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Vorwort

Die Neugestaltung der beiden ersten Biinde des ,Grundrisses’ konnte
sich wenigstens in der allgemeinen Gliederung des Stoffes noch an das
urspriingliche Werk Liibkes anlehnen; bei dem vorliegenden dritten Bande
war auch in dieser Hinsicht ein freieres Verfahren geboten, u. a. schon
aus dem Grunde, weil der Barockstil, welchen die fritheren Ausgaben in die
Darstellung der Renaissancearchitektur mit einbezogen hatten, bei der jetzt
angenommenen Einteilung fiir den abschliessenden vierten Band aufzu-
Sparen blieb. Aber auch sonst driingte die Ueberfiille des Stoffes, welchen
die Forschung fiir den hier behandelten wichtigen Zeitraum herbeigeschafft
und gesichtet hat, stetig iiber die enggezogenen fritheren Grenzen hinaus,
S0 dass diese vielfach anders abgesteckt werden mussten, Fs war mein
eifrigstes Bestreben, der Darstellung den Vorzug der knappen Uebersichtlich-
keit zu wahren; trotzdem ist der Band fast auf den doppelten Umfang
der entsprechenden Teile der 11. Auflage angewachsen. Dass die Haupt-
meister der italienischen wie der deutschen Renaissance dabei ausfiihrlicher
behandelt sind, wird hoffentlich gerechtfertigt erscheinen.

Der Abschnitt iiber italienische Malerei des 15. Jahrhunderts (S. 152
bis 225) ist von Herrn Dr. Conrad Buchwald in Breslau bearbeitet
und von mir redigiert worden.

Beziiglich der gerade in diesem Bande zahlreich gegebenen Litteratur-
nachweise darf wohl bemerkt werden, dass sie auf Vollstindigkeit selbst-
verstiindlich keinen Anspruch machen, sondern nur dem eindringlichere
Belehrung Suchenden einen Fingerzeig geben wollen. Ueberhaupt als ein
Buch zum Lesen und Lernen, aber nicht als Bilderbuch und noch weniger
als Sammlung aphoristischer Kssais . michte der neue ,Liibke aufgenommen

werden.
Max Semrau
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ERSTES KAPITEL

Die Grundlagen der Renaissance
in Italien und im Norden

Wenn die Kunstgeschichte, wie alle Geschichte, das Verstindnis der Gegen-
wart durch die Kenntnis der Vergangenheit zum Endzweck hat, so beansprucht
die Epoche der Renaissancekunst sicherlich unser ganz besonderes Interesse.
Denn in ihr liegen die Wurzeln alles Kunstschaffens der Gegenwart. Von dem
Mittelalter trennt uns eine weite Kluft, nicht bloss zeitlich, sondern auch der Ge-
sinnung nach. Wir konnen ihm unser Interesse und unsere Liebe zuwenden,
aber wir fithlen uns als Kinder einer anderen Zeit. Doch wie die Renaissance-
menschen des 156. und 16. Jahrhunderts dachten und empfanden, das vermigen
wir zum guten Teil noch selbst nachzudenken und nachzuempfinden, ihnen fiithlen
wir uns, trotz allem, was dazwischen liegt, innerlich verwandt. Es ist grade
dieser Gegensalz gegen das Mittelalter, welcher der Epoche ihren Namen gegehen
hat. Friihere Befrachter meinten ihn vorzugsweise aus der Wiedererweckung der
Antike in Wissenschaft, Litteratur und Kunst erkliren zu miissen und sprachen in
diesem Sinne von einer ,Wiedergeburt* (Rinascimento®, Renaissance’).
Man fasst heute den Begriff gewthnlich tiefer und versteht ihn von dem Wieder-
aufleben des Ideals menschlicher, persinlicher Freiheit und Bildung, das seinen
Ausdruck dann allerdings vornehmlich in der Begeisterung fiir die Formen an-
tiken Lebens und antiker Kunst fand. Das Mittelalter kannte dieses Ideal nur in
beschriinktem Grade. Denn auch nachdem die Formen des geistlich-ritterlichen
Feudalstaates zerbrochen waren und die neue Gesellschaftsklasse des stidtischen
Biirgertums in dem mittelalterlichen Leben den ersten Platz einzunehmen be-
gann, blieb dieses noch eng umschlossen von den Schranken, welche die Vergangen-
heit aufgerichtet hatte. Nicht bloss die kirchliche Lehre und Tradition begehrte
Achtung, auch die véllig durchgefiihrte korporative Organisation des ganzen
Lebens; kein Mensch, auch der Kiinstler nicht, bedeutete etwas fiir sich, sondern
jeder nur als Glied seiner Zunft, seiner Gilde. Die Scholastik schlug das Denken
in Fesseln und richtete es auf fest bestimmte Ziele, die Fiille der Gefiihle nahm,
nachdem der Minne- und Frauendienst der Ritterzeit versunken war, fast aus-
schliesslich die Kirche mit ihrem poetisch verklirten Marien- und Heiligenkult in
Beschlag,

Aber fiir immer liess sich der Mensch weder in seinem Verhiltnis zn Gott
noch zur Natur das Mittleramt der Kirche gefallen. Die Lehre des hl. Franz von
Assisi ist in Ialien, die Bestrebungen der Mystiker sind im Norden das erste An-

Liibke, Kunstgeschichte 12. Aufl. Renaissance 1



2 Die Grundlagen der Renaissance

zeichen des erwachenden Strebens nach Persénlichkeit: wenigstens zu dem
Heiligsten und Hochsten verlangte der Mensch in ein unmittelbares, individuell
gefiirbtes Verhiltnis zu treten: in der Hingabe seines Selbst suchte er das tiefste
Gliick zu gewinnen. — Es ist kein Zufall, dass eng damit die Einkehr in die
Natur verkniipft war. Auch die Natur ist Gotteswerk, und die Freude an ihrer
Schiénheit, welche das Mittelalter oft genug als Lockung des Teufels verdammt
hatte, lidsst sich in Dichtung und Kunst schon seit dem 13. Jahrhundert nicht
mehr zuriickdringen. Sie lebt in den Liedern der Minnesiinger wie in den Werken
der jungen Gotik, welche plotzlich beginnt, statt der abgegriffenen Formen einer
seit tausend Jahren fortgeerbten Ornamentik heimisches Laubwerk und treulich
beobachtete Tierscenen im Schmuck architektonischer Glieder zu verwenden. Und
ein reger Natursinn giebt auch den hichsten Schopfungen der bildenden Kunst,
den Gemilden Giottos und den Werken der franzosisch-deutschen Kirchenplastik
im 13. Jahrhundert ihre bleibende Bedeutung,

Im Laufe des 14. und 15. Jahrhunderts wurde die Kenninis der Natur er-
weitert und vertieft durch die beginnenden wissenschaftlichen Studien, durch
Reisen und Entdeckungen. In der Fihigkeit, die Schonheiten der Welt nach-
empfindend zu geniessen und zu schildern, steht Francesco Petrarca allen voran,
der erste Mensch, der um des reinen Naturgenusses willen einen hohen Berg —
den Mont Ventoux bei Avignon — bestieg; er hat im 15. Jahrhundert einen wiir-
digen Nachfolger in dem leidenschaftlichen Naturfreunde und feinen Beobachter
Aeneas Sylvius, dem spiiteren Papst Pius II.  Die grossen Errungenschaften,
welche dieses Zeitalter der Menschheit iiberhaupt brachte, die Erfindung der
Buchdruckerkunst und die Entdeckung eines neuen Erdteils, trugen in ihrem Teil
dazu bei, durch Erweiterung des Welthildes dem Geiste der Forscher wie der
Phantasie der Kiinstler neue Reiche zu erschliessen.

Die Beobachtung und treue Wiedergabe von Natur und Leben errang auf
dem Gebiet der Kunst einen ersten Sieg in der Flandrischen Malerschule des
16. Jahrhunderts. Die Briider van Eyck und ihre Nachfolger wussten mit neuen
technischen Mitteln und auf Grund liebevollsten Studiums die Menschen und die
Dinge so getren darzustellen, dass sie noch heute der grossten Bewunderung sicher
sind. Und doch blieb dieser glinzende Aufschwung des Realismus ohne tiefere
und nachhaltige Folgen fiir die gesamte Kunstgeschichte, weil ihm jener Unter-
grund fehlte, auf dem zu etwa gleicher Zeit sich das italienische Kunstleben
machtvoll zu vorbildlicher Bedeutung erhob: eine kriftige nationale Entwick-
lung und in Verbindung damit die Gestaltung individueller Perstnlichkeiten —
oder, wie wir es seit Jakob Burckhardt') auszudriicken gewohnt sind: die Ent-
deckung des Menschen. Dass diese ,Entdeckung® sich zuerst und vornehmlich
in Italien vollzog, macht dieses Land zum Ausgangspunkte der Renaissance
und auf zwei Jahrhunderte hinaus zum Fiihrer des kiinstlerischen Lebens in
Europa.

Aus den furchibaren Kiémpfen, welche das ganze Mittelalter hindurch die
Halbinsel erschiitterten, und aus dem tiefen Verfall aller geistigen Kultur be-
gannen seit dem 13. Jahrhundert sich die Anfinge eines nationalen Lebens zu
erheben nicht sowohl auf dem Gebiete des Staates, wie auf dem der Gesellschaft,
der Dichtung und der Kunst. Denn die einigenden Momente lagen vor allem
in dem Besitz jener grossen geistizen Perstnlichkeiten, mit denen das ausgehende
Mittelalter Italien beschenkt hatte. Dante leuchtete allen voran nicht bloss als
der grosse Dichter, sondern auch als der grosse Patriot und Schopfer einer italieni-
schen Schriftsprache und damit der Méglichkeit einer nationalen Litteratur. Er

1) J. Burckhardt, Die Kultur der Renaissance in Italien. 7. Aufl, Leipzig, 1899.



in Italien 5

ist zugleich der erste Typus eines Renaissancemenschen insofern, als sein ganzes
Schaffen als der Ausdruck einer starken, edlen Personlichkeit, seine Dichtung
als ein poetisches Selbstbekenntnis erscheint. Derselbe individuelle Zug ftritt in
Miinnern, wie Franz von Assisi und Giotto hervor. Es lag aber auch in der ge-
samten Gestaltung des politisch-sozialen Lebens in Italien diese Richtung auf die
Ausbildung kriftiger Individualititen unter Befreiung von den Schranken mittel-
alterlicher Denk- und Empfindungsweise begriindet. Gegen die Macht der Kirche
bildeten die kriiftig aufstrebenden Stadtrepubliken, welche seit den Kreuzziigen
durch den Handel mit dem Orient, dann durch bliihende Gewerbethiitigkeit grosse
Reichtiimer gewannen, ein michtiges Gegengewicht. Sie hinderten das Aufkom-
men grosserer Feudalherrschaften und gewiihrten, ungeachtet des nimmer enden-
den Zanks und Haders der Parteien, dem Biirger die Moglichkeit, sich nach
Massgabe seiner Kriifte zu entwickeln und das Leben nach eigener Einsicht zu
Zestalten, Innerhalb ihrer Mauern vollzog sich auf Grund des wachsenden all-

Fig. 1 Der Dom von Florenz

gemeinen Wohlstandes rascher und wirksamer als sonst wohl ein Ausgleich der
Stinde, der auch das eigentliche Volk nicht unempfiinglich liess fiir den Reiz
der Schinheit. In der Hohe des allgemeinen Kulturniveaus, inshesondere auch
durch Takt und Feinheit der Sitte, edlen Anstand des Benehmens und Pflege
geistiger Bildung stand Italien bereits am Ausgang des Mittelalters den meisten
Lindern Europas voran.

Aber das eigentliche Lebensideal, das fiir die Entwicklung massgebend
wurde, lieferte den Italienern des 14. und 15. Jahrhunderts die Antike. Das
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Gediichinis des romischen Altertums, obwohl meist zu ddmonistischen Fabeleien
entstellt, war auch das ganze Mittelalter hindurch in Italien niemals villig aus-
gestorben; mit dem Erstarken des nationalen Bewusstseins gewann es erneute
Kraft und Bedeutung. Gern fithlten sich die Biirger und Machthaber der ver-
schiedenen Stadtrepubliken als Nachkommen der alten Romer, aber auch vor den
Augen der Dichter und Gelehrten tauchte die Erinnerung an das lingst dahin-
geschwundene Ciisarenreich als das Ideal einer Welt voll Schonheit und Freiheit
und innerer Vollendung empor. Wie selbst die scholastische Philosophie, wenn

Fig. 2 Inneres von 8, Lorenzo zu Florenz

auch nur im rein formalen Sinne, auf Aristoteles zuriickgegriffen hatte, so
nahmen schon im 12. Jahrhundert die Juristen der neu gegriindeten Rechtsschule
von Bologna das riomische Recht wieder auf, und in der Politik dieser Zeit spielt
das Traumbild einer rémischen Republik seine Rolle. Mit vollem Ernst setzten
die klassischen Studien im 14. Jahrhundert mit Petrarca (1304—74), Boccaccio
(1313—73) u. a. ein. Sie sind die Begriinder der grossen geistigen Bewegung des
Humanismus, der dem Zeitalter der Renaissance seine wissenschaftlichen Grund-
lagen geliefert hat. Mit jugendlicher Begeisterung driingten sich die ausgezeich-
netsten Kopfe zum Studium der klassischen Litteratur, forschten in den Biblio-
theken der Kloster nach den vergessenen Werken der Griechen und Romer und
erbrterten in ihren Schriften und in gelehrten Gesellschaften, wie sie nach dem
Vorbilde der Platonischen Akademie gegriindet wurden, ihre kostbaren Funde.
Begiinstigt wurde die Verbreitung griechischer Litteratur und Philosophie durch
den Umstand, dass die Eroberung Konstantinopels durch die Tiirken (1453) viele
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gelehrte Griechen veranlasste, nach Italien auszuwandern, wo sie namentlich in
Florenz und Rom in den humanistischen Kreisen willige Aufnahme fanden. Ge-
nithrt von solchen Studien, begann eine neue, von den Ideen griechischer Philo-
sophen, namentlich Platons, vielfach durchirinkte Auffassung des Lebens und
der Welt sich auszubreiten, welche den Zwang mittelalterlicher Scholastik und
Dogmatik aufhob. Selbst die Kirche vermochte sich dem neu eindringenden
Geiste der Freiheit nicht zu verschliessen, die Pforten des Vaticans dffneten sich

Fig. 8 Altarwand der Sakristei von 8. Lorenzo zu Florenz

vor dem Humanismus und der Statthalter Christi wetteiferte mit den weltlichen
Fiirsten und Herren in der schiitzenden Pflege des wieder erwachten heidnischen
Altertums.

Fiir die bildende Kunst wurde der allgemeine Umschwung des geistigen
Lebens zuniichst insofern bedeuisam, als sich ihr durch die Bekanntschaft mit
antiker Geschichte, Dichtung und Mythologie neue Stoffgebiete erbffneten, der
Phantasie reiche Anregungen geboten wurden. Auch das Studium der antiken
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Denkmiiler selbst, das die Kiinstler bald mit grossem Eifer pflegten, fithrte nament-
lich der Architektur und der Ornamentik eine Fiille von Ideen und Formen' zu.
deren Auftreten uns wohl zuerstund hauptsiichlich von einem ,Renaissance-
stil® sprechen heisst. Vor dem Eindruck der gewaltigen architektonischen
Schipfungen der rimischen Kaiserzeit, welche die Kiinstler zum Teil unter Mits
hilfe der Gelehrten in’ ihrer Phantasie aus den Triimmern wieder erstehen liessen,
denen sie mitunter selbst .durch planmiissige Ausgrabungen und Restaurationen
nachgingen, sank das konstruktive System der Gotik, das ja in Italien niemals
recht festen Fuss gefasst hatte, schnell dahin-und insbesondere die unsterbliche
Schonheit des antiken Siulen- und des Kuppelbaus wurde-ein Leitstern der neuen

g

Fig. 4 Vorhalle der Cappella Pazzi zu Florenz

Kunst. - Ein unendlich verfeinertes Empfinden fiir Raumwirkung und Harmonie der
Proportionen dokumentiert sich fortan in den Schopfungen der Baukunst. Aus
der Fiillle und Klarheit der antiken Schmuckmotive zogen alle Kiinste gleich-
miissig reichen Gewinn. Aber man darf diese Einwirkungen, so umgestaltend
und befreiend sie hervortreten, doch nicht iiberschitzen. Das Verhiltnis der
Renaissance zum klassischen Altertum blieb grade in der Zeit ihrer ersten Bliite
ein mehr Husserliches und beruhte zum Teil auf missverstandener Nachahmung.
Kommt doch der wahre Geist der Antike, wie er sich in der griechischen Kunst
offenbart hatte, dabei itberhaupt nicht in Frage, sondern nur ihr spiiter Abglanz
aus romischer Zeit. Die entscheidende Thatsache, welche uns hier wirklich den
Beginn der modernen Kunst sehen lisst, besteht vielmehr in der Umwandlung
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des inneren Verhilt-
nisses der Menschen, der
Schaffenden wie der Ge-
niessenden, zum Kunst-
werk, in der Begriindung
einer neuen Kunstaui-
fassung.

Solange die Schran-
kenmittelalterlicherWelt-
anschauung  bestanden,
war auch die Kunst im
wesentlichen ein Aus-
druck des allgemei-
n en Gedankeninhalts der
Zeit. Vornehmlich stand
sie im Dienste der Kirche :
ihr und ihren Heiligen zu
Ehren wilbten sich die
hohen Dome. zu wir-
kungsvoller Einprigung
der christlichen Heilslehre
schufen Malerei und Pla-
stikihre Werke. Die Kunst Fig. 5 Fassade des Palazzo Pitti zu Florenz
war eine Art Gottesdienst;
die Personlichkeit des
Kiinstlers verschwand vollig hinter seinem Werke, — Hieran #nderte sich in der
Renaissance insofern nichts, als auch jetzt noch die Kirche die vornehmste Auftrag-
geberin der Kiinstler blieb; die Mehrzahl der Werke wurde iiberhaupt im Hinblick
auf Kirchliche Zwecke geschaffen, selbst das der Persénlichkeit geweihte Kunstwerlk,
das Ehrendenkmal, liste sich erst allmiihlich von dem Zusammenhang mit der Kirche.
Aber die Kiinstler standen doch ihrem Stoffe freier gegeniiber, sie stellten die alten
heiligen Legenden, den Inhalt des christlichen Bekenntnisses auf ihre eigene Weise
dar, suchten aus sich selbst eine neue Beseelung, aus dem Studium der Natur eine
neue Behandlungsweise. Der Erwerb anatomischer und perspektivischer Kenntnisse,
die schirfere Beobachtung der Licht- und Luftwirkungen und im Zusammenhang
damit die Ausbildung des Kolorits bis in seine zartesten Nuancierungen sprengten
von selbst den Bann der alten Tradition. Der Mensch und die Welt wurden ein
Gegenstand ernsten und liebevollen Studiums; die Wiederholung iiberkommener
Typen, der schematische Idealismus schwanden dahin vor dem immer neuen Reiz
der wirklichen Erscheinung, der unerschopflichen Mannigfaltigkeit des Lebens.

Wenn so der Realismus die Kunst der Renaissance zur inneren und #usseren
Wahrheit fithrte, so wies ihr die neun erschlossene Kenntnis der Antike den
Weg zur Schénheit. Die Herrlichkeit des menschlichen Leibes, vor welcher
die monchisch beeinflusste Kunst des Mittelalters ihre Augen scheu verschlossen,
enthiillte sich jetzt unter den Anregungen der Antike; sie wurde in den guten
Zeiten der Renaissance ernst und streng, als ein Spiegel der Seele, aufeefasst,
und erst die spitere Epoche sah die Ausartungen ins Ueppige und Lascive. Aber
nicht bloss in den Formen und Farben, auch in der ganzen Auffassungs- und
Darstellungsweise herrschte das dsthetische Gesetz. Nicht um ihres religitsen
Inhalts, sondern um ihrer Schénheit und menschlichen Bedentsamkeit willen wur-
den die alten und neuen Stoffe dargestellt; die Freiheit der individuellen Phan-
tasie, der kiinstlerischen Personlichkeit stand iiber Allem.
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Die Grundlagen der Renaissanece

Dieses Vorwiegen des Subjektivismus in der Renaissance brachte es mit
sich, dass auch die Stellung der einzelnen Kiinste zu einander bedeutsame Ver-
dnderungen erfuhr. Die Architektur sah die unbedingte Herrscherstellung,
welche sie das ganze Mittelalter hindurch innegehabt, eingeschrinkt durch die

Fig. 8 Palazzo Medici zu Florenz

zum unmittelbaren Ausdruck individueller Empfindung mehr geeigneten Kunst-
cattungen, insbesondere die Malerei; das Tafelgemiilde errang erst jetzt
die ausschlaggebende Bedeutung fiir das Kunstleben, welche es seitdem inne
hat. Die von Flandern aus verbreitete Technik der Oelmalerei erdfinete ihm
oanz neue Ziele und Wirkungen. Die gleichfalls dem Norden verdankte Erfindung
neuer Techniken bildlicher Darstellung, des Holzschnitts, des Kupferstichs
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und der Radierung, in Verbindung mit der Rolle, welche sie im kriiftic auf-
bliihenden Buchgewerbe spielen, verstirkte das Uebergewicht malerischer Dar-
stellungsweise. Thm vermochte sich auch die Plastik nicht zu entziehen, welche
niemals ganz die abgeklirte Ruhe und Stilgrisse der Antike erreichte, aber durch
individuelles Leben und charaktervolle Besonderheit der Erscheinung ihren Schisp-
fungen fesselnden Reiz verlieh. Das Relief insbesondere geriet bald auf eine
Bahn, wo es mit der Malerei auf ihrem eigensten Gebiet zu wetteifern schien,
indem es durch Verkiirzung und Perspektive in seinen Kompositionen die Exi-
stenz eines vertieften Raums vorzutiuschen sucht. Selbst die Architektur ver-
mochte sich diesen Lockungen der Schwesterkunst nicht zu entziehen. Auch sie
geht — im Gegensatz zu der konstruktiven Strenge der Gotik — von dem male-

Fig. 7 Bibliothek von S. Marco zu Florenz

risch erfassten Raumbilde aus, dem die architektonischen Formen nicht als not-
wendiger Ausdruck organischen Lebens entwachsen, sondern das sie mehr wie
eine edle Hiille umkleiden. So geht der Zug der Zeit auch hier dahin, die
Malerei als die Hauptkunst der modernen Epoche zu konstituieren. Doch blieb
in der besten Zeit der italienischen Renaissance, die etwa das Jahrhundert bis
zum Tode Raffaels (1520) umfasst, die durch eine lange Tradition kiinstlerischer
Erziehung bedingte Universalitit des Schaffens bestehen. Bauen, Bilden und
Malen wurde noch immer durchschnittlich in derselben Werkstatt gelernt, und so

konnte es geschehen, dass die drei Hauptmeister — Lionardo, Michelangelo und
Raffael — fast gleichmiissig auf allen drei Gebieten der bildenden Kunst Be-

deutendes leisteten. Aber auch an geringeren Talenten erwies sich diese Werk-
statterziehung als segensreich; die Vertrautheit mit den Anforaerungen der Plasuk
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und der Architektur gab auch dem Maler jenes hewundernswerte Raumgefiihl,
jene vollige Beherrschung monumentaler Aufgaben, welche seitdem nur selten
wieder erreicht. worden ist. Alles in allem betrachtet darf uns also diese Epoche
als eine goldene Zeit der Kunst erscheinen, der nur etwa die Bliite der griechi-
schen Kunst zur Seite gestellt werden kann.

Italien ist das Geburtsland der Renaissance und des Humanismus; hier
steht die.Kunst ‘demzufolge in inniger Wechselwirkung mit der ganzen geistigen
Bewegung. der Zeit; sie ist eine Ausdrucksform neben vielen anderen fiir das

Fig. 8 Palazzo Strozzi zu Florenz

neue Lebensgefiihl der Epoche. Die Aufnahme und Weiterbildung antiker Kunst-
formen konnte nur hier, im alten Lande antiker Kultur, geschehen und hatte nur
hier innere Berechtigung. Soweit sich also das Wesen der Renaissance in der
Anlehnung an die Antike ausdriickt, stehen alle nordischen Liinder unter an-
deren Bedingungen. Sie empfingen sie nicht einmal als ererbtes Gut, sondern
eher wie eine neue Mode, an deren Enistehung sie nicht teilgenommen. Der
Vorgang lisst sich auch nicht vergleichen mit der Einfitlhrung der rdmischen
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Kunst in die nordischen Barbarenlinder ein Jahrtausend zuvor. Denn damals
handelte es sich um den Anfang aller Kultur, Jjetzt besassen diese Linder eine

Fig. 9 Fassade vom Palazzo Ruccellai zu Florenz

reiche nationale Kunstthitigkeit, die grade in dieser Epoche vielfach neue An-
Sitze zu selbsteigener Weiterentwicklung aufweist. Den Realismus namentlich
hltauchte die italienische Renaissance dem Norden nicht zu bringen, er hat ihn,
Wie nicht bloss das Beispiel der flandrischen Malerschule zeigt, vollig selbstiindig
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zu entwickeln vermocht. Das Verhiiltnis der Kiinstler zum Humanismus, der ja seit
dem Beginn des 16. Jahrhunderts auch im Norden eine Stitte fand, war hier stets
ein weit loseres,
mehr dusserliches:
von gelehrter Bil-
dung blieben die
nordischen Renais-
sancemeister, mit
wenigen Ausnah-
men, noch weiter
entfernt, als ihre
italienischen Kol-
legen. So fehlten
denn so ziemlich
alle Vorbedingun-
genfiirdiegleiche
Entwicklung der
Verhiiltnisse: die
gelehrte Kultur, die
nationale Bedeutung der neuen Stilformen, fiberhaupt der allgemeine politisch-
soziale Aufschwung. Es fehlte, abgesehen von einigen wenigen Fiirsten, das

Fig. 10 Grundriss von 5. Andrea zu Mantua

4
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Fig. 11 Hof des Palazzo Gondi zu Florenz
Geschlecht der Miicene, es fehlte die begeisterte Teilnahme eines ganzen Volkes;
die Renaissance im Norden ist stets auf die Kreise der Fiirstenhtfe und der reichen

Patrizier beschriinkt geblieben.

LIRS
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So ist es vor allem
ein merkwiirdiges Zeug-
nis fiir die Triebkraft des
neuen Kunstgeistes, wenn
wir sehen, wie im Laufe
des 16. Jahrhunderts die
italienischen Formen
der Architektur und Orna-
mentik auch in Deutsch-
land, Frankreich und Eng-
land Aufnahme zu finden
beginnen und allmihlich
immer ausschliesslicher
den Geschmack beherr-
schen, ohne dass ihnen
doch ein lebendiges in-
neres Verstiindnis entge-
gen kommen konnte. Wie
tief hat die Kenntnis der
Werke italienischer Maler
auf die gleichzeitigen
deutschen Meister ein-
gewirkt, so dass wir uns
selbst Diirer und Holbein
ohne diese Voraussetzung
nicht denken kionnen!
Und dennoch vermochte
die Quelle unsterblicher T -
l?‘ch"c'm!lelt, welc}_le die Fig. 12 Fassade von ?;::;nzﬁ:);ﬁ;:rg:agm zu Montepuleiano
italienische Renaissance
wieder erschlossen, ein
gleich iippiges und freies Wachstum der Kunst auf nordischem Boden nicht her-
vorzurufen. Der Grund hierfiir lag sicherlich vor allem in den ungiinstigen iius-
seren Umstinden. Man muss nur die Aufgaben, welche ein kunstliebender und
auf seinen Nachruhm bedachter Fiirst, wie Kaiser Maximilian I, dem grossten
deutschen Kiinstler seiner Zeit zu stellen vermochte, vergleichen mit den Werken,
die Raffael fiir Julius II. ausfithrie, um an diesem einen Beispiel den ganzen
grossen Kontrast zwischen den Lebenshedingungen der italienischen und der deut-
schen Renaissancekunst zu ermessen! Aehnlich stand es aber auch sonst; die
monumentalen Aufgaben blieben der nordischen Renaissance versagt, einmal, weil
die dusseren Mittel fehlten und der ganze Zuschnitt des Lebens ein engerer, be-
scheidener war, sodann aber, weil viele der besten und grossten Geister durch
eine andere Aufgabe in Anspruch genommen waren: die Reformation.

Es liegt in der Eigenart der nordischen Volker begriindet, dass sie den
- Inhalt {iber die Form, die Wahrheit iiber die Schonheit stellen: dieser Charakter-
zug ist der Entwicklung ihrer Kunst in dieser entscheidenden Epoche ebenso ver-
hiingnisvoll geworden, wie er sie zu Trigern der grossen Geisteshewegung ge-
macht hat, die im eigentlichen Mutterlande der Kirche trotz mannigfacher An-
siitze niemals zur Entfaltung gelangen konnte. Die unerbittliche Wabhrheitsliebe,
die Richtung auf das Gedankenhafte, auf das selbstindige Ergriibeln des Inhalts
hat die nordische, namentlich die deutsche Kunst der Renaissance gemein mit
den Lehren und Schriften der Reformatoren. Tiefe Durchdringung des Inhalts

Pol. Wrodi,
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althergebrachter Darstellungen mit der Fiille der Empfindung, neue Stoffe und
kiihne Wagnisse der kiinstlerischen Phantasie finden wir hier weit ofter als in
den Werken der italienischen Meister, hinter denen diese Kompositionen an for-
maler Vollendung dagegen oft zuriickstehen. Am freiesten bewegen sich die nordi-
schen Kiinstler deshalb zumeist in solchen Werken, deren Ausfiihrung dem ersten
Entwurf am niichsten bleibt, in ihren Kupferstichen und Holzschnitten:
in diesen, nicht in ihren Bauten, Skulpturen und Bildern ist die eigentliche
Geschichte dieser Kunstbewegung geschrieben. Und von hier aus geht auch eine
sichtbare Riickwirkung zur italienischen Kunst, deren Meistern wohl bewusst war,
worin der Wert dieser unscheinbaren Bliatter lag: hat doch selbst ein Raffael
nicht verschmiiht, die Kupferstiche und Holzschnitte Diirers in seinen Kompo-
sitionen zu benutzen!

Wie im einzelnen jedes Volk sich im Laufe-der Entwicklung zu der neuen
Kunst stellt, muss die folgende geschichtliche Betrachtung nachweisen. Da aber
Italien dem modernen Geiste zuerst mit Entschiedenheit Bahn bricht und mit
grossen Schritten dem iibrigen Europa vorangeht, so wird seiner Kunst bei der
Darstellung iiberall der erste Platz einzuriiumen sein.



ZWEITES KAPITEL

Die Architektur der Renaissance

Italien!)

Die Architektur der Renaissance war, wie wir gesehen haben, keine orga-
nische Weiterentwicklung der bisherigen Bauweise — wie etwa der gotische aus
dem romanischen Baustil hervorging —, sondern ein neuer Anfang, ja eine be-
wusste Reaktion gegen die Gotik in Italien. Sie muss also aus den besonderen Ver-
hiiltnissen dieses Landes heraus erklirt und verstanden werden. Italien war — ausser
Stidfrankreich etwa — das einzige Land, in welchem die Denkmiiler der riimi-
chen Architektur, trotz aller Zerstérungen, noch so zahlreich und so grossartig
vor den Augen der Lebenden standen, dass sich daraus eine fortwithrende 'Ein-
wirkung auf die Bauweise selbst ergab. In der That hat die Kenntnis und An-
wendung gewisser architektonischer Formen des Altertums, wie der Siule, des
Eierstabes, des Zahnschnittgesimses u. a. niemals ganz aufgehirt und ist voriiber-
gehend, in dem loskanisch-romanischen Stil des 12, Jahrhunderts, schon mit so
viel Freiheit gehandhabt worden, dass man wohl berechtigt ist, von einer ,Proto-
renaissance’ zu sprechen. Es war also etwas ganz Natiirliches, dass bei dem
Wiederaufleben der antiken Idee im 15. Jahrhundert die Architekten ohne weiteres
zu diesen Elementen der antiken Formensprache griffen und sie nun mit einem,
durch den Kontrast einer zweihundertjihrigen Herrschaft der Gotik gesteigerten
Empfinden fiir ihren eigentiimlichen Wert zur Anwendung brachten. Die Bauten,
welche ihnen die Vorbilder lieferten, lagen zumeist in Triimmern, es konnte sich
also zundichst nur um Detailbildungen handeln, die man mehr dekorativ ver-
wendete, zum Teil selbst mit einer Hinneigung zum Bunten und Phantastischen,
wie sie der lebhaft erregten Zeit eigen war. Erst genaueres Studium auf ge-
lehrter Grundlage ermoglichte eine sirengere Anlehnung an die Antike und eine
Gestaltung der Bauformen aus dem Organismus der Bauwerke heraus, unter Ver-
zichtleistung auf bloss dekorative Wirkungen und unter weiser Beschriinkung der
Zierformen auf das notwendige Mass. Schon hieraus ergeben sich fiir die Archi-
tektur die beiden Hauptepochen der Friihrenaissance im 15, Jahrhundert
(Quattrocento) und der Hochrenaissance im 16. Jahrhundert (Cinquecento),
die dann meist auch auf die anderen bildenden Kiinste tibertragen werden. Die

1) J. Burckhardt, Geschichte der Renaissance in Italien. 4. Aufl, Bearbeitet von
H.Holtzinger. Stuttgart, 1902. — Der Cicerone. 8. Aufl. Leipzig, 1901. — E. Muentz,
Histoire de I'art pendant la Renaissance. Italie. 3 Bde. Paris, 1889—95. — A. Choisy,
Histoire de I'architecture. 1L Paris, 1899. — A, Schuetz, Die Renaissance in Ttalien. (Licht-
drucke)) 4 Bde, Hamburg, 1882,
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Renaissancearchitektur nimmt also etwa den umgekehrten Entwicklungsgang wie
die voraufgehenden Stilepochen; auch in diesem Sinne darf sie in einen hestimm-
ten Gegensalz zu den organisch entwickelten Baustilen gestellt werden.

Fig. 13 TInneres von S. Francesco al Monte bei Florenz (Nach Schill gez. von Riess)

I. Periode: Frithrenaissance')

Das 15. Jahrhundert ist die Zeit jenes Uebergangs, welcher zwischen den
bisherigen baulichen Traditionen, die in ihren konstruktiven Grundlagen unver-
indert blieben, und den antiken Formen zu vermitteln strebte. Beim Kirchen-
bau?) geht man gern auf die flachgedeckte, zuweilen auch auf die kreuz-

1} R. Adamy, Architektonik der Friihrenaissance. Hannover, 1896.

2) P. Laspeyres, Die Kirchen der Renaissance in Mittelitalien. Berlin und Stutt-
gart, 1882,
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gewdlbte Basilika zuriick,
strebt  indessen diese
konstruktiven Systeme
nach Kriiften durch die
antiken Gliederungen zn
charakterisieren.  Doch
macht sich das Verlan-
gen nach weiten, schénen
Raumbildungen, das be-
reits in der italienischen
Gotik hervortrat, insbe-
sondere durch die Vor-
liebe fiir grossartige Kup-
pelbauten geltend, fiir
deren Ausfithrung die Re-
sultate der kithnen mittel-
alterlichen Technik nicht
verschmiitht werden. Bei
den Profanbauten — die
entsprechend dem Be-
diirfnis der Zeit nach per-
stnlichem Ruhm in den
Vordergrund treten
bleiben die Grundziige
der mittelalterlichen Fas-
sadenbildung  gewahrt,
namentlich das ebenso
konstruktiv.  zweckmiis-
sige wie anmutige Prin-
zip der Fenstergliederung
durch hineingestellte
schlanke Siiulen. Der
Hauptreiz der neuen Bau- Fig. 14 Hof des Palazzo Venezia zn Rom (nach Strack)
weise liegt im Palast-
bau,"') der sich aus dem
mittelalterlichen Burgenbau ebenso entwickelt, wie das hifisch prunkvolle , fein-
gebildete fiirstliche Leben dieser Epoche aus dem kriegerisch trotzigen, ritterlichen
Dasein der fritheren Zeit. Das Schmuckstiick des Innenbaus sind die mit Arka-
den, oft in mehreren Stockwerken. umzogenen Hife.

Mit dem antiken Formenkanon war es noch ziemlich willkiirlich bestellt.
Man ahmte zwar, was man von antiken Denkmiilern zu sehen bekam, getreulich
nach, jedoch meist ohne klare Vorstellung von den zu Grunde liegenden Ver-
hiiltnissen, geschweige denn von den feineren Beziehungen der Glieder unter-
einander. Um so unbefangener waltet oft ein liebenswiirdig phantastischer Zug
in dieser Dekoration, die an Frische, Naivetit und Anmut ebenso hoch iiber den
gleichzeitigen Werken der spiten Gotik steht, wie die freie kiinstlerische Empfin-
dung iiber verzopfter Handwerkspraxis. Daher iiben gerade die Werke dieser
Frithrenaissance zumeist jene unwiderstehliche Anziehungskraft-aus . welche ein
schones Vorrecht begeisterter Jugend ist.

!) Palast-Architektur von Oberitalien und Toskana. Genna, herausg. von R. Rein-
hardt, Berlin, 1882. — Toskana, herausg. von J. C. Raschdorff. 1883. — Venedig, herausg.
von O, Raschdorff. 1894,

[ ]
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Florenz,") seit Langem eine Stiitle der Kunst,
ist auch die Wiege der Friihrenaissance. Die Stadt
erlebte im 15. Jahrhundert einen glinzenden Auf-
schwung nicht zum wenigsten durch die kluge Po-
litik der Medici, ?) die — eine Familie von Bankiers
und Kaufleuten — durch ihren Reichtum und als
Fiithrer der Volkspartei, ohne eigentliches Amt und
Titel, mit iiberlegenem Geist drei Generationen hin-
durch eine Herrscherstellung zu behaupten wussten.
Aber nicht auf ihrer Politik beruht der Ruhm der
Medici, sondern auf dem fiirstlichen Micenatentum,
das sie iiber Kunst und Wissenschaft ausiibten; Co-
simo (+ 1464) und sein Enkel Lorenzo Magnifico
(4 1492) treten besonders hervor. Mit den bedeutend-
sten Humanisten und Kiinsllern standen sie in regem
Verkehr; zu dem Kreise Cosimos gehirte auch der
geniale Meister, den schon seine Zeitgenossen als
den eigentlichen Schopfer des neuen Stils der Archi-
tektur bezeichneten, Filippo Brumnelleschi (1377 bis
1446). %)

Den grossten Ruhm bei seinen Landsleuten
gewann Brunelleschi freilich durch ein Werk, das
zuniichst als' Lisung eines bereits von {ritheren
Zeiten gestellten Problems bedeutsam ist: die Aus-
fithrung der Florentiner Domkuppel (Fig. 1). Vor-
bereitet durch sorgfilltige Studien der antiken Bau-
werke in Rom wiithrend eines lingeren Aufenthalts
daselbst, unternahm er es seit 1420, auf dem acht-
eckizen Unterbaun nebst Tambour, den das vier-
zehnte Jahrhundert hinterlassen hatte, die gewaltige
Kuppel zu wolben; 1434 wurde das Werk vollendet.
Es iibertraf als konstruktive Leistung alle fritheren
Bauten ihnlicher Art und wurde dadurch in der
That ein ,Lehrstiick und Muster fiir die Baukunst
der Renaissance®, deren Vorliebe fiir den Kuppelbau
durch diese grandiose Schopfung sicherlich mit hervorgerufen ist. Im einzelnen
war Brunelleschi an zum Teil ungiinstige Bedingungen gebunden, namentlich
durch den vorhandenen Unterbau, der nur eine Ausfithrung als Klostergewilbe,
aus acht im spitzen Bogen aufsteigenden Gewolbefeldern, gestattete; auch die
Mangelhaftigkeit der Beleuchtung des Inneren durch die acht Rundfenster des
Tambours ist nicht seine Schuld. Die Gestaltung der Kuppel als doppelte Schale
mit gleichem spitzbogigem Profil, aufsteigend von einem gemeinsamen massiven
Mauerring, das sorgfiltig erdachte System der Verstrebungen der einzelnen ,Sporen’,
Rippen und sphiirischen Flichen untereinander, die Art der Ausfiihrung ohne
Lehrgeriist, die Idee der konstruktiv wie iisthetisch gleich wichtigen ,Laterne

Fig. 15 Turm an 8. Spirito in Rom

1) R. Davidsohn, Geschichte von Florenz. Berlin, 1896. — K. Brandi, Die Renais-
sance in Florenz und Rom. Leipzig, 1900. .

%) Ed. Heyck, Die Mediceer. Bielefeld und Leizig, 1897.

5) Die Architektur der Renaissance in Toskana, nach den Meistern
gelordnet. Dargestellt von der Gesellschaft San Giorgio ... Miinchen, 1885. (Monographien
g:lt-t ut;iéﬁg‘l; Aufnahmen und Lichtdrucken.) — C. von Fabriczy, Filippo Brunelleschi. Stutt-

g :
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als Bekronung des Ganzen — die nach seinem Modell erst 1467 vollendet wurde —
sind dagegen Brunelleschis eigenstes Verdienst.

Immerhin haben andere Bauten dieses Meisters fiir die Genesis des neuen
Stils grossere Bedeutung. In welcher Weise er, wo ein ganz selbstindiges Ver-
fahren méglich war, den Kirchenbau auffasste, zeigt die 1421 begonnene schime
Kirche S. Lorenzo zu Florenz. Es ist eine Neubelebung der flachgedeckten
romischen Siulenbasilika (Fig. 2) in den edelsten Verhilinissen und grossartig-
ster Raumentwicklung., Die Siéulen, mit feinstem Geschmack der antik-korinthi-
schen Ordnung nachgebildet, erhalten wieder das kimpferartige Gebilkstiick,
das die Archivolten um so schlanker erscheinen lisst. Die Seitenschiffe sind ge-
wilbt und zwischen einer Pilasterordnung von niedrigeren Kapellennischen be-
gleitet; iiber der Vierung erhebt sich eine hescheidene Kuppel. In verwandtem
Sinne ist die 1436 begonnene Basilika S. Spirito nach seinen Plinen vollendet
worden, deren Innerem die Herumfiihrung der Seitenschiffe um Querban und
Chor schéne perspektivische Wirkungen verleiht. Von noch grosserer Wirkung auf
die Architektur der Zeit wurden die beiden kleinen Centralbauten der Sakristei
von S. Lorenzo (Fig. 3) (1428 vollendet) und der Kapelle Pazzi im Hofe von
S. Croce. Hier giebt dem Inneren der .vorherrschende Rundbogen den Charakter
weicher Anmut und gliedert in ruhiger Wiirde die Fliichen, denen Donatello u. a.
ihren plastischen Schmuck schufen. Die Vorhalle der Pazzikapelle (Fig. 4) mit
einem Tonnengewdélbe auf korinthischen Siiulen, das in der Mitte durch eine kleine
Kuppel {iiber eingespannten Querbogen unterbrochen wird, ist ein nicht minder
anmutiges Werk.

Vielleicht noch gliicklicher war Brunelleschi im Profanbau, denn er stellte
im Palazzo Pitti (Fig, b) fiir den florentinischen Palaststil ein Muster auf, das
an majestiitischer Wirkung nie wieder erreicht worden ist. Der Aufbau aus miich-
tigen, nur an den Riindern behauenen Steinquadern (.Rustica®), den bereits die
mittelalterlichen Bauten, wie der Pa-
lazzo Vecchio zeigen, ist hier mil ge-
waltigem Ernst zu kiinstlerischer Wir-
kung gebracht. Auf der Hohe des
stark ansteigenden Terrains erhob sich
der Palast, urspriinglich beschriinkt
auf eine Breite von sieben Fenstern —
die niedrigen Seitenfliigel sind An-
bauten des 17. Jahrunderts — wie
von Gigantenhiinden getiirmt, die we-
nigen grossen Einzelformen in allen
drei Stockwerken gleichmiissig wie-
derholend; nur die Behandlung der
Rustikaquader ist in den beiden obe-
ren Geschosszen, die auch an Hohe
um ein Geringes hinter dem Erd-
weschoss zuriickbleiben, etwas we-
niger derb und massig. Drei miich-
tige Thore, die sich im Erdgeschoss
Offnen, die gleichmissigen hohen
Fensterreihen der oberen Geschosse
nehmen aber dem Bau das Festungs-
artige und geben ihm den, wenn auch
strengen und grossartigen, so doch

2 . : Fig. 16 Siiulenkapitell aus dem Hof des Palastes
€inladenden Charakter eines Palastes. von Urbino
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Fig. 17 Portinarikapelle an 8, Eustorgio zu Mailand (Nach Paravieini)

Nicht jedem Bauherren mochte aber dieser Ernst der Auffassung so zusagen,
wie dem ehrgeizigen und hochstrebenden Luca Pitti, und auch Brunelleschi selbst
hat ihn in seinem Palazzo Pazzi (spiter Quaratesi), der etwa 1445 begonnen,
erst gegen 1470, wahrscheinlich durch Giuliano da Majano vollendet wurde, mit
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Bewusstsein ins Zierliche gemildert, Die Rustika ist hier aut das Erdgeschoss
beschriinkt und weniger derb gehalten., um mit den in Putzbau ausgefiihrten
oberen Stockwerken zu harmonieren. Den gleichen Sinn fiir edle Schlichtheit
bezeugt seine schéne Siulenhalle am Spedale degli Innocenti (dem Findel-
hause) auf Piazza dell’ Annunziata, das fritheste von manchen ihnlichen Werken,
welche die offentlichen Plitze von Florenz so monumental gestalten — und die
anspruchslose Badia (Abtei) von Fiesole, mag sie nun von ihm selbst oder
einem seiner Nachfolger ausgefiithrt sein, '

Fig. 18 Klosterhof aus der Certosa bei Pavia

Was Brunelleschi mit schpferischer Genialitit hegonnen, setzte Michelozzo
di Bartolommeo (1396—1472) mit Verstand und Geschick fort. Er gab in dem fiir
Cosimo Medici — jedenfalls erst nach 14834 — erbauten stattlichen Palazzo
(Jetzt Riccardi) (Fig. 6) der Rustika und den Stockwerkshohen noch feinere Ab-
stufungen und schloss den Aufbau durch ein miichtiges Hauptgesims wirkungs-
voll ab. Der Hof mit seinen schonen Kompositasiulen, die durch elegante Bogen
verbunden sind, ist das Vorbild zahlreicher Hallenhofe im 15. Jahrhundert; Miche-
lozzo selbst bildete den vorderen Hof des Palazzo Vecchio (1454) #dhnlich.
Seine Villen- und Klosterbauten wissen mit bescheidenen Mitteln sehr anmutige,
freundlich-ernste Wirkungen zu erzielen, als Beispiel sei der schine dreischiffige
Bibliotheksaal des Klosters S. Marco (1441 vollendet) genannt (Fig. 7).

Der von diesen Meistern ausgebildete Stil des Florentiner Palastbaus blieb
im allgemeinen das ganze 15. Jahrhundert hindurch fiir griissere und kleinere
Bauten massgebend und wurde auch in den anderen Stidten Toskanas angenom-
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men. So sind in Siena die Paliste Spannocchi, Nerueci und Piccolomini zu nennen,
letztere wohl nach Plinen des Florentiners Bernardo Rossellini (1409—64), dem
auch die interessante Neuanlage einer ganzen Stadt verdankt wird. Durch ihn
niimlich wollte Papst Pius II. seinen Geburtsort Corsignano nach einheitlichem Plan
zur ,Piusstadt* Pienza umgestalten lassen, und die edle Baugruppe des Doms,
des Bischofshofes und Palazzo Piccolomini legen davon moch heute Zeugnis ab.

Fig. 19 Fenster an der Fassade der Certosa bei Pavia

Seinen kiinstlerischen Hohepunkt erreichte der florentinische Rustikabau
im Palazzo Strozzi, angeblich von Benedetto da Majano 1489 begonnen
und zur einen Hilfte 1504 vollendet (Fig. 8). Die Quadern sind hier rundlich be-
hauen (Spiegelquadern), von geringerem Umfange und gleichmissiger geschichtet
als im Palazzo Pitti, so dass der trotzige Emst gemildert erscheint. Die gliick-
lichen Verhiiltnisse der Stockwerkshohen und Fenster, der Abschluss durch das
wegen seiner Schonheit bertihmte Kranzgesims (von Simone Cronaca) machen
diesen Bau zum vollendetsten Typus des kiinstlerisch durchgebildeten Steinhauses.
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Eine mehr schulgemiisse, in strengerer Konsequenz durchgefiihrte Auf-
nahme der antiken Formen vertritt der aus vornehmer Patrizierfamilie stammende,
vielseitic gebildete Leo Battista Alberti (1404—72), der durch seine Bauten wie
durch seine Schriften’) nachhaltig auf die Zeitgenossen eingewirkt hat. Im ganzen
1st er mehr feinfiihliger Theoretiker als praktischer Kiinstler, wie er denn die Aus-
fithrung seiner Pline meist Anderen iiberliess. Die Harmonie der Verhiltnisse,
der musikalische Zusammenklang
des Bauwerks in seinen einzelnen
Gliedern und mit der Umgebung
stehen ihm iiberall voran. Diese For-
derung aber sieht er am schinsten
erfiillt durch die antiken Architektur-
formen, insbesondere die Siule. So
gliedert er in der Fassade des Pa-
lazzo Rucellai (Fig. 9), den
nach seinen Ideen Bernardo Ros-
sellino (1446—51) ausfithrte, - die
Stockwerke durch antike Pilaster
unter wohlberechneter Dimpfung
der Rustika zu einer Quaderfliiche,
so gestaltete er die Fassaden der
Kirchen S. Francesco zu Rimini
(1446—55) und S. Andrea zu
Mantua nach dem Vorbilde antiker
Tempelfronten und Triumphbtgen.
Der mehr dsthetisierende Charakter
seines Schaffens driickt sich darin
aus, dass er hier, und in der reich
inkrustierten Fassade von S. Maria
Novella zu Florenz (1470) dem
Gebiude eine dekorative Schauwand vorsetzt ohne inneren Zusammenhang mit
der Architektur. Dass er aber auch fir die Raumbildung neue grosse Aufgaben
stellte, zeigt das — allerdings erst nach Albertis Tode ausgefiihrte — Innere
von S. Andrea®), das zum erstenmal Kuppel- und Langhausbau zu organischer
Verbindung bringt (Fig. 10). Durch Reduktion der Seitenschiffe auf Kapellen-
reihen ist das Langhaus ein einheitlicher, von michtigem Tonnengewdlbe iiber-
deckter Raum geworden, der von einem ebenso gestalteten Querhans durch-
schnitten wird; iiber der Vierung erhebt sich die Kuppel. Diese majestiitische
Raumgestaltung wirkt vorbildlich fort in der spiteren Kirchenarchitektur.
Bedeutsame Ansiitze zu neuer Entwicklung enthiilt auch die Thitigkeit der
letzten Generation florentinischer Architekten, die bis ins 16. Jahrhundert hinein-
reicht. Die Ausgestaltung des Centralbaus auf der von Brunelleschi gelegten
Grundlage firderte vor allem das Briiderpaar Sangallo®) durch reizvolle Grundriss-
bildung, wie sie zuerst Giuliano da Sangallo (1445—1516) in seiner Sakristei
von S. Spirito versuchte, und durch elegantere Konstruktion der Kuppel. Die
Madonna delle Carceri zu Prato (1485—91) ist das Meisterwerk des Giu-
liano, die Madonna di S. Biagio zu Montepuleciano (1518—37) dasjenige

Fig. 20 Grundriss der Sakristei von 8. Maria
presso S. Satiro zu Mailand

1) Della Pittura. Arte edificatoria (s. Opere volgari di L. B. Alberti ed. Bonucei.
Firenze, 18438 und Quellenschr. fiir Kunstgesch. Bd. XI).

%) E. Ritscher, Die Kirche S. Andrea zu Mantua. Berlin, 1899,

%) &, Clausse, Les San Gallo. Paris, 1900.
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Fig. 21 Durchschnitt der Sakristei von 5. Maria
presso S. Satiro zu Mailand

des Antonio da Sangallo
(1455—1534) auf diesem
Gebiete. Beidemal steigt
die Kuppel iiber einem
griechischen Kreuz em-
por, dessen kurze Arme
mit Tonnengewdlben be-
decktsind; ein dazwischen
geschobener  Tambour
giebt ihr Hohe und Leich-
tigkeit. An der Kirche
Giulianos gehort das De-
tail, wie der schine Ba-
lustradenumgang im In-
nern des Tambours und
die blau-weissen Terra-
kottenfriese noch der hei-
teren  Friihrenaissance
an, ja die Kapitelle der
Wand - Pilaster  zeigen
selbst jene iiberzierliche
goldschmiedartige Fein-
heit der Durchfiihrung,
welche auch die Siiulen
in dem Hofe von Giu-
lianos Palazzo Gondi
(Fig. 11), einem der ma-
lerisch reizvollsten in Flo-
renz, charakterisiert. Die
Formensprache an derMa-
donnadiS. Biagio(Fig. 12)
ist dagegen bereits von
dem strengeren Ernst der
Hochrenaissance durch-
drungen. Die Anord-
nung zweier freistehender
Glockentiirme in den vor-
deren Winkeln des kreuz-
formigen Grundrisses —
nur einer davon ist aus-
gefiihrt — unterstiitzt hier
wesentlich den Eindruck
der frei und leicht auf-
strebenden Kuppel. Be-
deutend durch ihre Raum-
gestaltung und die weise
Sparsamkeit des Schmuk-

kes ist auch Antonios Kirche dell’ Annunziata zu Arezzo, ein dreischiffiger

Pfeilerbau mit lauter Tonnen- und Kuppelgewdlben.

Die sehr umfangreiche

Thiitigkeit und der Einfluss der Briider Sangallo erstreckte sich iiber ganz Mittel-
italien bis nach Rom, wo Giuliano im Dienste Pauls II. und seiner Nachfolger
thitic war. Insbesondere geht auf ihre Anregungen zuriick die interessante
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KuppelkircheMadonna T
dell’ Umilta zu Pi-
stoja von dem sonst
wenig bekannten Ven-
tura Vitoni (1442 bis
1522), ein achteckiger
Bau mit einer sehr fein
komponierten Vorhalle. ————

Neben  solchen , ” ]
Schopfungen, welche
dieIdee des Kuppelbaues
bereits der Vollendung
nahegebracht zeigen, er-
fuhr nun aber auch die
schlichteste aller For-
men des Langhaus-
baues, die Franziskaner-
kirche mit offenem
Dachstuhl, gegen das
Ende der florentinischen
Renaissance noch eine
monumentaleAusgestal-
tung: Simone Cronaca,
der Meister des Haupt-
gesimses am Palazzo
Strozzi und anderer Pa-
lastbauten, schuf in die-
sem Sinne S. Fran-
cesco al Monte bei
Florenz, ,das schine
Landmidchen*, wie Mi-
chelangelo sie benannt
haben soll (Fig. 13). Nur auf der Schonheit der fein abgewogenen Verhiltnisse
beruht der freundlich-ernste Eindruck des Innern; die vollig schmucklosen Bogen,
Pilasterstellungen und Fensterumrahmungen sprechen bereits die Sprache der
Hochrenaissance.

Schon frith wurde der Baustil der Renaissance iiber die Grenzen Toskanas
hinausgetragen, zumeist durch florentinische Meister. In Rom?*) konnte Papst
Nikolaus V. (1447 —53) von seinen grossartigen Bauplinen, wobei ihm L. B. Alberti
und Bernardo Rossellino zur Seite standen, nur weniges ausfiihren, das seitdem auch
verschwunden ist. So ist der unter seinem Pontifikat wenigstens begonnene P a-
lazzo Venezia das erste Renaissancebauwerk in Rom, bedeutend namentlich
durch die schéne Halle um den — unvollendeten — grisseren Hof: sie ist das erste
Beispiel eines Pfeilerbaues mit vorgesetzten Halbsiiulen, offenbar nach dem Muster
des Kolosseums (Fig. 14). Dem Kiinstler dieses gewalligen Palastes, Giacomo da
Pietrasanta, gehort auch die Kirche S. Agostino (1479—83), gleichfalls mit Halb-
siiulenordnungen im Innern, wie auch bei S. Maria del Popolo (bis 1477).
Ein Bau Sixtus’ IV., der die architektonisch ganz schlichte Kapelle des pipst-

Fig. 22 S. Maria delle Grazie zu Mailand

1) E. Steinmann, Rom in der Renaissance. Leipzig, 1899. — P. Letarouilly, Les
édifices de Rome moderne. Paris, 1840. — H. Strack, Die Bauwerke Roms. Berlin, 1891.
(Lichtdrucke.)
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lichen Palastes durch Giovanni de’ Dolci aus Florenz errichten liess, ist auch das
Hospital von S. Spirito (1473—82) mit seinem schonen Campanile (Fig. 15).

In Neapel tritt die Renaissance gleichfalls schon frith in dem 1455—70
errichteten Triumphbogen Alfons’ L auf, dem Werke eines Mailinders, Pietro

di Martino, und wird dann hauptsichlich durch den Florentiner Giuliano da Majano
vertreten, der (seit 1485) die schone Porta Capuana errichtete. Die um diese
Zeit gebauten Paliste zeigen meist den florentinischen Rustikastil. Eigenartiger
sind die Bauten des Giovanni Donadio aus Mormano in Calabrien, aber erst 1513
schuf ein Neapolitaner, Gabriele d’Agnolo, den Palazzo Gravina, einst von be-
deutender und schiner Anlage, jetzt durch einen Umbau stark entstellt.
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Den tiefsten Eindruck von den Werken nicht-florentinischer Architekten
machte schon auf die Zeitgenossen der Bau des herzoglichen Palastes in Urbino?Y),
von dem Illyrier Luciano da Laurana (+ 1479). Er galt ihnen als Muster eines
fiirstlichen Wohnsitzes durch Bequemlichkeit undvornehme Pracht. Die Schwierig-
keiten des unregelmiissigen und abschiissigen Terrains und des Anschlusses an
einen iilteren Bau sind von dem Architekten, der etwa von 1467 an hier thitie

a ] 2 3 + K & r " -] o=

Fig. 24 Fassade der Scudla di S. Roceco zu Venedig

war, meisterhaft iiberwunden. Ist schon die Fassade nach dem Vorhof durch
eigenarticen Rhythmus in der Verteilung der Portale und Fenster ausgezeichnet,
so steht der innere Arkadenhof durch die vornehmen Verhiltnisse und klassisch
reinen Detailformen (Fig. 16) bereits den Werken der Hochrenaissance nahe. Im
Vergleich zu der derben Fiille der florentinischen Frithrenaissance herrscht hier
eine sichtbare Zuriickhaltung; ruhige, fein abgewogene Flichen, begrenzt durch

1) F. Arnold, Der herzogl. Palast von Urbino. Leipzig, 1857. Eine Analyse des
Baues bei A. Schmarsow, Melozzo da Forli p. 72 ff. — Vgl. F. v. Reber, Luciano da Lau-
rana. Sitzungsberichte d. Bayr. Akademie d. Wissensch. 1889.
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massvoll profilierte Gesimse, bestimmen den Eindruck; auf Rustika ist ganz ver-
zichtet, als Schmuck des Frieses geniigt eine Inschrift in monumentalen Buch-
staben. — Die Spuren dieses bedeutenden Kiinstlers lassen sich noch in anderen
Bauwerken, wie dem Palazzo Prefettizio zu Pesaro (begonnen vor 1465) und
dem Palast in Gubbio (1474 bis 80) verfolgen, seine dauernde Einwirkung auf
die Geschichte der Kunst beruht aber darauf, dass er der Lehrer des eigentlichen
Begriinders der Hochrenaissance war, des Donato d’Angelo, genannt Bramante
(1444—1014)

Wenn die Jugend Bramantes, der in einem Dorfe bei Urbino geboren war,
offenbar unter dem Eindruck des dortigen grossen Palastbaues stand, so hat er

Fig. 25 Palazzo Vendramin-Calergi zu Venedig

dann die erste Zeit seines selbstindigen Schaffens (bis 1499) in Mailand?) ver-
lebt, wohin ihn vielleicht derselbe Herrscher aus dem Geschlechte der Sforza,
Ludovico Moro, berief, der auch dem zweiten Schopfer der Hochrenalssance,
Lionardo da Vinci, hler eine Stiitte bereitete. Bramante hat der Friihrenaissance
in Mailand und in der ganzen Lombardei®) so tief den Stempel seines Geistes
eingepriigt, dass sie fast von ihm geschaffen erscheint. Doch waren schon vor
ihm andere Renaissancemeister hier thiitig, wie Michelozzo, dessen Portinari-
kapelle an S. Eustorgio ein hichst bezeichnendes Denkmal des lombardischen

1) G. Mongeri, L'arte in Milano, 1872. — C. Romussi, Milano ne’ suoi monumenti.
2. Aufl, Milano, 1893.

2) A. G. Meyer, Oberitalienische Frithrenaissance. Bauten und Bildwerke der Lom-
bardei. 2 Bde. Berlin, 1897—1900.
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Uebergangsstils ist. Im alteinheimischen Backstein bauausgefiihrt, klingt sie
im Innern wie Aeussern (Fig. 17) vernehmlich an die Pazzikapelle und die Sa-
kristei von S. Lorenzo zu Florenz an. Eine ihnliche Uebergangsstellung nimmt
der reiche Terrakottaban des Ospedale maggiore zu Mailand, 1456 von dem
Florentiner Antonio Filarete begonnen, ein und derjenige Teil der Certosa von
Pavia, welcher in diesen Jahrzehnten (1453—81) nach mehr als halbhundert-
jihriger Unterbrechung des Baus unter der Leitung des Guiniforte Solari ent-
stand.’) Es sind dies die beiden schinen Klosterhofe (Fig. 18), deren zierliche
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Fig. 26 Loggia del Consiglio zu Verona

Rundbogenarkaden mit dem reichen Terrakottaschmuck, mit Halbfiguren in den
Medaillons, Putten und Rankenfriesen in den Archivolten bereits reinen Renais-
sancegeist verraten, wiihrend derselbe Baumeister in der Architektur des Quer-
schiffes und Chors, sowie der in drei Galerien abgestuften Kuppel (vgl. Fig. 18)
sich an den ilteren lombardischen Uebergangsstil anschliesst. Das am meisten
charakteristische Werk der lombardischen Friihrenaissanae ist die Fassade der
Certosa, wie sie nach mehrfachen Abiinderungen des Entwurfs 1491—96 durch
Giovan Antonio Omodeo, spiiter (1600—1507) durch Benedetto Brioseo mit zahl-

1) L. Beltrami, La Certosa di Pavia. Milano, o. J. (Lichtdrncktafeln,)
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reichen Gehilfen ausgefiihrt wurde. Hier ist weisser Marmor das hauptsich-
lichste Material in Verbindung mit farbigen Inkrustationen (Fig. 19). Eine ver-
schwenderigche Fiille von Statuen in Nischen, Reliefs, Medaillons, kandelaber-
artigen Fensterstiulen, Festons, Wappen u. s. w. ist {iber das ganze untere Stock-
werk ausgegossen; im oberen beschrinkt sich der Flichenschmuck weislich auf
Marmorinkrustation, so dass die architektonische Grundform, die sich dem lom-
bardisch-mittelalterlichen Typus der Kirchenwand anschliesst, hier wenigstens klar
hervortritt. Immerhin bleibt es die geschwiitzigste aller Kirchenfassaden, seltsam
genug fiir den schweigsamsten aller Orden ausgefiihrt. Das monumentale Haupt-
portal und die reinere Architektur der oberen Fassade stehen vielleicht schon
unter dem Einfluss Bramantes, dessen iiberlegene Kunst gegen Ende des Jahr-
hunderts die ganze lombardische Architektur beherrschte.

1
!
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Fig. 27 Loggia del Consiglio zn Padua

In Bramantes eigenem Schaffen tritt von allem Antang die Idee des Central-
haus? hervor, der er spiter auf der Hohe seiner Kunst in den Pliinen zur Peters-
kirche glinzendsten Ausdruck geben sollte. So schuf er als sein frithestes Werk
in Mailand (etwa seit 1480) die (jetzige) Sakristei an der Kirche S. Maria
presso S. Satiro auf achteckigem Grundriss (Fig. 20), der durch tiefe, diagonal
westellte Nischen sich dem Viereck annihert; flache Blendnischen dazwischen
losen die Wandfliichen auf. Im oberen Geschoss, iiber einem breiten, reich mit
Bildwerk gezierten Friese, zieht gich ein Umgang herum, der zwischen den Pfei-
lern sich mit je zwei Rundbbgen nach dem Innern zu offnet (Fig. 21). Die acht-
teilige Kuppel mit grossen Rundfenstern und schlanker Laterne lisst ein reich-

1) H. Strack, Centralkirchenbauten des XV. und XVI. Jahrhunderts in Oberitalien.
Berlin, 1882 (S-A. ans Zeitschr. f. Bauwesen 1877 ff.). — Vgl. auch H. Strack, Ziegel-
banwerke des Mittelalters nnd der Renaissance in Italien. Berlin, 1889.
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liches Licht auf die so mannigfach belebten Flichen und Gliederungen fallen: zu
der hochst luftigen und wohlthuenden Raumwirkung gesellt sich eine Dekoration
von vollendeter Schonheit. Auch die Siidfront der Kirche mit ihrer architek-
tonisch vornehmen Formensprache ist wohl Bramante zuzuschreiben. Aehn-
lich ist die Anlage der kleinen Klosterkirche Canepanova zu Pavia (1492),
in grisseren Dimensionen wilbte er iiber einem weiten Viereck mit kurzen, halb-
rund geschlossenen Querarmen die Kuppel des Chorbaus von S. Maria delle
Grazie in Mailand (1492—99), die nach aussen ein zeltarticer Polygonban
umgiebt (Fig. 22). Die Gliederung und Dekoration der unteren Teile. die allein
Bramante ausfiihrte, ist auch hier von entziickender Feinheit. Das Beispiel einer
monumentalen Kirchenfassade von grandioser Einfachheit stellie er vielleicht noch
selbst in Abbiate Grasso hin, aber auch sonst ist bis zum Schlusse des
Jahrhunderts kaum ein
Bauwerk von Bedeutung
in Mailand und der west-
lichen Lombardei entstan-
den, dem nicht der echt
architektonische Sinn,
das feine Empfinden fiir
Massverhiiltnisse , die
Fiille der dekorativen
Phantasie Bramantes zu
Gute gekommen wiire.
So rief das Vorbild von
S. Maria delle Grazie das
schine Santuario della
Madonna bei Crema
(1493) und die Incoronata
in Lodi (1488) von Gio-
vanni Battagio hervor,
und auch das Oktogon
der Vierung am Dom zu
Pavia, die Madonnen-
kirchen zu Busto Ar-
sizio und Saronno,
sowie S. Magno zu Le-
gnano sind Denkmiiler
des lombardischen ..Stile
Bramantesco*. Die Auf-
losung des Unterbaues in
Nischen, des Oberbaues
in Arkaden mit Umgang,
die zeltftrmige Ueher-
dachung der Kuppel, die
Feinheit der Gliederung
und Dekoration bhilden
ihre gemeinsamen Eigen-
schaften. An dem neuen
Ideal raumbildender
Kunst, das sich hier ge-
staltete, hatte sowohl
das Studium antik-alt- Fig. 28 Portal der Kirche Corpus Domini zu Bologna
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christlicher Bauwerke Anteil — von denen in S. Lorenzo zu Mailand eines der
erhabensten Denkmiiler vor Augen stand — als auch die nationale Tradition der
mittelalterlich-lombardischen Architektur. Die Tendenz zu malerischer Gruppie-
rung der Baumassen, zu abwechselungsreicher Gliederung der Mauerflichen, zu
zierlicher, oft iiberladener Dekoration in Stein und Terrakotta lag in den romanisch-
gotischen Bauwerken der Lombardei schon ausgesprochen. So bietet diese lom-
bardische Frithrenaissance ein stilistisch eigenartiges und lehrreiches Gegenbild
zur florentinisch-mittelitalienischen, neben der sie — allerdings unter dem Ein-
fluss des Urbinaten Bramante — bestimmte, auf die Hochrenaissance hinfiihrende
Elemente mit gleicher kiinstlerischer Kraft und Klarheit entwickelt hat.

Fig. 20 Palazzo Isolani-Bolognini zu Bologna

Keine so allgemeine kunstgeschichtliche Bedeutung beansprucht die Archi-
tektur der Friihrenaissance in Venedig,* dem Vorort der ostlichen Hiilfte Ober-
italiens. Die Gotik behielt hier bis in die zweite Hiilfte des 15. Jahrhunderts
hinein ihre Herrschaft, und als dann die Renaissance aufgenommen wurde —
durch lombardische Bauleute eingefiithrt, wie noch der fiir die meisten iiblich ge-
wordene Familienname der Lombardi bezeugt — da geschah dies fast ausschliess-
lich in dem Sinne einer neuen Dekorationsweise fiir die in ihrem baulichen
Organismus unveriindert bleibenden Werke. Keiner der grossen architektonischen
Gedanken des florentinischen Kirchen- und Palastbaus und der lombardischen

Yy P. Paoletti di Osvaldo, 1) Architettura e la Scultura del Rinascimento in Venezia.
Venezia, 1890. 2 Bde. (Lichtdrucktafeln) — G. Pauli, Venedig. Leipzig, 1898.
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Centralanlagen hat hier eine entschei-
dende Firderung erfahren. Dazu fehlte
es in Venedig an Raum und an wirklich
monumentalen Vorbildern. Das Schema
byzantinischer Kuppelkirchen, wie es
S. Marco bot, lebt fort in Bauten wie
S.Giovanni Crisostomo (seit 1437).
Der Chor von S. Zaccaria (seit 1458)
mit Umgang und Kapellenkranz ist noch
vollig gotisch, im Schiff werden die
Kreuzgewilbe von Siunlen auf hohen
Piedestalen getragen. Die Fassade ist
das ausgepriigteste Beispiel jenes einfir-
migen venetianischen Stockwerkbaues,
den in kleineren Verhiiltnissen und durch
geschickte Verwendung bunter Marmor-
inkrustation reizvoller gestaltet auch die
Fassade von S. Maria de’ Miracoli
(Fig. 23) zeigt. Dieses Kirchlein, 1480
bis 1483 von Pietro Lombardi und sei-
nen Sthnen erbaut und dekoriert, bleibt
trotz seiner architektonischen Unbedeu-
tendheit auch im Hinblick auf das Innere
ein Schmuckstiick der venetianischen
Frithrenaissance, in der ihr heiteres
Prachtbediirfnis und ihr Streben nach
farbigem Flichenschmuck zum liebens-
wiirdigsten Ausdruck kommt. Noch rei-
cher und phantastischer gestaltet sich
die Fassade der Scuola (Bruderschaftsgebiude) von S. Marco (1485), withrend
in der erst dem 16. Jahrhundert angehorigen Scuola di S. Rocco (Fig. 24)
doch bereits ein Streben nach kriftigerer architektonischer Gliederung auftritt,
wie es sich inzwischen am venetianischen Palastbau hatte entwickeln konnen.
In seinem Grundtypus verblieb dieser bei der alten Disposition, wie sie aus den
ortlichen Verhiiltnissen und den Beziehungen zum Wasser sich ergab. Wuch-
tiger Ernst, wie er beim florentinischen Rustikapalast natiirlich ist, musste diesen
Bauten, in deren Fassadenbildung noch immer die mittelalterliche Auflisung der
Front in Loggien nachklingt, von selbst fern bleiben. Doch zeigt immerhin die
Reihe der Palastbauten, wie sie vom bunt inkrustierten Palazzo Dario (um 1480)
an sich entwickelt, die blosse Flichendekoration allmiihlich ersetzt durch ernstere
architektonische Formen. Am reinsten tritt die neue Formensprache in den Halb-
situlenordnungen und den schinen geteilten Fenstern der Paliste Corner-Spi-
nelli und Vendramin Calergi (Fig. 25) auf, die als die kiinstlerisch bedeut-
samsten Schopfungen dieser dekorativen Prachtarchitekiur gelten miissen. Gris-
seren Aufgaben gegeniiber, wie sie der Hof des Dogenpalastes stellte,
versagte diese allerdings leicht. So blieb der einzige bedeutende Hofbau Venedigs
ein Konglomerat von oft hochst reizvollen Einzelheiten — wie der 1477 noch
halb gotisch gestaltete Arco Foscari hinter der Porta della Carta, die 1498 aus-
gefiihrte prachtvolle ,Riesentreppe* und der nach S. Marco zu gelegene Fas-
sadenteil — ohne hohere architektonische Einheit.

In den iibrigen Stidten Oberitaliens steht die Architektur dieser Zeit wech-
selnd unter lombardischem und venetianischem Einflusse. So ist der wunderliche

Liibke, Kunstgeschichte 12. Aufl. Renaissance 3

Fig. 80 Hof im Palazzo Fava zu Bologna
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Bau der Kirche S. Maria
de’ Miracoli zu Brescia
(nach 1480) seiner archi-
tektonischen Grundlage
nach dem Boden des vene-
tianisch - byzantinischen
Kuppelbaus entwachsen,
withrend die iiberreiche
Dekoration lombardi-
schen Charakter triigt.
Auch der schine Palazzo
municipale daselbst ist
im lombardischen Ge-
schmack begonnen, im
venetianischen (erst ge-
cen 15560) vollendet wor-
den. Eine iihnliche Zwi-
schenstellung nehmen die
Bauten von Cremona
und Mantua ein, wiih-
rend diejenigen von Ve-
rona und Padua natur-
gemiiss mehr der vene-
tianischen Art zuneigen.
Die Loggia del Consiglio
zu Verona von Fra
Giocondo  (1435—15615)
ist einesder schonsten Bei-
spiele eines in dieser Zeit
hiufigen Typus des Muni-
cipalpalastes (Fig. 26).
Noch feiner und reizvoller
in seiner Anlage ist das
entsprechende Gebiiude in
Fig. 81 Palazzo Bevilacqua zu Bologna Padua :'_Fig. o7, 1493

nach dem Entwurf eines
Paduaner Patriziers begonnen, aber erst 1523—26 von Biagio Rossetti aus Fer-
rara vollendet. Das Verhiiltnis zwischen der unteren Siiulenhalle und dem Ober-
geschoss, mit den nach venetianischer Manier gruppierten Fenstern, ist hier aufs
oliicklichste abgewogen, der ganze Bau durch vornehme Einfachheit ein Muster
seiner Art.

Die Kirchenbauten der Emilia — des Gebiets zwischen Po und Apennin —
verbinden in dieser Epoche oft in eigentiimlicher Weise die Grundrissform der
Basilika mit Momenten des Centralbaus und setzen Kuppeln und Tonnengewilbe
auf Stulenreihen. Charakteristisch ist auch eine ausgiebige architektonische Be-
malung aller Bauglieder des Innern. Hierher gehoren u. a. die Siulenbasiliken
S. Sisto in Piacenza (1499—1511) und S. Francesco in Ferrara, 1494
durch Biagio Rossetti begonnen, wihrend S. Giovamni in Parma (1510) und
S. Benedetto in Ferrara (1496 begonnen) bei #hnlicher Anlage den Pfeilerbau
aufweisen. Der Kern des Baues ist in diesen Kirchen stets schlichter Backstein,
die architektonischen Gliederungen, namentlich Siulen und Kapitelle, sind meist
aus Marmor. Dieselbe Vereinigung von Ziegel- und Hausteinbau weisen auch die
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Paliiste von Ferrara?®) auf — darunter
Palazzo Serofa-Caleagnini von Biagio
Rossetti mit schéner und stattlicher Hof-
anlage —, wihrend in Bologna der
Backstein fast ausschliesslich herrscht.
Grossere Kirchenbauten wurden hier
durch den noch immer unvollendeten
Dom S. Petronio hintangehalten, aber
in einigen kleineren Werken, wie S. Ma-
ria di Galliera und dem prunkenden
Backsteinportal der Kirche Corpus Do-
mini (1478—81) (Fig. 28), lebt die ganze
frohliche Naivetit der Friihrenaissance.,
Besonders staftlich entfaltet sich der
Backsteinbau in den Bologneser Palii-
sten, deren Physiognomie nach aussen
hin hauptsiichlich durch die fortlaufenden
Strassenhallen im Erdgeschoss bestimmt
wird.*) Sie verhinderten zwar eine gross-
artige Fassadenbildung — schon da-
durch, dass sie das Hauptportal ver-
steckt halten —, gaben aber dem Auf-
bau Leichtigkeit und Anmut. Eines der
frithesten Beispiele, das noch Gotik mit
Renaissance reizvoll vermischt, ist P a-
lazzo Isolani-Bolognini (14563)
(Fig. 29), eines der reichsten Palazzo

Fig. 82 Marmor-Ornament an der Kathedrale
zu Lugano

Fava (1483). Hier bietet auch der Hof (Fig. 30)
eine gute Anschanung von dem malerischen Reich-
tum, den diese Palasthauten gerade nach innen

1) G. Gruyer, I'Art Ferrarais 4 1'époque des
princes d'Este, Paris 1897. 2 Bde.

2 F..Marfzgu.zzi Valeri, _L‘Archl’tettum a Bo- Fig. 38 Fahnen- oder Fackelhalter
logna nel Rinascimento. Rocea 8. Casciano, 1899. zu Siena
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Fig. 84 Sgraffitofassade zu Florenz

hin entfalten. Die Verdoppelung der Siulenzahl im Oberstock, die Weiterfithrung
der Galerie auf reich geschmiickten Konsolen sind immer wiederkehrende Motive.
Besonders edel und zierlich ist der Hof von Palazzo Bevilacqua (1481),
der auch als einziger dieses Stils nach aussen keine untere Halle und eine nach



Florentiner Muster
aus Quadermn — in
zierlicher Facettie-
rung — aufgebaute
Fassade besitzt
(Fig. 31).

In der ober-
italienischen Friih-
renaissance tritt ein
Element besonders
hervor, das fiir den
Stil iiberhaupt cha-
rakteristisch ist und
nicht am wenigsten
dazu beitrigt, den
Bauten der Zeit je-
nen oft hinreissenden
Zauber der Schon-
heil zu verleihen:
der Reichtum und
Geschmack des Or-
naments. Wenn
der Schmucksinn der
Oberitaliener, ins-
besondere der Lom-
barden, sich gern
auch am Aeusseren
ihrer Bauten bethii-
tigt, so waltet er
sonst  vorzugsweise
im Inneren bei der
Dekoration von Al-
tiren, Kanzeln, Lese-
pulten, Weihbecken,

Chorschranken,
Grabmiilern in den
Kirchen, von Thiiren,
Nischen, Wandver-
kleidungen,Kaminen
u. a. in den Palast-
bauten. Die Grund-
ziige sind durchweg
die gleichen, denn
auch die kirchliche
Dekoration triigt in
dieser Zeit fastdurch-
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Fig 85 Teil der Fassade der Cancelleria zu Rom

weg einen weltlichen Charakter (Fig. 32). ganz im {}egens:atz zu der vorauf-
gegangenen Epochke, welche hierfiir bis in Einzelheiten einen eigenen geist-

lichen Stil ausgebildet hatte.

Wenn in der Konstruktion und im eigentlich

Architektonischen die Friihrenaissance niemals ganz von der Gotik loskam, so

beseitigte sie sofort jede Reminiscenz daran im Ornament.

Hier herrschte von

allem Anfang die ‘Antike, zuniichst — bei den friilhen Florentinern — in
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Fig. 88 Hof der Cancelleria zu Rom -

etwas derber Nachahmung einer noch [ziemlich beschriinkten Zahl von Motiven.
dann mit stets wachsender Fiille und Feinheit auch der Technik. Die Mehrzahl
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Fig. 87 Tempietto bei 8. Pietro in Montorio
zu Rom (urspriingl. Plan)

der hierhergehiirigen Werke wird in der
Geschichte der Plastik zur Sprache kom-
men. An Stelle des kistlichen weissen Mar-
mors, der hier und in Rom meist zur Ver-
wendung kam, trat in Oberitalien —
Venedig ausgenommen — hiufig ein bil-
ligeres Material, wie Terrakotta, Sandstein
oder Stucco, wodurch die kiinstlerische
Durchbildung der Formen zuweilen ungiin-
stic beeinflusst erscheint. Doch hat durch
Werke, wie die Fassade der Certosa, der
Marmorstil auch hier eine wichtige Stitte.
An Reinheit des Geschmackes, Frische und
Leichtigkeit der Erfindung stehen die Flo-
rentiner der zweiten Hilfte des Jahrhun-
derts allen voran. Die Verbindung von
Figiirlichem und Vegetabilischem ist in ein-
zelnen schonen und einfachen Motiven, wie
dem Laubkranz oder der Guirlande, von
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Putten getragen, in mustergiiltiger
Weise von ihnen ausgebildet wor-
den. Unbedenklicher schaltet mit
Figuren, Kipfen und Medaillons,
die zu dem Laub- und Ranken-
werk oft in ein wenig organisches
Verhiiltnis gebracht werden, der
oberitalienische Dekorationsstil, in
seinen besseren Leistungen (vgl.
Fig. 32) dem florentinischen durch-
aus ebenbiirtig. — Die gleiche
Meisterschaft, wie in Stein und
verwandten Materialien, bewiihrt
die Zeit in Metall, das in seiner
Verwendung fiir bronzene Thiir-
fliigel, Gitter, Laternen, Fackel-
und Fahnenhalter (Fig. 33) auch
zum Gesamtieindruck der Bauten
wesentlich herangezogen wurde.
Endlich kommt dabei — abgesehen
von der eigentlichen Malerei —
die ausgedehnte Flichendeko-
ration in Betracht, welche die
. Frithrenaissance iibt, und zwar
i | in der Forn von Holzschnitze-
Fig. 8  empietto bei S, Pietro in Montorio zu Rom reien und Intarsien, wie Fuss-
bodenmosaiken und Fassa-
denmalereien, namentlich in Sgraffitotechnik (Fig. 34), die zuweilen selbst
gebraucht wird, um das Scheinbild einer architektonischen Gliederung der Fas-
sade hervorzubringen.

II. Periode: Hochrenais-
sance (XVL. Jahrhundert)

Die ersten siebzig bis
achtzig Jahre der Renaissance-
architektur waren eine Epoche
des Suchens und Findens. Al-
lerorten in den verschiedenen
Landschaften rang das neue
Formgefiihl, das sich an dem
wiederentdeckien Ideal der An-
tike zu bilden strebte, nach
Ausdruck und fand ihn in den
mannigfaltigsten  Richtungen
unter mehr oder minder starker
Hiniibernahme von mittelalter-
lichen Formelementen. Um das
Jahr 1500 iindert sich der
Schauplatz dieser Entwick-
lung und mit ihm das Schick- S B
sal der Renaissance. Die anf- Fig. 80 Grundriss von St. Peter (Bramante)
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steicende Macht des Papst-
tums unter dem Einfluss
einer Personlichkeit wie Ju-
lius II., der 1503 den Stuhl
Petri bestiee, konzentrierte
auf eine Reihe von Jahren
die wichtiesten Kriifte der
Bewegung in Rom und rief
hier ein kurzes Zeitalter
perikleischen Glanzes her-
vor, dem Werke von unver-
giinglicher Bedeutung und
Schonheit entsprossten, Der
Architektur wurden Aui-
gaben hichster Art gestellt,
die mit den Mitteln land-
schaftlich bedingter, gleich-
sam provinzieller Kunst-
iibung nicht zu lésen waren;
so reifte sie auf klassischem
Boden selbst zu klassischer
Fig. 40 Grundriss von St. Peter (angebl. Peruzzi) Vollendung heran. Es be-

cann ein tieferes, griind-

licheres Studium der antiken Ueberreste, man suchte in strengerer Weise ihre
Gesetze zu erforschen und das Studium des Vitruv — den Fra Giocondo 1511
zum erstenmal neu herausgab — erleichterte das Abstrahieren eines klassischen
Formenkanons. Es war aber nicht rein antiquarisches Interesse, das dazu fiihrte,
fortan die antiken Siiulenordnungen
und Verhiiltnisse ihrem Gesetz und
Sinn gemiiss reiner anzuwenden und
die frithere naive Formenmischung
und Dekorationslust aufzugeben, son-
dern diese Wendung zum einfach
Gesetzmiissigen, zum massvoll Or-
ganischen entsprach dem Geist und
Charakter des Zeitalters. Die Renais-
sance hat auch jetzt nicht aufgehort,
das Altertum als Ausdrucksmittel fiir
ihre eigenen Bauideen zu behan-
deln. Die eigentlich architekioni-
schen Gedanken, die Einteilung der
Riume, die Anlage des Ganzen ge-
horte ebenso ausschliesslich dennenen
Baumeistern, wie die Bediirfnisse, aus
denen ihre Werke hervorgingen, der
neuen Zeit. Aber diese Zeit eben he-
gann sich anders zu gestalten. Aus
den mittelalterlichen Stadtrepubliken
und perstnlichen Gewaltherrschatten
entwickelten sich die Anfinge des
Fiirstenstaates, gegriindet auf
die Vorstellung von der Allmacht des  Pig. 41 Grundriss von St. Peter (Michelangelo)
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Herrschers, wiesieein =

feiner und verschla-

gener Kopf, Niccolo

Macchiavelli, be-

reits zu einer Theorie

formen konnte. Auch 2

das Papsttum erhob

sich — nach tiefer

Schmach unter Ale-

xander VI. — durch

Julius II. wieder auf

seine Hohe, wenig-

stens in politischer

Beziehung. Eine Zeit

lang konnte selbst

das Traumbild einer

nationalen Einigung

Italiens unter Fiih- -

rung des vonJulius II. I 1

gegriindeten  Kir- f ]

chenstaates Geltung .

erlangen. Aber auch

das rein mensch-

ITche Ideal der”

Renaissance gestal-

tete sich in dieser HI] T

Epoche erst zu sei- Jt D
|

m

ter dem Eindruck von
Persionlichkeiten, wie
Lionardo da Vinci, 3

und die Schrift des
is S
Baldassare Castig- R 240 J

tione Il Cortigiano®,
welche den gesell-
schaftlichen  Ideal- 5 v
menschen der Zeit ;
zeichnet, beweist we-
nigstens, wie hohe
Anspriiche man stel- Fig. 42 Kuppel von St. Peter zu Rom (Durchschnitt und Aufriss)
len zu diirfen glaubte.

Diesem Ideal
einer vornehmen, freien, hochgebildeten Existenz, zugleich dem gesteigerten Be-
diirfnis nach dem Ausdruck feierlicher Erhabenheit entsprechend gestaltet sich der
neue Stil der Architektur. Das Streben nach Vergrosserung der Dimensionen
und der Raumwirkung auf der einen, nach Vereinfachung und Verstirkung
der Einzelformen unter genaunerem Anschluss an die antiken Vorbilder auf der
anderen Seite ist fiir ihn charakteristich. So ist der rémische Palasttypus, wie er
sich aus dem florentinischen entwickelt, doch im allgemeinen monumentaler.
Die Rustika wird zum Quaderbau gemiissigt und hiiufig anf das Erdgeschoss be-
schriinkt, Pilaster und Halbsiiulen gliedern die Fassaden, spiiter geniigt dazu die
fein abgewogene Gesimsteilung der Stockwerke und die kriftige Umrahmung der
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Fenster und Portale,
wobei ausschliesslich
antikisierende Formen
angewendet werden.
Bei den Hofhallen
ereift man gern zu ei-
nem gegliederten Pfei-
lerbau, dessen Vorbild
das Kolosseum und
andere Romerbauten
liefern; doch kommen
auch noch luftige Siu-
lenhiife vor. In bei-
den Fiillen gelangen
nach antikem Vorgang
meist die verschiede-
nen klassischen Siu-
len- und Gebilkord-
nungen zur Anwen-
dung, wie sie im
dorischen, jonischen
und korinthischen Stil
einen Uebergang vom
Schweren und Ein-
fachen zum Leichteren
und Reicheren bieten.
Fig. 48 Durchschnitt von 8. Maria della Consolazione zu Todi Fiir die Dekoration
der inneren Riume
wurde, gleichfallsnach
antikem Vorgang, ein System kombinierter plastischer - und malerischer Ver-
zierung angewandt, dessen Schopfungen oft eine unvergleichliche Schonheit er-
reichen. Das Wesentliche bleibt auch hier die Kunst der Raumbildung und
der Verhiiltnisse.

Im Kirchenbau halten sich Langhaus- und Centralanlagen ziemlich die
Wage, doch suchte man in jedem Falle eine Kuppel, die immer mehr ein Haupt-
punkt des kirchlichen Bauprogramms wurde, damit zu verbinden. Im Aufbaun
bedeutet das Zuriickgehen auf die schweren Pfeiler- und Tonnengewdlbesysteme
der Rimer konstruktiv nicht eben einen Fortschritt, zumal sie hiiufig nur als
Scheingewdlbe aufgefiihrt wurden. Sie bedingen eine Anniiherung an die Profan-
architektur, die dem Ausdruck christlicher Empfindung nicht zu Gute kam. Aehn-
liches gilt von den Fassaden, die zwischen der Anlehnung an die Formen des
Palastbaues und der Nachahmung romischer Tempelfronten schwankend selten
zu einem reinen Ausdruck der Bestimmung des Gebiiudes und der inneren Dis-
position gelangen.

Der grosse Begriinder der Hochrenaissance ist Bramante, nachdem er etwa
1499 nach Rom iibergesiedelt war. Zwar die Neuschopfung eines Haupttypus
des romischen Palastbaues kann ihm nicht mehr zugeschrieben werden, nachdem
feststeht, dass der Palazzo della Cancelleria bereits 1486 begonnen und
1496 vollendet war. Dieser muss vielmehr nun als eine durch neue Kompositions-
gedanken und ein gliickliches Gefiihl fiir Rhythmus und Verhiltnisse ausgezeich-
nete Fortbildung der im florentinischen Palazzo Rucellai angebahnten Richtung
gelten. Die gewaltige, den Palast und die dazu gehorige Kirche S. Lorenzo in
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Damaso gleichmissig umfassende Fassade (Fig. 35) ist im Erdgeschoss ganz
schlicht, in den beiden oberen durch Doppelstellungen von Pilastern gegliedert,
die auf Stylobaten stehen und jedesmal ein vollstindiges antikes Gebilk tragen,
dem als Abschluss des Ganzen lein wiederum hochst einfaches Konsolengesims
anfgesetzt ist. Die Pilaster rahmen zu je zwei — in den leicht vorgezogenen
Eckrisaliten (Fig. 35) zu je vier — die Fenster ein, die ihrerseits gleichfalls durch
einen unterschobenen Sockel und die zierliche, villig antiken Motiven nachgebildete

e e e N

Fig. 44 S. Maria di Carignano in Genua

Umrahmung mehr selbstindig aus der Fassade hervorgehoben werden. So entsteht —
auch durch die wechselnde Gestalt und Grosse der Fenster in den verschiedenen
Stockwerken — eine. sehr lebhafte, rhythmisch-strophische Gliederung, die
unmittelbar darauf in der Fassade des Palazzo Giraud (1496—1504) Nach-
ahmung fand. Der Siulenhof der Cancelleria (Fig. 36) gehort zu den schonsten der
Renaissance, obwohl der Aufbau zweier geschlossener Stockwerke iiber der Doppel-
reihe von Arkaden an sich nicht eben gliicklich wirkt. Bewundernswert, aber an
ihrer Stelle nicht immer gerechtfertigt, ist die Feinheit und Schiirfe aller Details.

So ist Bramante heute im romischen Palastbau unvertreten, denn auch von
den grossartigen Plinen, die er fiir Julius II. zum Umbau des Vatikanischen
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Palastes?) schuf, ist bekanntlich ausser einem Teil der Bogenhallen im Cortile
di S. Damaso nichts ausgefiihrt oder erhalten, ebenso wie von dem gewaltigen
Justiz- und Verwaltungsgebiude (Palazzo di S. Biagio) am Tiberufer.
Nur der kleine Klosterhof von S. Maria della Pace (1504) legt davon Zeugnis
ab, dass er auch hier neue forderliche Gedanken hegte. Was er im Kirchenbau
anstrebte, spricht gleich sein erstes Werk in Rom, der Tempietto im Klosterhof
von S. Pietro in Montorio (1502), mit aller Klarheit aus: es ist ein Rund-
tempelchen in zwei Geschossen, von einer Siulenreihe umgeben, die Mauermasse
durchgiingig mit Nischen belebt, und es sollte im Mittelpunkte eines weiteren

Fig. 45 Villa Farnesina zu Rom (Nach Strack)

Portikus mit kleinen Kapellenbauten in den Ecken stehen (Fig. 37) — das Ganze
ein erstes Denkmal eines an der Antike geniihrten, rein monumentalen
Schaffens (Fig. 38), wie es Bramante im gewaltigsten Massstabe dann an dem
Neubau von St. Peter bewiihrte. )

Im Jahre 1506 begann Bramante den Bau mit teilweiser Anlehnung an die
Dimensionen der alten Petersbasilika und die neuen Anfiinge aus der Zeit Niko-
laus V. Aber sein Plan (Fig. 39) ging vor allem auf eine kunstvolle Central-

1) P. Letarouilly, Le Vatican et la basilique de St. Pierre de Rome. Paris, 1882,
Fol. 3 Bde.

) H. v. Geymiiller, Die urspriinglichen Entwiirfe fiir St. Peter in Rom. Wien und
Paris, 1875. — C. A, Jovanovits, Forschungen iiber den Bau der St. Peterskirche zu Rom.
Wien, 1877.
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anlage in Gestalt eines griechischen Kreuzes, mit grossartiger Kuppel und nach
lombardischer Weise halbrund geschlossenen Chor- und Querarmen. Kleinere Kuppel-
riume in den Winkeln der Kreuzarme, vier michtige Tiirme an den Ecken und
zwischen diesen und den Kreuzarmen Eingangshallen bilden einen Grundriss von

.'(?l:::& O

unvergleichlichem Wohllaut der Raumgestaltung und einer nur vielleicht praktisch
zu weit getriebenen Auflosung aller materiellen Massen in Siulenstellungen, Nischen,
perspektivische Durchblicke. Kompakter, aber fast noch grossartiger erscheint
die Variante eines von Baldassare Peruzzi im Afelier Bramanies gezeichneten
Planes (Fig. 89) mit abgerundeten und von miichtigen Umgiingen umgebenen
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Kreuzarmen. Das Wesentliche bleibt immer die beherrschende Stellung der Mittel-
kuppel, die Bramante als Halbkugel wolben und mit einer prachtvollen Siulen-
stellung am Tambour umgeben wollte, und die vier Ecktiirme. Durch Auffithrung
der Kuppelpfeiler und der sie verbindenden Bogen zeichnete Bramante noch selbst
allen Nachfolgern das System und die Verhiiltnisse seines Kernbaus vor. Der
Gesamtplan hat dann allerdings nach seinem Tode (1514) bedeutende Umgestal-
tungen erfahren, die aber nur zum kleinen Teil ausgefithrt wurden, bis Michel-
angelo, welcher seit 1547 .zur Ehre Gottes und der Apostelfiirsten® die Bau-
fiithrung iibernahm, in seinem Plan (Fig. 41) die Grundidee Bramantes in ver-
einfachter Form herausschillte und iiber dem mnoch immer als gleicharmiges
Kreuz gedachten Bau die wundervolle Kuppel aufzufithren begann (Fig. 42),
die nach seinem Entwurf endlich 1590 geschlossen werden konnte. Sie entfernt

T,
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Fig. 47 Palast Massimi alle Colonne zu Rom

sich durch die Ueberhthung der dusseren Umrisslinie, welche der eigentlichen
Waolbung das Uebergewicht iiber den Tambour giebt, von der Kuppelidee Bra-
mantes, die aber, im Verein mit den vier Tiirmen, kaum minder grossartig und
schon war; an Stelle der letzteren fithrte Michelangelo die vier Nebenkuppeln hoher
hinauf. Endgiiltic verdorben wurde der Plan Bramantes erst durch die Anfiigung
des Langhauses und der Fassade, sowie durch die Innendekoration im 17. Jahr-
hundert. Von der monumentalen Grosse und vollendeten Harmonie der urspriing-
lich beabsichtigten Raumwirkung geben jetzt am ehesten noch Kuppel und Kreuz-
arme eine Vorstellung, ausserdem einige kleinere Kirchen, die unter dem un-
mittelbaren Eindruck von Bramantes Plan etwa gleichzeitic entstanden. So vor
allem S. Maria della Consolazione zu Todi (Fig. 43), in Einzelheiten der
inneren Kuppel auch die Cappella Pellegrini bei S. Bernardino zu Verona,
ferner La Steccata zu Parma u. a. Dem Motiv von St. Peter, wie es Michel-
angelo in reduzierter Form durchzufiihren suchte, kommt am niichsten das Innere
von S. Maria di Carignano zu Genua, eines allerdings betriichtlich spiteren
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Baues wvon Galeazzo Alessi
(Fig. 44). Aber nicht bloss in
Italien, sondern fiir die ganze
christliche Welt blieb fortan
das neue in St. Peter aufge-
stellte Ideal des Kirchenbaues
massgebendes Vorhild.

Der bestimmende Ein-
fluss, den Bramante auf seine
Zeitgenossen iibte, diusserte sich
zuniichst in den architektoni-
schen Schipfungen Raffaels,
seines Landsmannes und Nach-
folgers in der Bauleitung von
St. Peter.?) Von der einfachen
Wiederholung  Bramantischer
Motive (in der kleinen Kirche
St. Eligio degli Orefici)
ausgehend, erhebt er sich in
seinen spiiteren Werken zu
freier Selbstindigkeit, so dass
fast jedes derselben einen neuen
Typus in die Baukunst einfiihrt.
Die Villa Farnesina (1509
bis 1511), die Raffael jedenfalls
auch entworfen, nicht bloss mit
den berithmten Fresken ge-
schmiickt hat, ist das Muster
einer einfachen Vorstadtwoh-
nung, nur den Zwecken der Er-
holung und frihlicher Gesellig-
keit gewidmet (Fig. 45). Als
verputzter Backsteinbau aus-
gefiihrt, nur durch eine schlichte
Pilasterstellung und einen schi-
nen Puttenfries unter dem Dache
geschmiickt, erhiilt das Gebiiude
architektonisches Leben durch
das Verhiiltnis des mittleren
Hallenbaus zu den vorspringen-
den Seitenfliigeln. Auch die in-
nere Gliederung erscheint mu-
stergiiltig. Fiir denselben Bauherrn, den reichen Bankier Agostino Chigi, schuf
Raffael die Kapelle an S. Maria del Popolo, die ganz nach seinen Intentionen
ausgefiihrt das kostlichste Beispiel eines von demselben Kiinstler gebauten und
mit Skulptur und Malerei ausgestatteten Raumes geworden wiire. In seinen Palast-
bauten, die zum grosseren Teil nur noch in alten Zeichnungen und Stichen
existieren, brachte Raffael, auch hier auf Bramante fussend, den Gegensatz zwi-

Fig. 48 Palazzo Farnese zu Rom (Teil der Fassade)

1) H. v. Geymiiller, Raffacllo Sanzio studiato come Architetto. Milano, 1884, —
Th. Hofmann, Raffael in seiner Bedeutung als Architekt. I. Villa Madama zu Rom.
Zittan, 1900.
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schen dem in Rustika aufgefiihrten Erdgeschoss und den durch Siulenstellungen
gegliederten oberen Stockwerken energisch zur Geltung; in dem (unvollendeten)
Palazzo Pandolfini zu Florenz sind es wieder die abwechselnd mit spitzen
und halbrunden Giebeln iiberdachten Fenster, die als Vorbild weiter fortgewirkt
haben. — Das Urbild der italienischen Prunk- und .Repriisentationsvilla, inmitten
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Fig. 49. Hoffassade des Palazzo Farnese in Rom

(Nach Biihlmann)

amfangreicher Gartenanlagen
und Terrassenbauten, wie sie
die prachtliebenden Folgezeiten
hiiufig ausfiithrten, ist die Villa
Madama, nach Raffaels Plinen
15616—27 von Giulio Romano
und den jiingeren Sangallos aus-
gefithrt. Noch in ihrem heu-
tigen schmihlichen Verfall
zeigt sie die Spuren grossarti-
ger Schonheit. Giulio Romano
selbst, als Architekt wohl be-
deutender als durch seine male-
rischen Werke, hat neben an-
deren Werken in Rom seit 1626
zu Mantua den Palazzo
del Té& gebaut, der sich schon
weil von der massvollen Grazie
seines Lehrers entfernt, aber
den Charakter der grossen fiirst-
lichen Villa namentlich in der

- imposanten Gartenhalle (Fig.46)

gut zum Ausdruck bringt. Sein
Bau ven S. Benedetto bei
Mantua zeigt ein Bramanti-
sches, im Kreise Raffaels und
seiner Nachfolger besonders be-
liebtes Motiv, niimlich das von
einem Rundbogen unterbro-
chene gerade Gebilk auf Siulen,
zuerst in die Kirchenarchitek-
tur — fiir die Arkaden des
Mittelschiffs — eingefiihrt.
Ein zweiter Hauptschiiler
Bramantes war Baldassare Pe-
ruzzi (1481 bis 1637), von dessen
Bedeutung als Architekt, die
auch bei ihm die seiner maleri-
schen Thiitigkeit iibersteigt, lei-
der meist nur die erhaltenen

Zeichnungen eine Vorstellung geben.?) In seiner Vaterstadt Siena darf ihm viel-
leicht der reizende kleine Hof bei S. Caterina zugeschrieben werden. In Rom
gehort ihm sicher der Palast Massimi alle Colonne (seit 153H), wo er in

1) R. Redtenbacher, Mitteilungen aus der Sammlung architekt. Handzeichnungen in
den Uffizien. I. Bald. Peruzzi und seine Werke. Karlsruhe, 1875.
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geistvollster Weise sowohl die der Strassenkriimmung folgende Fassade wie den
unregelmiissic engen Hof zu grosser monumentaler Wirkung zu bringen weiss

(Fig. 47).

Das einflussreichste Beispiel des spiiteren romischen Palasthaues aber wurde
der Palazzo Farnese, von Antonio da Sangallo dem Jiingeren (1483—1546),
einem der Hauptschiiler Bramantes, seit 1534 aufgefithrt. Er brachte einen neuen
Fassadentypus zur Geltung, in welchem bereits der sich vorbereitende Stilwechsel
anklingt (Fig. 48): an Stelle der vertikalen Gliederung durch Pilaster und Siiulen,

der selbstiindigen Betonung der einzelnen
Fenstertravéen tritt die einheitliche Zusam-
menfassung der Stockwerke, ein Kompo-
nieren in breiten, horizontalen Massen mit
Betonung des Zwischen- und des Haupt-
gesimses, das hier, wegen seiner herrlichen
Form berithmt, von Michelangelo (seit 1547)
darauf gesetzt wurde. Der Hof des Palazzo
Farnese (Fig. 49) ist das vollendetste Bei-
spiel des romischen Pfeilerhofes in rein
antikisierenden Formen. Auch hier fiihrte
Michelangelo das oberste (dritte) Stockwerk
auf, das, an sich schon und bedeutend,
doch zu den klassisch reinen Bogenhallen
Sangallos in fiithlbarem Gegensatz steht.
Ueberhaupt setzt in den architektoni-
schen Schopfungen Michelangelos (1475 bis
1564) zuerst jenes Suchen nach neuen For-
men des Ausdrucks, jene willl{f‘triiqho:-l}_m_l
spielende Behandlung der architektonischen

Motive ein, deren Allgemeinwerdén . eine _.

neue Epoche in der Geschichte der Bau-_'_'
kunst ankiindigt. Man meint den Bauten

des grossen Kiinstlers, der sich durchaus
und in erster Linie als Bildhauer fiihlte,
die Unlust anzumerken, mit welcher er sich
den ihm aufgedrungenen architektonischen
Aufgaben unterzog. In den Projekten zur
FassadevonSan Lorenzo in Florenz,
die nicht zur Ausfithrung kam (1516—19),
versuchte er noch ein Zusammenwirken
von Plastik und Architektur; in der Grab-
kapelle der Medici bei S. Lorenzo
(Fig. 50) ordnete er, trotz des fiusseren An-
schlusses an Brunelleschis Sakristei, die
Architektur absichtlich und mit grosser Fein-
heit dem Eindruck seiner plastischen Werke
unter. Die schneidige Schiirfe seiner Pro-
filierungen, die vbllige Unabhiingigkeit von
dem antiken Kanon tritt noch deutlicher
hervor in der Bibliotheca Lauren-
ziana ebendaselbst (1523—26); nament-
lich die merkwiirdige Vorhalle scheint ,dem
Sinne aller Einzelformen absichtlich Hohn

Liibke, Kunstgeschichte 12. Aufl. Renaissance

Fig. 50 Motiv aus der Grabkapelle der Medici
in 8. Lorenzo zu Florenz
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Fig. 51 Treppenhaus der Bibliotheca Laurenziana zu Florenz (nach Gurlitt)

zu sprechen® (Fig, 51). Breite Pilaster, von Thiiren und Blendfenstern durch-
brochen, gekuppelte Siulen, die in schreinartigen Wandnischen stehen und von
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Fig. 62 Palazzo Bevilacqua zu Verona

Konsolen getragen werden, verkropfte Giebelsimse iiber den Thiiren, eine drei-
liufige Treppe mit seltsam geschwungenem Umriss der Stufen bilden ein fast
beiingstigendes Formenensemble,

In Rom schuf Michelangelo vor allem den herrlichen Capitolsplatz mit
der auf einem Postament seiner Erfindung aufgestellten Marcaurelstatue und den
umgebenden Gebiiuden (seit 1546), die in Einzelheiten allerdings wieder genug
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en
(8]

Fig. 58 Ecke der Biblioteca di 8. Marco zu Venedig (Herdtle gez.)

des Bizarren bieten. Spiitere Bauten, wie die Porta Pia (1561) gehiren bereits
der Geschichte des Barocks an, zu welcher die subjektive Willkiir aber auch der
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grosse, anf gewaltige Gesamtwirkung hinarbeitende Zug im Schaffen dieses Meisters
unmittelbar hiniiberleitet.

Florenz trat in der Epoche der Hochrenaissance entschieden hinter Rom
zuriick, dem es seine grossten Kiinstler abgeben musste. Der Hauptmeister war
Baceio d’ Agnolo (1462—1543), der wie sein Nachfolger Giov. Ant. Dosio (1633—80)
sich bestrebte, die Gestaltung des florentinischen Wohnhauses ohne Anspruch auf
Repriisentation im besten Stile durchzubilden.

Fig. 54 System von S. Salvatore zu Venedig

In Oberitalien hesassen Verona und Venedig bedeutende Architekten,
die auch neben der rimischen Bauschule Selbstindiges leisteten. So Micchele
Sanmiccheli (1484—1559) in Verona, der, unter dem Einfluss Bramantes ausge-
bildet, die letzte Manier des Meisters in interessanter Weise weiterentwickelte.
Im Dienste der Republik Venedig war er hauptsichlich als Festungshaumeister
thitig und hat den Prunkstiicken dieser Art von Architektur, den Thoren, eine
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auf lange Zeit hinaus vorbildlich gewordene Form
gegeben. Derbe Rustika auch an Pfeilern und
Halbsiiulen giebt ihnen einen schweren, trotzigen
Charakter. Diese Rustika behielt er auch an
den Erdgeschossen seiner Paliiste (in Verona
Pal. Bevilaqua (Fig.52), Canossa, Pompeji),
zu denen dann aber die reiche Pracht des Ober-
geschosses in sehr wirksamen Gegensatz tritt.
Sein grossartigster Bau ist Palazzo Grimani
in Venedig mit wahrhaft festlicher Gestaltung
der ganzen Fassade. Von Kirchenbauten gehort

o p—

_—— ihm ausser der Pellegrinikapelle (vgl. S. 46) die
— = grosse Rundkirche der Madonna di Cam-
— ] pagna. Der Veroneser Giov. Maria Fulconetto

(1458—1534) war hauptsiichlich in Padua
thiitig, wosein Palazzo Giustiniani durch
heitere Anmut ausgezeichnet ist.

Die venezianische Architektur dieser
Epoche beherrscht der Florentiner Jacopo Tatti,
gen. Sansovino (1486—15670), der gleichfalls in
Rom die Einwirkung Bramantes erfahren hatte.
Doch bequemt er sich mehr, als man danach
erwarten sollte, der malerisch-dekorativen Rich-
tung an, welche die venezianische Friihrenais-
sance begriindet hatte. Sein Palazzo Corner
della Ca grande (1532) zeigt noch gewisse Ana-
logien zu dem romisch-veronesischen Typus: in
seinem Hauptwerk, der Bibliothek von S.
Marco (seit 1536), herrscht unbeschrinkt ein
heiteres Prachtbediirfnis (Fig. 53). Die Fassade
ist nur klein, aber durch kriftige Gliederung
unten mit dorischen, oben mit jonischen Wand-
siiulen, zwischen denen sich in beiden Geschos-
sen, unten auf Pfeilern, oben auf zierlichen
Situlen freie Bogenhallen offnen, ist eine mich-
tice Wirkung hervorgebracht, die sich durch
den reichen plastischen Schmuck in den Bogen-
zwickeln, den Schlusssteinen und den Friesen
aufs hochste steigert und in der Galeriebriistung
Fig. 55 Palazzo Farnese zu Piacenza des Daches mit aufgesetzten Statuen und Obe-

lisken einen lebendigen Abschluss erhilt. Fiir
die venezianische Architektur blieb dies uniibertroffene Prachtstiick auf lange Zeit
mustergiiltig, so dass z. B. Vincenzo Scamozzi (1552—1616) an den Neuen Pro-
curazien auf der Siidseite des Markusplatzes einfach das Motiv der Fassade
wiederholte, das dann auch noch im 17. Jahrhundert an den Palisten Pesaro
und Rezzonico (um 1650) von Bald. Longhena fortlebt. Noch hoher gesteigert
hat Sansovino diese Schmuckarchitektur in der vor den Fuss des Campanile auf
dem Markusplatz gesetzten Loggetta (1540), withrend er in dem auf der anderen
Seite an die Bibliothek angrenzenden Miinzgebiiude (La Zecca) im Kontrast
dazu den derben Rustikastil Sanmicchelis durch alle Stockwerke hindurchfiihrte.
Im Kirchenbau hat Sansovino nichts Bedeutendes geleistet. Hier steht an der
Spitze der venezianischen Hochrenaissance der schone Bau von S. Salvatore,
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o

nach dem Entwurfe des Giorgio Spavento von Tullio Lombardo (bis 1534) aus-
gefithrt (Fig. 54). Der Grundriss ist eine geniale Weiterbildung des Plans von

Fig. 56 Palazzo Caprarola bei Viterbo

S. Marco: eine Reihe von kuppelgedeckten Riumen, umgeben von breiten Gurt-
bigen, deren tragende Glieder wieder in kleine Kuppelriume auf schlanken Pfeilern
aufgeltst sind. Dies alles ergiebt eine ebenso schine, wie reiche Raumwirkung,
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der auch die einfache Behandlung des Details zu statten kommt. Etwa gleich-

zeitig entstand — bis 1532 nach Plinen des Venezianers Alessandro Leopardi
(+ 1522) ausgefithrt — der iihnlich grossartige Bau von S. Giustina zu Padua,

wo noch die vielgestaltige Anlage der Chorpartie und der Querarme die per-
spektivischen Wirkungen vermehrt. Aus ihnlichen Anregungen ging der Dom
zn Padua (1561—77 durch Andrea da Valle und Agostino Righetti erbaut) hervor.
Erst in diesen Kirchen ist das byzantinisch-venezianische Kuppelsystem zur vollen
Grossartigkeit der Hochrenaissance ausgestaltet.

Die letzte Phase in der Hochrenaissancearchitektur bezeichnet das Auftreten
einer Reihe von Theoretikern, die sich bemiihten, die Formenwelt der An-
tike in bestimmte Regeln zu fassen, insbesondere einen Kanon der Siiulen-
ordnungen und Verhiiltnisse aufzustellen,
der allgemeine Giiltigkeit beanspruchte.
' N AW So schrieben Serlio, Vignola, Palladio
u. a. ihre Lehrbiicher”), die linger als
zwei Jahrhunderte in Ansehen und Gel-
tung blieben; die Vitruvianische
O Akademie in Rom — seit 1542 —

; stellte sich die besondere Aufgabe der

Interpretation dieses Baulehrers der gol-

denen augusteischen Zeit. Serlio und

- Vignola stammien aus der Gelehrten-

' stadt Bologna; noch strenger fast, als sie,

| ; griindete Palladio, gleichfalls ein Ober-

= italiener, das Gesetz des architektoni-

o schen Schaffens auf absirakte Zahlen-

verhiiltnisse, gemeinsam ist ihnen allen

: der Glaube an die Uniriiglichkeit der
e — Lehre des Vitruv.

' Naturgemiiss wurde die praktische

e TRl Thiitigkeit dieser Miinner durch ihre theo-

' retische Reflexion stark beeinflusst, aber

der kiinstlerische Schaffensirieb war in

ihnen noch so stark, dass sie und man-

. 1 4

! = che ihrer D_Tacht'ulger zu den_ bedeutend-

\] e -2 sten Architekten der Renaissance ge-
zithlt werden miissen. So schuf Giacomo

Fig. 57 Grundriss von Il Gesii in Rom Barozzi aus ]-'g'_q;mfa (1527—73) zuniichst

ach Gurlitt : i i tirdiger E
(nach Gurlitt) in Bologna eine Reihe wiirdiger Bauten

(Pal. Piella, Portico dei Banchi), dann
in Piacenza den unvollendeten Kolossalpalast der Farnese, interessant als Ver-
such, ein sechs Stockwerke hohes Gebiude ohne Zuhilfenahme vertikaler Gliede-
rungen allein durch die Verhiiltnisse der Stockwerksteilung kiinstlerisch zu beleben
(Fig. bb). Gleichfalls fiir die Farnese baute er das grosse Schloss Caprarola
bei Viterbo (um 1547—59): ein .festes Haus“, wie es in der nordischen Profan-
architektur dieser Zeit hiufiz ist, aber zugleich ein vornehmer Prunkbau: aussen
fiinfeckig mit Bastionen, innen einen kreisrunden Hof mit imposanten Bogenhallen
umschliessend (Fig. 56). Im Aufbau der Stockwerke ist die verschiedene Bestim-

1) Sebast. Serlio, Libri dell’ architettura. Bologna, 1540. — Vignoela, Regola delli

cinque ordini d'architettura. Roma, 1560, — Andrea Palladio, Quattro libri dell' archi-
tettura. Venedig, 1570.



Die Theoretiker 57

mung des Gebiudes sehr gliicklich zum Ausdruck gebracht. In Rom wirkte er
vor allem bahnbrechend fiir den Kirchenbau der Folgezeit durch seine Pline fiir
die Hauptkirche des Jesuitenordens, Il Gesu (seit 1568). In diesem Bau, der
nicht nach der spiteren Dekoration des Inneren, sondern nach seiner architek-
tonischen Idee, wie sie in Grundriss (Fig. 57) und Querschnitt Vignolas Eigentum
ist, beurteilt werden will, kommt die veriinderte Gesinnung des Zeitalters der
Gegenreformation schlagend zum Ausdruck. Das Ideal der Renaissance, der
Centralbau, wie er gleichzeitliz in Michelangelos Ausbau der Peterskuppel

Fig. 58 Liingsschnitt von S. Maria ai Monti zu Rom (nach Letaronilly)

seinen hichsten Trinmph erlebte, wird verlassen zu Gunsten einer machtvoll ein-
heitlichen Ausgestaltung des Langhausbaus, wie ihn in erster Linie die Be-
diirfnisse des katholischen Ritus verlangten. Die Kuppel freilich, die zu fest
mit der italienischen Kirchenbaukunst verwachsen war, blieh bestehen: die Auf-
gabe, sie mit dem Langhause organisch zu verbinden, im Sinne von S. Andrea
zu Mantua (vergl. S. 23) hat Vignola meisterhaft gelost, indem er das Mittelschiff
in der vollen Breite des Kuppelgrundrisses mit einem miichtigen Tonnengewdolbe
iiberdeckte und die Seitenschiffe zu begleitenden Kapellenreihen herabdriickte;
auch das Querschiff’ springt nur bis zur Breite der Kapellen vor; die Fortsetzung
des Langhauses mit einer Jochbreite jenseits der Kuppel bringt wieder den Central-
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gedanken zu Worte. Die Ranmwirkung dieses Inneren ist weit tiber die wirk-
lichen Dimensionen hinaus grossartig, die Bildung des Details streng und schlicht.

Vignolas Schule setzte sich fort in Giacomo della Porta (1541—1604), dem
es beschieden war, sowohl die Kuppel der Peterskirche als Il Gestt zu vollenden.
Seine kleine Kirche S. Maria ai Monti (Fig. b8), eine sehr gliickliche Re-
1
',I:l]
.'.||

Fig. 59 Uffizien zun Florenz (urspriinglicher Plan) (Nach Gurlitt)

duktion des letztgenannten Baues, wurde das Vorbild unzihliger Kirchenbauten der
Folgezeit. Auch die Hauptmeister der florentinischen Architektur dieser Zeit, der
Maler und Kunstschriftsteller Giorgio Vasari (1511—74) und der Bildhauer Barto-
lommeo Ammanati (1511—92), stehen trotz ihrer Schiilerschaft hei Michelangelo der
Richtung Vignolas nahe. Vasari baute mit ihm zusammen die grossartig angelegte
Villa di Papa Giulio IIl. bei Rom; sein Hauptwerk sind die Uffizien in
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Florenz, ein schioner und stattlicher Hallenhof (Fig. 59), dessen Motiv noch deut-
lich an Michelangelos Vorhalle der Laurenziana (vgl. Fig. 51) anklingt. Von Amma-
nati stammt der riickwiirtige Ausbau des Palazzo Pitti (Fig. 60), dessen Rustika-
behandlung im Vergleich mit der Fassade Brunelleschis (vgl. Fig. 5) recht lehr-
reich den Uebergang von ungefiiger Grossartigkeit zu kiihler Regelrichtigkeit
veranschaulicht, der sich in diesen hundert Jahren vollzogen hatte.

Fig. 60 Gartenseite des Pal. Pitti zu Florenz (nach Gurlitt)

In Oberitalien vertritt die Schule Vignolas der Bolognese Pellegrino Tibaldi
(1527—97), der aber hauptsiichlich auch in Mailand thiitig war, das durch seinen
reformatorischen Erzbischof Carlo Borromeo (1 1584) in der kirchlichen Bewegung
der Zeit eine bedeutende Rolle spielt. Tibaldis Hauplwerke sind die Kirchen
S. Fedele zu Mailand, ausgezeichnet durch wiirdig-ernste Innenarchitektur, und
S. Gaudenzio zu Novara, ferner der erzbischifliche Palast zu Mailand und viel-
leicht der Hof der Universitiit in Bologna. Sonst tritt auf dem Gebiete des
Palastbaues in dieser Epoche namentlich das reiche und miichtige Genua?) her-
vor. Die beengte Lage der Stadt auf steil ansteigendem Terrain liess die Archi-
tekten ihre Wirkungen weniger in der imposanten Ausgestaltung der Fassaden
suchen — sie sind hdufig nur bemalt —, als in der glinzenden und perspek-
tivisch reizvollen Anlage der Vestibiile und Treppen. Die Haupttreppe, bisher
meist zur Seite gelegt und versteckt, riickt hier — zuerst angeblich im Palazzo
Ducale von Rocco Pennone (nach 1550) — in die Mittelachse und erdffnet einen
malerischen Durchblick nach dem riumlich meist beschrinkten, aber durch eine
Brunnenanlage wirkungsvoll dekorierten Hofe. Die eleganteste Ausbildung erhielt
diese Bauweise durch Galeazzo Alessi (1612—72). Seine Paliste (Cambiaso,

1) P. P. Rubens, Palazzi di Genova. Antwerpen, 1622. 1672. Vgl. das S, 17 citierte
Werk von Reinhardt. :
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Gambaro, Lercari, Cataldi-Carrega, Spinola) liegen sich zum Teil an
der damals neu gebauten Strada nuova so gegeniiber, dass ihre Hauptachsen
sich entsprechen, der perspektivische Effekt der Durchblicke also verdoppelt wird.
Eines seiner kostlichsten Werke war die Villa Sauli (Fig. 61) mit einem vor-
gelegten kleinen, aber hichst glinzend durchgebildeten Arkadenhof. Der be-
deutendste Bau der Folgezeit ist Palazzo Doria-Tursi von Recco Lurago
(+ gegen 1590), sowohl durch die von besonders grossartigem Raumgefiihl durch-
drungene Gestaltung der Hof- und Treppenanlage (Fig. 62), wie durch die von
zwei graziosen Siulenhallen flankierte Fassade.

Fig. 61 Villa Sauli bei Genua (Rekonstruktion)

Am Schlusse dieser Epoche steht ihr grosster Meister, Andrea Palladio
(1518—80) aus Vicenza, der in seiner Vaterstadt und Venedig hauptsiichlich
thitig war. Er ist als Theoretiker der strengste, als Praktiker der freiste und
selbstindigste seiner Zeitgenossen. Sein Verstindnis der Antike bewihrt sich
vor allem in der grossartigen Raumbildung und der feinen Abwiigung der Ver-
hiiltnisse; die Siule kommt bei ihm wieder zu machtvoller Geltung, das iibrige
Detail tritt durchaus zuriick. Sein friihestes grosses Werk ist die Umbauung
des alten Stadthauses von Vicenza mit einer zweigeschossigen Siulenhalle,
die s. g. Basilika (begonnen 1549) (Fig. 63). Das schine Bramanteske Motiv
des auf kurze Architravenden gestellten Mittelbogens ist durch Palladio eigentlich
erst in der Baukunst eingebiirgert worden. An seinen Palisten in Vicenza
brachte er teils, wie hier, eine zweigeschossige Fassadenbildung an (Pal. Barba-
rano und Chieregati), teils fasste er beide Stockwerke mit einer durchgehenden
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Fig. 62 Palazzo Doria Tursi zu Genua (Hofansicht)

Pilaster- und Halbsiulenordnung zusammen, wie am Pal. Valmarana (Fig. 64),
Ca del Diavolo u. a. Diesen Gedanken brachte er auch an seinen Kirchen-
fassaden durchgiingig zur Geltung, deren wichtigste S. Giorgio Maggiore und
Il Redentore zu Venedig sind (Fig. 65). Bereitet schon diese, der griechischen
Tempelfront sich anniihernde Bildung wiirdig auf das Innere (Fig. 66) vor, so erreicht
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dieses namentlich im Redentore einen entsprechend hohen Grad von Schonheit
und Feierlichkeit. Michtige Halbsiiulen und Pilaster mit Nischen dazwischen
gliedern die Wiinde; trotz der strengen Einfachheit des Details ist die Gesamt-
wirkung reich und lebendig durch die reizvollen Einblicke aus dem breiten Haupt-
schiff in die Kapellen, den Kuppelraum und die dahinter liegende, durch eine
Siulenstellung sichthare Sakristei. — Mehr antiquarisches Interesse hat sein Ver-
such einer Rekonstruktion der antiken Biihne im Teatro Olimpico zu Vicenza,
und wie ein Experiment wirkt auch seine beriithmte Villa Rotonda bei Vicenza
mit vollkommener Durchfithrung der centralen Anordnung um einen kreisrunden
Mittelraum.

In der Fassung, welche Palladio den architektonischen ldeen der Hoch-
renaissance gab, lebten sie fort; an der reinen Griisse seiner Raumgestaltung und
Formensprache hatte. die Baukunst ein Ideal klassischer Schénheit, zu dem sie
im Wechsel der
Zeiten und des Ge-
schmacks immer
= EEE wieder zuriick-

SR R kehrte.
Auch dieHoch-

renaissance wahrt
der Dekoration
ihre wichtige Stel-
lung im architekto-
: nischen Ganzen, ja
= s durch die Steige-
rung der Dimensio-

nen und Raum-

srwne grissen werden ihr

o7 3 noch  umfangrei-

d s M4  chere und bedeu-

; | tendere Aufgaben

v e e gestellt. Ein neues,
Fig. 68 Basilika zu Vicenza sehr  fruchtbares

Element kam in

die Innendekora-

tion durch Aufnahme des Grottesken, d. h. der Ornamentationsweise, welche
das genauere Studium der damals zumeist als unterirdische Riume (,Grotle®)
zugiinglichen Thermen, Paliste und Grabkammern des Altertums kennen lehrte.
In der Art dieser rémischen Wandmalereien und Stuccoreliefs schuf man aus auf-
steigenden Kandelaber- und Rankenmotiven, Medaillons, Fruchtschniiren, kleinen
Architekturen u. s. w. ein reizvolles System dekorativer Glieder, dessen Verwendung
durch Raffael und seine Schule in den Loggien des Vatikans (vgl. die Farben-
tafel) ihm schnell klassische Geltung verschaffte. Daneben blieb, wie die Ge-
schichte der Malerei zeigen wird, der Schmuck des Innern mit umfangreichen Wand-
bildern in dauernder Uebung, fiir dessen Ausgestaltung im Sinne heiter-anmutiger
Dekoration wiederum Raffael durch seine Ausmalung der Psyche-Loggia in der
Villa Farnesina (Fig. 67) die entscheidende Anregung gab. Auf der andern Seite
schrinkte das Streben nach Ernst und Wiirde das farbige Leben der Flichen
ein und liess einen grosseren Nachdruck auf plastische Gliederung legen, die
allein mit den grossen Formen der Architektur in Harmonie zu treten schien.
Ja, ‘in der Epoche der architektonischen Theoretiker wurde die Farblosigkeit
wenigstens der Wiinde sogar zum Gesetz erhoben. Fiir die Decken bildete eine
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weisse Stuckierung mit miissiger Vergoldung in schweren reichen Formen, wie
sie die Kapelle der Cancelleria zeigt, den Uebergang entweder zu volliger Farb-
losigkeit, resp. Vergoldung, wie sie namentlich in geschnitzten Flachdecken aus
Holz obwaltet, oder zur Einschaltung einzelner Gemiilde in die Zwischenfelder.

Fig. 64 Palazzo Valmarana zu Vicenza

Fir gewdlbte Decken blieb die Malerei die gebotene Dekoralionsweise und
steigerte sich, wie ihre Geschichte zeigen wird, mit der Zunahme der Kuppel-
bauten auch in der Losung schwierigster perspektivischer Probleme. An den
Fassaden gab die veriinderte Kunstauffassung u. a. darin sich kund, dass- plasti-
scher Schmuck oder an seiner Statt Nachahmung von Statuen in Malerei sich
einzustellen begann.
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Frankreichl)

Wiihrend in Italien die Renaissance schnell mit siegreicher Gewalt durch-
drang, hielten alle anderen Liinder Europas noch lange an den Traditionen der
Gotik fest, deren Nachbliite bis tief ins 16. Jahrhundert hinein dauert.

Frankreich gehort im 15. Jahrhundert allen seinen Lebensformen nach
noch dem Mittelalter an. Erst die Kriegsziige Karls VIII. (1494) und Ludwigs XIL
(1499) nach Italien vermittelten Beziehungen zu der Kultur und Kunst dieses
Landes, die allmihlich umgestaltend auch auf die franzosische Architektur wirkten.
Schon Ludwig XII, berief
den veronesischen Ge-
lehrten und Architeklen
Fra Giocondo und andere
italienische Kiinstler nach
Paris. Aber erst seines
Nachfolgers Franz 1. (1515
his 1547) Kunstsinn und
Prachtliebe brachte die
franzisische Renaissance
zum Durchbruch, so dass
sie vollig im Geiste ihrer
italienischen Vorbilder zu
schaffen begann. Die
erste Periode wird dage-
gen charakterisiert durch
ein starkes Fortleben der
Gotik, deren Prinzipien
im Aufbau, in der Ge-
samthaltung, in der Kon-
struktion durchaus mass-
gebend blieben und nur
dekorativ mit den neuen
Renaissanceformen um-
kleidet wurden. Man mag
diese Epoche als fran-
zosische Frithrenais-
sance, die Zeit von der
Mitte bis zum Schlusse
des Jahrhunderts unter den Konigen Heinrich II. und Ludwig XIIL als die fran-
zosische Hochrenaissance betrachten.®) Die verschiedenen Stilwandlungen
bezeichnen die Franzosen selbst gewdhnlich mit dem Namen des Konigs, unter
dessen Regierungszeit sie fallen und insofern mit Recht, als in der That diese
ganze Entwicklung abhingig blieb von dem Willen und Geist des Herrschers;
die franzosische Renaissance ist eine htfische Kunst und bekundet sich haupt-

Fig. 85 Fassade von Il Redentore zu Venedig

1) W. Liibke, Geschichte der Renaissance in Frankreich, 2. Aufl. Stuttgart, 1885. —
H, v. Geymiiller, Die Baukunst der Renaissance in Frankreich. (Handb, d. Archit. I1, 6.)
Stuttgart, 1898. — 4. Berty, La Renaissance monumentale en France. Paris, o, J. —
L. Palustre, La Renaissance en France. Parig, 1880 ff.

2) Neuere Historiker, namentlich Geymiiller in dem angef. Werk, erkennen — viel-
leicht mit Recht — das Fortleben desselben Geistes auch in der ganzen spiiteren Ent-
wicklung der franzisischen Architektur bis zur Gegenwart.
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sichlich in den Schlossbauten der Konige und des Adels. Die Teilnahme der
biirgerlichen Kreise tritt dahinter ebenso zuriick wie — im Gegensatz zu Italien —
die Bedeutung des Kirchenbaus.

Der franzisische Schlossbau behielt die Anlage und Bauweise des Mittel-
alters bei: die Grundrisshildung mit drei oder vier einen grossen Hof (cour d’hon-
neur) umschliessenden Fliigeln und gewaltigen Rundtiirmen an den Ecken, welche
zumeist die Treppenanlagen (als Wendeltreppen) enthalten; ein zweiter Hof (basse
cour) enthilt die Wirtschaftsgebiiude (Fig. 68 und 69). Die Einteilung der Raume
entspricht meist dem Prinzip der Bildung einzelner geschlossener ,Logis', doch
tritt schon frith der langgestreckte grosse Prunkraum, die ,Galerie’ (H. in Fig. 68)
auf. Fiir die Gestaltung des Aeusseren blieb das hohe Dach mit seinen zahl-
reichen Giebeln, Schornsteinen und Balustraden massgebend, nur dass die Formen
dieser dekorativen Aufsiitze jetzt iiberwiegend den italienischen Vorbildern ent-
lehnt oder in ihrem Sinne ausgestaltet werden (Fig. 70).

Fig. 88 Inneres von S. Giorgio Maggiore zu Venedig

Wiihrend Karl VIII. iiber den begonnenen grossen Unternehmungen, wie
dem Neubau des Schlosses zu Amboise, rasch dahinstarb, vollendete Ludwig XII.
wenigstens zum Teil das Schloss zu Blois, das, abgesehen von Einzelheiten, im
wesentlichen noch gotischen Stilcharakter triigt. Entschiedener treten die Renais-
sanceformen im Schloss zu Gaillon auf, dem Lieblingsbau von Ludwigs Minister,
dem Kardinal Georg von Amboise, der ein ebenso feiner Kunstkenner wie erleuch-
teter Staatsmann war. Franz I. fithrte den Bau von Blois zu Ende, dessen nird-
licher Fliigel mit seiner Hoffassade und dem durchbrochenen Treppenturm zu den
glinzendsten Leistungen der franzosischen Frithrenaissance gehort (Fig. 70). Ein

Liibke, Kunstgeschichte 12. Aufl. Renaissance 5
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volliger Neubau desselben Konigs ist Schloss Chambord bei Blois, 1526 durch
Pierre Nepvew, genannt Tringueaw, begonnen. Der quadratische Hauptbau, in
dessen Mitte ein durchbrochener Turm mit zwei Wendeltreppen emporsteigt (Fig. 71),
wird an drei Seiten von einem durch niedrige Fliigelbauten gebildeten Hof um-
geben; an allen Ecken erheben sich dicke Rundtirme. Wiihrend die Fassaden-
gliederung noch zaghaft, fast monoton bleibt, entfaltet die Dachgestaltung einen

Fig. 67 Dekoration der Loggia in Villa Farnesina zu Rom

phantastisch iippigen Reichtum an Turmspitzen, Erkergiebeln und Kaminen. Weit
gelungener ist die Aufnahme italienischer Formensprache in dem Schloss Madrid
bei Paris, das auch in seiner inneren Anordnung das Musterbild eines ,Manoir?, d. h.
eines einfacheren fiirstlichen Landsitzes bietet. Auch in den sehr verschieden-
articen Einzelheiten der ausgedehnten und unregelmiissigen Anlage von Fontaine-
bleau, des Lieblingsschlosses Franz' I., macht sich eine, wenn auch nicht immer
verstiindnisvolle, so doch selbstindige Gestaltungskraft geltend. Das mit reichster
Pracht ausgeschmiickte Innere ist hauptsiichlich das Werk italienischer Deko-
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ratoren und Maler, und die hier versammelte ,Schule von Fontainebleau® hat
auf die Entwicklung der franzisischen Renaissancekunst einen weitgehenden Ein-
fluss ausgeiibt.

Unter den Adelsschlossern dieser Epoche nehmen Chenonceaun (Fig. 72),
Bury, Azay-le-Rideau, Chateaudun, Chantilly u. a. einen hervorragen-
den Platz ein, unter den stidtischen Palisten und grosseren Wohngebiuden
(;Hotels’), welche sich in vereinfachter Form den grossen Landschlossern an-
schliessen, die bischiflichen Paliste zu Nancy (1501—12), Sens (seit 1520),
die Rathiuser zu Orléans und Beaugency, das Hotel Ecoville zu Caen
(1530), das s. g. Haus der Agnes Sorel zu Orléans, das Haus Franz' 1. da-
selbst und in den
Champs Elysées
zu Paris u. a.

In diesen
Bauten Franz' I
und seiner Zeit ist
der eigentiimliche
Formenschatz der
franzisischen Re-
naissance bereits
ziemlich vollstiin-
dig ansgebildet.
Er charakterisiert
sich als eine Mi-
schung spiitgoti-
scher Elemente
mit solchen der
italienischen Re-
naissance. Nehen
einer Ueberfiille
zierlichster Orna-
mentik, wie sie
der Weise der Fig. 68 Grundriss des Schlosses Bury
oberitalienischen
Frithrenaissance entspricht, findet sich mit Vorliebe die s. g. ,rémische Bogen-
stellung® (Pilaster und Halbsiiulen) der Hochrenaissance, und damit vereinigt
sich wieder die gedriickte Bogenform (,Korbbogen) der franzosischen Spiitgotik
(Fig. 73) u. dgl. mehr. Wir sehen die Resultate dieses Girungsprozesses in man-
chem liebenswiirdigen und anziehenden, aber auch manchem wunderlichen Werlk.
Am dHusserlichsten musste die Aufnahme eines aus so verschiedenartizen Elementen
gemischien Formenbaues auf dem Gebiete bleiben, anf welchem Frankreich seit
dem 12. Jahrhundert die Fiithrung iibernommen hatte, dem Kirchenbau. Wie
das bis in alle Einzelheiten hinein ausgebildete System der gotischen Kathedrale
mit Renaissanceformen dekorativ umkleidet werden konnte, zeigen Beispiele, wie
der Chor von St. Pierre zu Caen (Fig. 74), der seit 1521 von Hector Sohier
erbaut wurde, und manche iihnliche Kirchen der Normandie. In Paris sind es
namentlich St. Etienne du Mont (seit 1517) und St. Eustache (seit 1532),
die im Inneren wie im Aeusseren trotz vollig gotischer Anlage die neue Formen-
sprache zu Worte kommen lassen.

Aus diesem oft recht malerischen, aber auch bizarr wirkenden Formen-
gemisch klirte sich gegen die Mitte des Jahrhunderts unter dem Einfluss hervor-
ragender Theoretiker und Praktiker der Architektur ein Stil ab, den man wohl
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als den der franziésischen Hochrenaissance oder Henri II. bezeichnet,
da er in der Regierungszeit dieses Konigs (15647—59) seine hichste Kraft entfaltete.
Die italienisch-antiken Formen verdriingten vollig die gotischen, das Streben nach
Gesetz und Regelrichtigkeit die malerische Willkiir, und im Sinne der italieni-
schen Theoretiker der Zeit, von denen Serlio bereits an den Hof Franz’ I. berufen
worden war, machte sich bei den bedeutendsten Architekten Frankreichs das
Streben nach einem eigenen System geltend. Daher treten auch jetzt erst
die Individualititen der Baumeister greifbar hervor und prigen ihrem Anteil an
den grossen und umfangreichen Werken, deren Ausfiihrung ihnen anvertraut war,

Fig. 60 Ansicht des Schlosses Bury

den personlichen Stempel auf. Der ilteste von diesen Meistern ist Pierre Lescot
(1510—78), der seit 1546 den Siid- und Westfliigel des alten Pariser Konigs-
schlosses, des Louvre, neu auffithrte.”) Wahrscheinlich unterstiitzte ihn dabei
wesentlich der auch als Architekt thitige Bildhauer Jean Goujon, der gleich Les-
cot seine Aushildung in Italien erhalten hatte. Die von letzterem ausgefiihrten
Teile des Louvrebaues, namentlich die Hoffassaden (Fig. 75), sind der voll-
endetste Ausdruck des franzosischen Geistes, der Klarheit der Disposition mit
reichstem Schmuck und zierlichster Ausfithrung zu vereinigen weiss. Wiihrend
die Aussenseiten verhiiltnisméssig einfach gehalten sind, zeigen die Hoffassaden

1) 4. Babeau, Le Louvre et son histoire. Paris, 1895.
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iippige dekorative Pracht. Korin-
thische Pilasterstellungen, in den
vorspringenden  Risaliten Halb-
siulen, gliedern die beiden Haupt-
geschosse; im untersten umschlies-
sen kriiftiz schattende Bogen die
Fenster, welche im oberen ab-
wechselnd mit graden Giebeln und
Segmenthigen bekrént sind. Am
reichsten geschmiickt mit Statuen-
nischen und Reliefs sind die Mit-
telrisalite und das oberste Halb-
geschoss, das mit einer zierlich
durchbrochenen Balustrade ab-
schliesst.

Der einflussreichste Theore-
tiker und der Hauptmeister des
zweiten grossen Schlossbaues die-
ser Epoche ist Philibert de I'Orme
(ca. 1615—1570). Seit 1552 fiihrte
er fiir Diana von Poitiers das — in
der Revolutionszeit zerstirte —
Schloss Anet aus, dessen Fassade
streng nach dem Gesetz der drei
antiken Siulenordnungen aufge-
baut war (Fig. 76); 1564 begann
er fiir Katharina von Medici die
Tuilerien in Paris, die, als um-
fassende Palastanlage geplant, nur
in reduzierter Form ausgefiihrt
wurden (seit 1871 gleichfalls zer- L
stort). De 1'Orme brachte hier zu- Fig. 70 Vom Schlosse zu Blois (Baldinger nach Phot.)
erst die von ihm ,erfundene®, in
seinem theoretischen Hauptwerk ) :
beschriebene ,franzsische Ordnung“ zur Anwendung, die aber nur eine elegantere
Form der bereits von Sanmiccheli gebrauchten Siulen und Pilaster mit Rustika-
biindern darstellt (Fig. 77). Sein Nachfolger am Tuilerienbau, der gleichfalls als
Theoretiker®) bekannte Jean Bullant (ca. 1525—78) fiihrte seit 1550 Schloss

couen aus, mit strengerer, feiner und scharfer Bildung der antikisierenden
Formen. Hauptsiichlich Theoretiker und zugleich Historiograph der zeitgenissi-
schen Architektur ist Jacques Androuet Ducerceau (1510—1584), dessen sorg-
filtigen Aufnahmen wir grosstenteils die Kenntnis der in der Revolution meist
zerstorten Bauten dieser Epoche verdanken.®) Seine Sthne Baptiste und Jacques
und des Ersteren Sohn Jean waren gleichfalls als Architekten thiitig.

Das weithin wirkende Vorbild dieser koniglichen Bauten in Paris giebt sich
an den Adelsschlgssern der Epoche kund, die teils, wie Ancy-le-Franec in Bur-

1) Le premier tome de I'Architecture de Philibert de I'Orme. Paris, 1567 (Neun-
ausgabe von C. Nizet, 1894).

%) Reigle générale d’Architecture des cing maniéres de colonnes, Paris, 1564 u, 1568.

8) Les plus excellents bastiments de France. Paris, 1579, Vergl. H. v. Geymiiller,
Les Ducerceau. Paris, 1887.
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gund und Verneuil in der Picardie der priichtigen Architektur des Louvrehofes
nacheifern, teils, wie die Bauten des kriegerischen Marschalls Sully, Schloss du
Pailly und Schloss Sully (seit 1567), sich in dem strengeren Ernst der Fas-
sadenbildung mehr den Tuilerien anschliessen. Die alte malerische Kompositions-
weise wurde immer mehr durch das Streben nach Reinheit und Regelmiissigkeit
der Komposition und Formbildung iiberwunden. Selbst in Privatwohnhiusern
der Epoche, wie dem s. g. Hause des Ducerceau in Orleans, spricht sich dieser
Geist klassischer Strenge aus. Im Kirchenbau ergreift er jetzt selbst die Teile,
welche sich der antikisierenden Richtung naturgemiiss ‘am lingsten entzogen hat-
ten: die Tiirme: die Kathedrale von Tours und St. Michel zu Dijon (Fig. 78)
liefern dafiir bezeichnende Beispiele.

Aber die Zeiten der blutigen Religionskimpfe unter Karl IX. und Hein-
rich III. waren der Kunst iiberhaupt nicht giinstig, die Bliite der franzisischen
Renaissance welkte ab. Und als mit Heinrich IV. (15689—1610) bessere Tage
begannen, da war
der Geist des Zeit-
alters ein anderer
geworden.  Zwar
verstand auchHein-
rich IV. noch mit
koniglicher Pracht
zu bauen, wie die
Grande Galerie
des Louvre zur
Verbindung dieses
Palastes mit den
Tuilerien zeigt. J
Aberwie dergrosste R d
Teil seiner Bauten ) o J R - =
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nend fiir den sparsamen Charakter dieser Bauweise ist auch die jetzt allgemeiner
werdende Mischung von Quadern- und Ziegelbau (vergl. Fig. 79). In dem Haupt-
werk der auf Heinrichs Tod folgenden Epoche der Maria von Medici, dem von
Salomon de Brosse seit 1615 erbauten Palais Luxembourg zu Paris, steigert
sich dieser Zug bereits bis zu frostiger Feierlichkeit, wiithrend Klarheit und vor-
nehme Wiirde der Disposition auch hier noch sich als unverlorene Eigenschaften
der franzisischen Palastarchitektur dokumentieren.

Spanien und Portugal

Die spanische?) Frithrenaissance beruht auf einer noch bunteren Formen-
mischung, als die franzisische. Denn zu der Gotik, welche hier, spiit aufgenommen,
noch im 16. Jahrhundert in voller Bliite steht, gesellt sich die maurisch e Kunst,
die ja bis zur Eroberung von Granada (1492) im Siiden des Landes herrschte.

S m————— oo NS
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Fig. 72 Schloss Chenoncean

Aus der Verbindung dieser Elemente mit den italienischen Formen erwuchs am
Ende des 15. Jahrhunderts ein dekorativer Baustil, der an zauberhaftem Reiz, an
phantastischer Kraft, an Intensitit des Lebensgefiihls bei aller Willkiir und Launen-
haftigkeit wahrhaft Staunenswertes erreicht. Mit Recht nennt man ihn den Pla-
teresken oder Goldschmiedstil, denn nur mit Goldschmiedewerk lisst sich
seine iippig quellende Ornamentik vergleichen. In den Hofen von Klistern und
Palisten, an Portalen, Kapellen, Chorschranken bethitigte sich diese Kunstweise

1) ¢, Uhde, Baudenkmiiler in Spanien und Portugal. Berlin, 1892 (mit Lichtdruck-
tafeln), M, Junghindel und C. Gurlitt, Die Bankunst in Spanien. Dresden, 1893 (mit
Lichtdrucktafeln),
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am ungezwungensten und gliicklichsten.
" Ein ziemlich frilhes Beispiel sind die
==  Arkaden des Kollegiums Sa. Cruz zu
===, “"Valladolid (1480), von ZEnrique de
_. , N | Egas (1 1534), ein besonders prunken-
fi {4 | | ‘ des der Hof und die Fassade des Pa-
=111 | § atill (is lastes del’ Infantado zu Guadalaxara,
- 1 - Die breiten kielfirmigen Bogen mit ihren
=t -I. gezackten Sdumen ruhen hier im Erd-
L ik geschoss auf dorisierenden, im oberen
e | R Stockwerk auf phantastisch gewundenen
x : Siulen mit bunt dekorierten Schiiften,
H die von gotischen Zwergfialen bekront
M 5 sind. Ein Hauptort fiir die Kenntnis
= = ———————  (dieses Stils ist Salamanca, wo die
] =y i Universitit, das Collegio mayor (15621),
el : ) :  die Kathedrale, die Kirche San Domingo
— =t u. a. interessante Beispiele bieten. Ge-
;}/ il gen die Mitte des 16. Jahrhunderts miis-
\ sigte sich die Ausdrucksweise der spa-
— nischen Frithrenaissance durch stiirkere
= Aufnahme italienischer Formen, wofiir
Al die Kapelle der neuen Konige in der
{ Kathedrale zu Tole do (1546 vollendet)
Hi— den frithesten Beleg giebt. Unter dem
i sichtlichen Einfluss der oberitalienischen
— = | Frithrenaissance steht die Fassade des
1_’.|i;f'|:.3'| ' Rathauses von Sevilla (1545—64)
...-..I.I,“- L e : ¢t (Fig. 80). Der Hof des erzbischoflichen
il R : ‘ 7 Palastes zu Alcala de Henares (von
Alonso de Covarrubias 1534) nihert sich
florentinischen Vorbildern, ja der von
Karl V. begonnene Palast bei der
Alhambra ahmt bereits die Formen der strengen romischen Hochrenaissance nach.
Aber erst Philipp 1. (15656—1598) fiihrte die reine Renaissance in Spanien ein,
vornehmlich durch seinen grossartigen Bau des Escorial, den unter persinlicher
Teilnahme des Konigs seit 1563 der in Italien gebildete Juan de Toledo, nach
dessen Tode Juan de Herrera (1567—1581) errichtete. Entsprechend der Geistes-
richtung des damaligen Spaniens und seines Herrschers ging der Bau auf gigan-
tische Massenwirkung aus; er umfasst Kirche, Kloster und Kinigspalast zugleich
und steht als ein Denkmal kalter Pracht mitten in einer traurigen Eintide. An-
dere Werke Herreras sind die Birse zu Sevilla, der Palast zu Aranjuez und
die (unvollendete) Kathedrale von Valladolid.

Einen i#hnlichen Charakter wie die spanische trigt die portugiesische
Friihrenaissance.!) In der schwiilen Pracht ihrer grossen Klosterbauten zu Ba-
talha, namentlich der unvollendeten Grabkapelle der Konige am Chorende der
Kirche, und zu Belem mischen sich selbst indische Formelemente mit denen der
Spiitgotik und der italienisch-franzosischen Renaissance. Die Bliite der portu-
giesischen Architektur fillt mit dem raschen Aufschwung des Landes unter Konig

)l

Y

Fig. 78 Vom Schlosse Fontainebleau

: I8 1) A. Haupt, Der Baustil der Renaissance in Portugal. Frankfurt am Main, 1890
is 1895.



Manuel dem Grossen
(1495—1521) zusam-
men und der Estilo
Manuelino unter-
liegt allen den Ein-
fliissen, welche das so
plétzlich in den Mittel-
punkt eines Weltver-

kehrs gestellte Land

in sich aufnahm. Das
Hauptwerk dieses Stils
ist das 1500 von Ko-
nig Manuel gegriin-
dete  Hieronymiten-
kloster Belem bei
Lissabon. Unter den
Architekten desselben
gebiihrt Joan de Ca-
stitho (ca. 1490—1581)
die fithrende Rolle. In
seinem Wirken voll-
zieht sich bis gegen
1533 (Loggia der Cap-
pellas imparfeitas zu
Batalha) eine all-
mihliche Abklirung
reinerer Renaissance-
formen, wozu nament-
lich auch die Thiitig-
lkeit einer Kolonie fran-
zosischer Kiinstler bei-
getragen zu haben
scheint, die Konig Ma-
nuel um 1511 in seine
Residenz Coimbra be-
rief. Zur vollen Reife
konnte die portugie-
sische  Renaissance
nicht gelangen, da
bereits unter Joan III.
(1521—57) der rapide
Verfall des Landes be-
gann. Nur die um-
fangreiche Thiitigkeit
eines offenbar ober-
italienischen Architek-
ten, Filippo Terzi,
bleibtzu erwiihnen, der

Portugal 73

Fig. 74 Chor von S. Pierre in Caen

etwa 1570 nach Portugal kam und hauptsichlich im Dienste des Jesuitenordens,
des damaligen Beherrschers des Landes, thiitig war.
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Fig. 76 Teil der Hoffassade des Louvre
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England

Von allen nordischen Lindern hat
sich England') am spridesten gegen
den neuen Stil verhalten, der weder den
ideellen Interessen noch den praktischen
Bediirfnissen der Engliinder recht ent-
sprach. Die Reformationskiimpfe und der
Puritanismus konnten der Aufnahme einer
aus dem Lande des ,Papismus‘ stammen-
den Kunst ohnedies nicht giinstig sein.
Bis weit ins 16. Jahrhundert hinein blieb
daher die Gotik herrschend, welche erst
Jetzt namentlich in der Kirchenarchitektur
ihre reiche Nachbliite erlebte. Die Thiitig-
keit italienischer Kiinstler, wie des Pietro
Torrigiani, der 1519 das Grabmal Hein-
richs VIL. in Westminster vollendete, blieb
vereinzelt. Erst 1570—79 fiihrte ein an-
derer Italiener, Giovanni da Padua, das
Schloss Longleat House dem Aeus-
seren nach in Renaissanceformen aus; in
der Anlage und Grundrissbildung aber
schloss er sich villig der englischen Tra-
dition an, welche in mancher Hinsicht
einen vollen Gegensatz zum italienischen
wie zum franzisischen Palastbau bildet.
Denn das englische Landschloss soll vor
allem die verschiedenartigsten Aushlicke
auf die griinen Parkflichen und Baum-
gruppen der Umgebung bieten; daher wird
unter Vermeidung der Hofanlage die Fas-
sade nach allen Seiten hin und durch
starke Vor- und Riickspriinge miglichst
mannigfaltic entwickelt. Die malerische
Gruppierung gestattete von selbst grosse
Freiheit in den architektonischen Formen.
So ist der englische Renaissancestil (,Eli-
sabethstil#), wie er sich unter den letzten
Tudors mehr aus theoretischen Studien
als aus einem inneren Bediirfnis heraus
gestaltete, ziemlich unverstandene Mode-
form geblieben. Angeblich hat ihn der
Architekt der Konigin, John Shute, nach
Studien in Italien durch ein Werk iiber
die Siulenordnungen 1563 in England ein-
gefithrt; der massgebende Baukiinstler
aber war John Thorpe, dessen Thitigkeit
um 1570 begann. Ihm werden die statt-

= _—
—

Fig. "6 Aus dem Hof von Schloss Anet
(Baldinger nach Phot.)

) €. Uhde, Baudenkmiiler von Grossbritannien. Berlin, 1894 (mit Lichtdrucktafeln).
— A, Gotch and W, Talbot, Architecture of the Renaissance in England. I—II, London,

1899 (mit Lichtdrucktafeln). -
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lichsten unter den damals entstandenen Adelsschldssern zugeschrieben, so Bur-
leigh-House (1577), Wollaton-Hall (1580—88) (Fig. 81), Longford
Castle (1691—1612), Holland House (vollendet 1607), Hatfield House
(1611) u. a. Ihr Hauptreiz beruht auf der bewegten Umrisslinie, die sich malerisch
der lindlichen Umgebung einschmiegt, und auf der bequemen und oft prichtigen
Innengestaltung. Die architektonischen Formen sind meist mit naiver Sorglosig-
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Fig. 77 Teil von de 1'0Ormes Gartenfassade der Tuilerien

keit behandelt, wie man aus den plumpen Verzierungen der Siulenschifte und
der hiiufigen Verwendung des Siiulenmotivs fiir die Dachschornsteine (vgl. Fig. 81)
ersehen kann.

Ungefiihr das Gleiche gilt von den umfangreichen Collegebauten der Zeit,
von denen das Cajus-College zu Cambridge in dem originellen ,Ehren-
portal¥, das Motive der antiken Triumphbogenarchitektur mit solchen der engli-
schen Gotik verbindet, wohl am friithesten (1574) ein gelehrtes Specimen der
Renaissancebaukunst zu geben sucht. Bereits in den ersten Jahrzehnten des
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17. Jahrhunderts wurde der Elisabethstil durch die entschiedene Wendung der
englischen Architekten zum Palladianismus verdringt, deren Wiirdigung dem
Zusammenhang spiiterer Betrachtung vorbehalten bleiben muss.

Die Niederlande, Dé&nemark und Skandinavien

Die Art, wie die Niederlande?) die Renaissance aufnahmen, wurde vor-
bedeutend fiir die iibrigen germanischen Linder des Kontinents. Die Renaissance
ist ihnen ein Zu-
wachs von Deko-
rationsformen zu
dem ohnehin iip-
pig entwickelten

Schmuckapparat
ihrer  nationalen
Spiitgotik. Der
erste, welcher sie
in diesem Sinne an-
wandte, war Rom-
bout  Keldermans
aus Mecheln; nach
den Entwiirfen ei-
nes burgundischen
Baumeisters Gu-
yot de Beauregard
fithrte er 1617 den
Palast der Marga-
rete von Parma aus,
ein einfaches Bau-
werk in den For-
men der franzosi-
schen Friihrenais-
sance. Auch an der
Nordfassade  des
RathauseszuGent
(1518—1535) und
am Marquisenhof
zu Bergen op
Zoom ist er be-
teiligt. Das 1519
von Jan Borremans
erbaute Haus ,zum :
Salm® in Mecheln Fig. 78 Turm von S. Michel zu Dijon
zeigt das Bestre-
ben, die schmale Fassade des alten gotischen Wohnhauses mit den drei typi-
schen Siulenordnungen zu bekleiden (Fig. 82). Bei der gedringten Fensterstel-
lung entsteht so ein iiberaus schlankes, reich belebtes. Formengeriist. Aehnlich
am Kanzleigebiiude zu Briigge (15635—37 von Christian Sizdeniers) mit noch goti-

') F. Ewerbeck u. A., Die Renaissance in Belgien und Holland. Leipzig, 1885—89.
— J. J. van Ysendyck, Documents classés de I'art dans les Pays-Bas du Xe au XVIIIe
sitcle. — &, v. Bezold, Die Baukunst der Renaissance in Deutschland , Holland, Belgien
und Diinemark. Stuttgart, 1900. (Handbuch der Architektur IT, 7.)
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schen Giebeln. Ebenso naiv tritt die Vermischung spiitgotischer und Renaissance-
formen in der Innenausstattung der Gebiude auf, welche — ein Erbteil der alten
flandrisch-burgundischen Kunstfertigkeit und Prunkliebe — oft iiberaus reich und
prichtig ist. Werke der Holz- und Steinskulptur, wie Chorschranken, Altire,
Kamine bieten dafiir oft sehr reizvolle Beispiele.

Um 1540 begann auf Grund der Studien niederlindischer Kiinstler in Italien
und eingehender Beschiiftigung mit Vitruv und den neueren Theoretikern, die vor
allen Pieter Koeck van Aelst (1 1550) einbiirgerte, eine strengere Auffassung italie-

Fig. 79 Teil der Hirschgalerie von Schloss Fontainebleau

nischer Renaissanceformen Platz zu greifen. Das bezeichnendste Beispiel ist das
stattliche Rathaus zu Antwerpen, 15661—63 von Cornelis Floris erbaut. Trotz
der engen Anlehnung an die Motive italienischer Palastfassaden ist auch hier
nicht auf den gotisierenden hohen Mittelgiebel verzichtet. Noch strenger blieben
die alten Traditionen in der Baukunst der hollindischen Provinzen gewahrt.?)
Entsprechend dem sich vorbereitenden Zusammenschluss dieser protestantischen

1) G, Galland, Geschichte der hollindischen Baukunst und Bildnerei. Frank-
furt a. M., 1890.
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Landesteile zum Befreiungskampfe gegen die spanische Herrschaft bringt hier
die Architektur ein energisches Streben nach nationaler Selbstindigkeit zum Aus-
druck. Der altiiberlieferte Backsteinbau blieb auch fiir offentliche Gebiude in
Gebrauch; das Einlegen von Hausteinschichten steigerte seine kr:i['lige_ Farher.l-
wirkung, war aber einer grossen monumentalen Wirkung nicht zu!;riighch. _Dle
vorgelegten Sdulenordnungen erscheinen mit dem Kern des Baues nicht organisch
verwachsen; der Gesamteindruck ist stets mehr ein malerisch-dekorativer. Fiir
die Entwicklung im einzelnen bedeutungsvoll wurden namentlich die Werke der
Architektur- und Ornamentenzeichner, unter denen Hans Viedeman de Viies (1527
bis ca. 1604) durch reiche und wohlgeschulte Phantasie hervorragt. Sie hilde_len
das speziell niederlindische Ornament des Kartuschen- und Rollwerks aus: Zier-
schilder mannigfachster Form von verschlungenen und sich aufmllender}, te_lls
an I\Ietaliheschﬂ:g, teils an Steinarbeit erinnernden Biindern u_mral.lmt (Fig. 83).
Die auf dem Papier leicht entwickelte ungeziigelte lI’ham{ustIk _tlleser Art von
Verzierungskunst iibte auf die Ornamentik der hollindischen Renaissance vielfach
einen verwirrenden Einfluss.

Die bedeutendsten Werke dieser Epoche sind das Rathaus im Haag (1564
bis 1565), die Kiisewaag zu
Alkmar (1682), die Rat-
hiiuser zu Leyden (1597
bis 1604) und zu Bols-
ward (1614—16). Die an-
tikisierenden Formen wer-
den in diesen Bauten mit
vollkommener Freiheit ange-
wendet und mit den spezifisch
hollindischen Motiven, wie
am Mittelbau des Rathauses
zu Leyden (Fig. 84) von
Lieven de Key (ca. 1560 his
1627) oft zu sehr reicher
dekorativer Wirkung ver-
bunden. Aber weit origi-
neller und dem holliindischen
Wesen entsprechender ge-
staltet sich dieser Stil an
spiiteren Werken desselben
Architekten, wie der Fleisch-
halle zu Harlem (Fig. 85)
(1602-—03) und anderen Bau-
ten seiner Schule. Urwiich-
sige Kraft, derbe Niichtern-
heit, aber auch Ehrlichkeit
spricht sich in den Formen
dieser Architektur aus. Im
ganzen viel trockener und
philistroser ist der Stil des
vielgerithmten Hendril: de
Keyzer (1567—1621) der
durch seine Bauten (Ost-
indischer Hof, Miinzturm,
Jjetzige Handelsakademie Fig. 80 Von der Fassade des Stadthauses von Sevilla
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u. a.) hauptsichlich die architektonische Physiognomie Amsterdams im 17. Jahr-
hundert bestimmte. Auch seine Versuche, den Typus der reformierten Predigt-
kirche teils auf Grundlage eines dreischiffigen Saalbaues, wie in der Zuider-
und Westerkerk zun Amsterdam, teils aus dem Centralbau heraus (Norder-
kerk in Amsterdam, Neue Kirche im Haag) dem Bediirfnis entsprechend
neu zu gestalten, blieben ohne architektonische Grisse, wenn auch fiir die Ge-
schichte des protestantischen Kirchenbaues nicht ohne massgebende Bedeutung.

Fig. 81 Ansicht von Wollaton Castle (nach Uhde)

Mit Jacob van Kampen (1598—1657) und seinem Bau des Amsterdamer
Rathauses (1648—5b) fasste dann auch in der hollindischen Architektur der
Klassicismus Fuss, der eine neue Entwicklungsepoche einleitet.

In Dinemark?) trat die Renaissance spiit und zumeist in Abhiingigkeit
von den Niederlanden auf. Doch auch stilistische wie persdnliche Beziehungen
zu den niederdeutschen Gebieten ergeben sich. Mit Haustein untermischter Back-
steinbau herrscht nach hollindischem Vorbilde. Das fritheste Renaissancedenkmal
ist Schloss Kronborg bei Helsingor (1574—85), das bedeutendste Schloss
Frederiksbhorg (1602—25), eine grossartige, um drei Hofe gruppierte Anlage.
Der gleichen Epoche unter Konig Christian IV. gehoren Schloss Rosenborg
(1610—25) und die Borse (1610—23) und das Dyvekes-Haus in Kopen-
hagen (1616) an. Als einheimische Baumeister werden besonders die beiden
Hans von Steemwinkel genannt. IThnen gehoren auch eindrucksvolle Kirchenbauten,

1) F. S, Neckelmann und F. Meldahl, Denkmiiler der Renaissance in Diinemark.
Berlin, 1888.
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wie die Trinitatis-Kirche in
Kopenhagen (1637—56) und die
Grabkapelle am Dom von Roes-
kilde (1617).

Ein ihnliches Bild bietet die
Renaissance in Schweden,’ wo
sie etwas frither, um die Mitte des
16. Jahrhunderts, eingefithrt wurde.
Sie fillt zusammen mit der Wieder-
aufrichtung des nationalen Konig-
tums durch Gustav Wasa und hat
in der Herrscherfamilie ihre vornehm-
sten Gonner. Daher sind auch hier
Schlossbauten, wie sie ausser an-
deren, meist durch Feuer zerstirten,
in Gripsholm (1537—44), Wad-
stena (seit 1564H), Kalmar (seit
etwa 1560) erhalten blieben, die
Hauptwerke. Die Entfaltung kijst-
lerischer Absichten in Grundrisshil-
dung und Aufbau wird aber dadurch
gehemmt, dass sie entweder aus mit-
telalterlichen Anlagen umgebaut oder
zugleich als feste Pliitze gedacht sind.
Dies gilt z. B. von dem Haupthau der
schwedischen Renaissance, Schloss
Wadstena. Das Auftreten der
Renaissanceformen, wobei hauptsiich-
lich die niederliindischen Muster giiltig
waren, beschriinkt sich also meist auf
Einzelheiten, Giebel, Portale, Fenster-
umrahmungen, und auf die innere
Ausstattung. Ein gut komponiertes Fig. 82 Schlossbrunnen zu Kalmar (nach Frisch)
Werk in niederliindischer Art ist der
1679—81 aufgefiihrte Schlossbrun-
nen zu Kalmar (Fig. 82). Von biirgerlichen Bauten sind die Hiuser von der Linde
und Petersens zu Stockholm die bemerkenswertesten, unter den Kirchen die
Jakobskirche (seit 1588) und die Ridderholmskirche mit der Grabkapelle
Gustav Adolfs. Der Grundriss der Dreifaltigkeitskirche zu Kristianstad (seit
1618) zeigt einen ihnlichen Versuch zur Verschmelzung der Central- und Lang-
hausform, wie er zu dieser Zeit in Holland gemacht wurde.

Deutschland und die oOstlichen Linder.

Auch in Deutschland?® bedeutet das Auftrelen der Renaissance, das in
den verschiedenen Gegenden zu sehr verschiedenen Zeiten erfolgte, keinen Bruch

) G. Upmark, Die Architektur der Renaissance in Schweden. Berlin, 1897 (mit
Lichtdracktafeln).

®) W. Liibke, Geschichte der Renaissance in Dentschland. 2. Aufl. Stuttgart, 1882, —
A. Ortwein und Scheffers, Dentsche Renaiss. (Lichtdr,). Leipzig, 187188, — K., E. 0. Fritsch,
Denkmiiler deutscher Renaiss. (Aufnahmen und Zeichnungen). Berlin, 1880 —91, — Lambert
und Stahl, Motive der deutschen Architektur des 16.—18. Jahrh. Stuttgart, 1891 —93.
G. v. Bezold, Die Baukunst der Renaissance in Deutschland ete. Stuttgart, 1900.

Litbke, Kunstgeschichte 12, Aufl. Renaissance 6
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mit der Vergangenheit.
auf den Hauptgebieten des architektonischen Schaffens noch die Gotik. Dies gilt
nicht bloss von den konstruktiven Grundlagen und einem grossen Teil des archi-
tektonischen Formenvorrats, sondern auch von allen Bedingungen und Verhilt-
nissen der kiinstlerischen Arbeit. Denn in Deutschland blieb nach wie vor das

Fig. 88

Laubwerkornament der
tschen Friihr

nee

Architektur der Renaissance

Vielmehr herrscht bis weit ins 16. Jahrhundert hinein

Biirgertum der hauptsiichlichste Auftraggeber der
Kiinstler, und diese selbst traten noch lange nicht
aus den Schranken ihrer mittelalterlichen Ziinfte
und Arbeitsgenossenschaften heraus. Auch Kaiser
und Fiirsten beriefen sie nicht allzu oft zu monu-
mentalen Aufeaben und freierer Schaffensweise, ge-
schweige denn die Kirche, welcher die Zeit hier,  im
Geburtslande der Reformation, ganz andere Riitsel
zu losen auferlegte. So blieb die deutsche Archi-
tektur der Renaissance auf engere Gebiete, insheson-
dere den stiidtischen Profanbau, beschriinkt, hand-
werklich solid und tiichtig, aber ohne Beruf, an den
grossen Problemen der Raumbildung im Sinne der
italienischen Baukupst mitzuarbeiten. Die Aufnahme
italienischer Formen — seit dem zweiten Jahrzehnt
des 16. Jahrhunderts in steigendem Masse — er-
streckte sich zuniichst nur auf dekorative Einzel-
motive. Und diese gelangten verhiiltnismiissig selten

Fig. 84 Beschligwerkornament (Comburg)
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Fig. 85 Rollwerkornament (Heidelberg)

mittelst persdnlicher Anschauung und Mitteilung — durch deutsche Kiinstler
und Bauhandwerker, die auf ihren Wanderungen nach Italien kamen, oder durch
zugewanderte italienische Maurer und Steinmetzen — nach Deutschland. Oft scheint
der Umweg auch iiber Frankreich oder die Niederlande gefiihrt zu haben , ja,
wenn z. B. in Schlesien verhiiltnismiissig sehr frith — um 1490 — schon Renais-
sanceformen auftreten, so lisst sich dies wohl nur durch die nahen Beziehungen
des Landes zu Ungarn erkliren, dessen Herrscher Matthias Corvinus (1458—90)
zu den eifrigsten Bewunderern und Patronen der italienischen Renaissancekiinstler
gehirte.

Hiiufiger und einflussreicher als alle diese Beziehun-
gen scheint die Uebermittlung von Renaissanceformen
durch die Werke des Kunstdrucks gewesen zu sein:
Kupferstiche, Holzschnitte, Illustrationen architektonischer
Werke drangen in weite Kreise und trugen eine, wenn
auch beschriinkte und oft missverstandene Kenntnis orna-
mentaler Motive, wie Umrahmungen, Fiillungen, Putten
und anderer plastischer Zieratformen den Bauleuten,
Steinmetzen und Bildschnitzern zu. So geht auch in
Deutschland die Dekoration und Ornamentik der
Architektur voraus; Grabdenkmiiler, Bilderrahmen, Thiir-
und Fenstereinfassungen wurden zuerst in den neuen For-
men hergestellt. Der so begriindete kunsthandwerk-
liche Charakter der deutschen Renaissance ist ihr fiir
immer eigen geblieben und auf diesem Gebiete des Schaf-
fens, das sich am leichtesten dem germanischen Geist
assimilierte, hat sie weitaus ihr Bestes geleistet.

Die echt deutsche Freude an Vielheit und Mannig-
faltigkeit des Schmuckes, die malerische Kompositions-
weise, das Stimmungsvolle in der Auffassung, die hand-
werkliche Akkuratesse der Ausfiihrung {ibertragen sich
von hier auf die architektonischen Leistungen und geben
ihnen ihren kiinstlerischen Reiz. Das eigentliche Wesen
der italienischen Renaissance dagegen, ihr Streben nach
klarer Gesetzmiissigkeit und schoner Raumwirkung blieb
der deutschen Architektur des 16. Jahrhunderts verschlos-
sen, ebenso wie ihr die {iberragenden Personlichkeiten
fehlen, welche durch Lehre und Beispiel die Baukunst in
feste Bahnen gelenkt hitten. Kein schipferisches Genie
von der Art der Brumelleschi, Bramante u. A. erhebt sich
aus der immerhin grossen Zahl reichbegabter Talente,
welche die deutsche Baugeschichte der Zeit uns kennen Fig. 86

3 Siule mit Kartusch rk
lehrt. Durch wechselnde #ussere Umstinde, nicht durch (Ueberlm;n‘;n“




Fig. 87
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Grabmal des Ulrich von Gemmingen
im Dom zu Mainz

das Streben nach einem festen
kiinstlerischen Ziel wird die
Thiitigkeit bestimmt; nicht ein-
mal wo geschlossenere Bau-
schulen hervortreten, lisst
sich der Faden einer organi-
schen Entwicklung verfolgen.
So blieben auch die Ansiitze
zu einer einheitlicheren Raum-
bildung, wie sie namentlich die
obersiichsische Spitgotik zeigte,
ohnedauernd fortwirkendeKraft.
Zur Ausbildung eines eigent-
lichen ,Raumstils* im Sinne
schiner Ausgestaltung der Mas-
sen und Verhiltnisse ist die
deutsche Renaissance nicht vor-
gedrungen, hat sich vielmehr
stets mit einer dem jeweiligen
praktischen Bediirfnis entspre-
chendenrealistisch-maleri-
schen Kompositionsweise
begniigt.

So ist das Bild, das sie
bietet, ein besonders reiches
und kaleidoskopisch wechseln-
des: um es {ibersichtlich zu
gestalten, miissten bei einer
ausfiihrlicheren Darstellung die
verschiedensten Gesichtspunkte
zur Geltung kommen; nur die
wichtigsten kiinnen hier kurz
erwiihnt werden. Nalurgemiiss
fand der fremde Import bei den
Bauunternehmungen der Fiir-
sten und der reichen, mit Ita-
lieninsteter Verbindung stehen-
den Kaufmannseeschlechter am
ehesten statt: schon daraus folgt,
dass im Schlossbau die italie-
nische Richtung unbeschriink-
ter zum Ausdruck kommt, wiih-
rend die Werke der biirger-
li chen Baukunst im allgemei-
nen ziher an den Traditionen
der Gotik festhielten und sie bis
zum Ende des 16. Jahrhunderts
fast nirgends ganz entschwin-
den liessen. Fiir Mittel- und
Niederdeutschland kommt na-
mentlich auch der Einfluss des
Baumaterials in Frage: die
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Fig. 88 Turm der Kilianskirche in Heilbronn
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altheimische Bauweise in Holz- und Fachwerk bedingte schon durch ihren ganz auf
die Konstruktion gegriindeten Charakter ein stirkeres Fortwirken der Gotik, wihrend
im Hausteinbau die Renaissance allgemein leichter Eingang fand. Unter dem
Meissel des Steinmetzen, der schon in der nordischen Gotik die fiihrende Rolle
iibernommen hatte, gedieh auch am iippigsten jene Ornamentik, welche die
deutsche Renaissance in fast uniibersehbarer Mannigfaltigkeit hervorgebracht hat.
Wenn sie sich zunidchst in enger Abhingigkeit von dem Ranken- und Blati-
werk namentlich der oberitalienischen Frithrenaissance entwickelte, das sie nur
meist in derberer Form nachahmte (Fig. 83), so nahm sie bald, wohl unter dem
Einfluss der zahlreichen Ornamentstecher?), deren Wirksamkeit wir auch in den
Niederlanden kennen gelernt haben, einen abstrakteren, nicht von organischen
Naturformen ahzuleitenden Charakter an. Es ist dies das s. g. ,Beschligwerk®,
dessen Ursprung in" der Zimmer- und Schreinerkunst, wohl auch in der hoch
entwickelten Metallbearbeitung gesucht werden mag (Fig. 84). Bald lbsen die
diinnen, in geometrischen Mustern ausgeschnittenen und der Fliche aufgelegten
Korper sich von ihrer Unterlage los und beginnen sich auswirts zu biegen und
zu rollen (s. g. ,Rollwerk®) (Fig. 85), wobei die freien Endigungen oft in phan-
tastischer Weise durcheinander gesteckt werden. In Verbindung mit vorspringen-
den Mittelschildern und Masken iiberzieht solches ,Kartuschwerk* wohl auch
ganze architektonische Glieder (Fig. 86). Die naive Uebertragung der Verzierungs-
weise eines Materials auf ein anderes, wie des Holzes oder Metalls auf den Stein
und umgekehrt, ist fir den dekorativen Charakter der deutschen Renaissance
hochst charakteristisch. In der Freude an abstrakt-geometrischen Linienverschlin-
gungen aber spricht sich im Gegensatz zu der stets nach plastischer Klarheit
strebenden Form des italienischen Renaissanceornaments ein uralter Grundzug des
germanischen Kunstgeistes aus, der bereits seine ersten Regungen am Beginn
des Mittelalters beherrschte.

So dringt durch alles von fremdher Husserlich Angeeignete die nationale
Empfindungsweise immer wieder durch und liefert als bleibender Einschlag die
Richtschnur auch fiir die Einteilung der .deutschen Renaissance® in Stilepochen,
soweit bei der zersplitterten Art der ganzen Entwicklung von solchen iiberhaupt
die Rede sein kann. Wenn nach den Erscheinungen der Uebergangszeit
(etwa bis 1525) sich um die Mitte des Jahrhunderts (etwa 1525—75) in bestimmten
Gegenden Deutschlands eine Art von Frithrenaissance abklirt, in welcher der
italienisierende Zug vorherrscht, so spaltet sich in den folgenden Jahrzehnten die
Bewegung: teils bildet sich ein germanisch eigenartiger Dekorations-
stil aus, teils gewinnen die Theoretiker der italienischen Spétrenaissance be-
stimmenden Einfluss; dieser Epoche machte der Dreissigjihrige Krieg ein Ende.

Das vereinzelte Auftreten von Renaissancemotiven in der deutschen
Gotik lasst sich schon zwischen 1480—90 konstatieren und findet sich hiufiger
seit 1500. Die tabernakelartigen Umrahmungen von Grabdenkmiilern, wie das
des Ulrich von Gemmingen im Dom zu Mainz (Fig. 87) sind besonders hiiufig
ein Schauplatz solcher ersten Versuche. Charakteristisch fiir die Umdeutung der
architektonischen Formen im Renaissancegeschmack sind die wunderlichen Fenster
des Domkreuzgangs in Regensburg von Ulrich Heidenreich und der achteckige
Aufsatz des Turms der Kilianskirche in Heilbronn, 1513—29 von Hans Schweiner
von Weinsberg erbaut (Fig. 88). Merkwiirdig als ein erster Versuch, iiber deko-
rative Spielereien hinaus zu neuen Konstruktionen auf der Grundlage italienischer
Vorbilder zu gelangen, bleibt das — nicht ausgefiihrte — Modell Hans Huebers
aus Augsburg zur Kirche der ,Schonen Maria* in Regensburg.

1) A. Lichtwark, Der Ornamentstich der deutschen Friihrenaissance. Berlin, 1888.
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Fig. 88 Lombardisch-deutsche Friihrenaissance (Portal der Salvatorkapelle zu Wien)

In Augsburg, der reichen Handelsstadt, die schon durch die Namen
Hans Burglkmairs und der beiden Holbein als ein Mittelpunkt der neuen Kunst-
bewegung in Deutschland bezeichnet wird, begegnet uns auch das erste Bei-
spiel eines Baues von reinerem Renaissancegeiste, der sichtlich unter der un-
mittelbaren Einwirkung oberitalienischer Vorbilder entstanden ist: die Fugger-
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Fig. 80 Fassade des Schlosses zu Brieg
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Fig. 91 Rathaustreppe in Gorlitz

kapelle bei St. Anna.') Abgesehen von dem gotischen Netzgewilbe herrschen
die wohlverstandenen Formen der venezianischen Frithrenaissance mit auf-

1) E, Weinbrenner, Entwiirfe und Aufnahmen von Bauschiilern der Technischen Hoch-
schule zn Karlsruhe., Karlsruhe, 1884,
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fallendem Verzicht auf jede Ueberfiille von Ornamentik. Sonst dussert sich die
hier auf den engen Beziehungen Augsburgs zu Venedig aufgebaute neue Kunst-
weise hauptsiichlich in Werken der architektonischen Kleinkunst, wie Grabmiilern
und Altiiren: einzelne Meister, wie die beiden Daucher, sind mit Namen bekannt.
Die Peter Vischersche Giesshiitte in Niirnberg arbeitete fiir die Fuggerkapelle das
spiter im Rathaus in Niirnberg aufgestellte und zu Grunde gegangene Schranken-
gitter und schloss sich auch sonst dieser Richtung an.

Fig. 92 Hof des Schlosses Hartenfels in Torgau

Ein breiterer Strom von Anregung ging von der schmuckreichen lombar-
dischen Frithrenaissance aus, insbesondere von der Certosa zu Pavia. Die charak-
teristischen Motive der in Kandelaberform gebildeten Siulen (vgl. Fig. 19), der
Medaillons und Képfe in den Bogenzwickeln, der halbkreisformigen Aufsitze iiber
dem Gesims, das zierliche Vasen- und Rankenornament der Fiillungen ist haupt-
siichlich von hier aus in die deutsche Renaissance eingedrungen (Fig. 89). Unter
dem Eindruck dieser Formenwelt, wenn auch mit voller kiinstlerischer Selb-
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stindigkeit, schuf Hans Holbein d. J. seine dekorativen Entwiirfe. Dauernde Ein-
wirkung gewann sie auf die lebhafte Bauthiitigkeit in Sachsen und Schle-
sien, so dass hier — seit 1525 etwa — eigentlich zuerst von einer geschlos-
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Fig. 98 Fiirstenhaus zu Leipzig

senen Bauschule der Friihrenaissance gesprochen werden darf. Ihr erstes grisseres
Werk ist der Georgsfliigel am Schlosse zu Dresden, nach 1530 von Hans
Schickentanz erbaut; wohl mit Recht wird das fast allein erhaltene Georgsthor
in seiner ganzen Anlage und Dekoration der Porta della Rana am Dom zu Gomo
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unmittelbar verglichen. Der Versuch zur Gliederung einer Fassade durch Pilaster-
stellungen und Gesimse findet sich schon frith auch im Schlosshof zu Dippoldis-
walde und (1534) im Hof des Rathauses zu Gorlitz. Am reifsten tritt diese
Bauweise in der Prachtfassade des Schlosses zu Brieg (1662) auf (Fig. 90).
Ausgefiihrt unter Mitwirkung italienischer Bauleute atmet die ganze Komposition
doch deutschen Geist, z. B. in der reizvollen Verschiebung der Symmetrie im
Erdgeschoss. An fein abgewogenem Wohllaut der Verhiiltnisse wie an reicher
und doch kraftvoller Bildung der Einzelformen kommen ihr wenige deutsche
Renaissancebauten gleich. Noch frither (1537) fillt das dekorative Prachtstiick der
Rathaustreppe in Gorlitz (Fig. 91), vielleicht ein Werk des Wendel Rosskopf,
dessen Thiitigkeit fiir die schlesische Renaissance von einer gewissen bahnbrechen-
den Bedeutung gewesen zu sein scheint. An den biirgerlichen Bauten des Landes,
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Fig. 94 Ehemaliges Thor an der Kanzlei in Stuttgart

von denen sich in Breslau, Liegnitz, Bunzlau, Godrlitz u. a. stattliche
Beispiele erhalten haben, konzentriert sich die Formenwelt des neuen Stils meist
auf die schmuckreiche Ausbildung der in Sandstein ausgefithrten Portale und
Giebel, die im iibrigen die gotische Gesamtanlage beibehielten.

In Sachsen zeigt der Ostfliigel des Schlosses Hartenfels bei Toreau,
1533—385 von Konrad Krebs erbaut, und der Hauptbau des Schlosses zu Dres-
den, seit 1547 von dem Zeugmeister Kaspar Vogt von Wierandt ausgefiihrt,
dass neben dem italienisierenden System der Fassadenteilung auch die freiere,
mehr malerische Bildungsweise der Gotik, selbst mit einzelnen Eigenheiten der
Spiitgotik, wie den im Vorhangbogen geschlossenen Fenstern, mit Zihigkeit fest-
gehalten wurde (Fig. 92). Hauptsiichlich in den vorspringenden Galerien, Erkern
und Treppentiirmen herrscht das Schmuckwerk der ornamentierten Pilaster und
li‘i‘illnngstafeln. Vom Dresdener Bau hat sich als das am reichsten ausgestattete
Stiick das ehemalige Portal der Schlosskapelle (1553) noch erhalten (jetzt am
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Jiidenhof), wahrscheinlich das Werk eines italienischen Steinmetzen. Wohl ein
Ausliufer dieser Schule, Kaspar Theiss, errichtete seit 1538 das kurfiirstliche
Schloss zu Berlin, von dem sich spiirliche Reste erhalten haben. — Die reichere
Ausbildung von Erkern und Treppentiirmen blieb der siichsischen Renaissance
auch im biirgerlichen Privatbau eigen und hat in Leipzig (Fig. 93), Alten-
burg u. a. Orten manches stattliche Beispiel. Die Wohnhiiuser wurden hier
nicht, wie meist in Schlesien, mit der Giebel-, sondern mit der Traufseile der
Strasse zugekehrt, so dass sich das malerische Motiv aufgesetzter Giebelerker
(,Zwerchgiebel®) ergab, das auch monumentaleren Bauten, wie dem Rathaus zu
Leipzig (1556 von Hieronymus Lotter erbaut) ihren Charakter verleiht.

Etwas spiiter, im allgemeinen nicht vor 1530, setzt die Renaissance in dem
Gebiete ein, wo sie ihre hochste Bliite auf deutschem Boden erreicht hat, in
Siid- und Mitteldeutschland. Trotz der reichen und vielgestalticen Ent-
wicklung bildete sich doch eine im Ganzen iibereinstimmende Formensprache
heraus, die etwa um die Mitte des Jahrhunderts fertig vorliegt. Beliebter als die
Kandelaber- und Ballustersiiule ist die grade Siulenform mit kannelirtem Schaft,
die aber selten ohne reiches ornamentiertes Fussstiick bleibt (Fig. 94). An Stelle
der Kanneliiren treten, wie schon in der sichsisch-schlesischen Friihrenaissance,
oft Schlitze mit pfeifeniihnlichen Rundstiben gefiillt (Fig. 95). Hiufig erselzt auch
der plastische Hermenpfeiler die Siule. In der Bildung von Portalen, Fenstern
und Erkern wird der reiche Flichenschmuck eingeschriinkt zu Gunsten strafferer
architektonischer Gliederungen. Die Fenster, meist gradlinig geschlossen, be-
wahren in der Profilierung zuniichst Reminiscenzen an die Gotik, welche aber
bald sich mit mehr klassicierenden Motiven mischen. Bei reicheren Bildungen
tritt die aedikulaférmige Umrahmung auf, welche :
bei Portalen die Regel bildet, soweit nicht der pro- =
filierte Rundbogen fiir ausreichend erachtet wird. Der ; -
meist der Strasse zugekehrte Giebel wird, auch wenn il /
die Fassade sonst’ glatt bleibt, gern mit Pilaster- =1 ]
stellungen gegliedert und erhiilt durch Voluten in der W
Art des Beschlagwerks und aufgesetzte Spitzpyra-
miden eine bewegte Umrisslinie (Fig. 96). Wenn
die Deckenbildung des Inneren in konstruktiver Hin-
gicht meist auf der Gotik fusst, so wird die De-
koration der Rippenansiitze, der Schlusssteine, oft
auch der Gewdlbekappen doch im reinen Renais-
sancegeschmack durchgefiihrt (Fig. 97). An flachen
Decken und an den Wandvertifelungen kommt
eine oft sehr reiche Schnitz- und Intarsiakunst zur
Geltung.

Ein wichtiger Ausgangspunkt der Renaissance
ist fiir Oberdeutschland zuniichst Niirnberg. Neben
Peter Vischer und Diirer wirkten hier die Omament-
stiche der s. g. ,Kleinmeister® bahnbrechend,
unter welchen Peter Flitner') auch als ausfithrender
Kiinstler wenigstens fiir architektonische Dekoratio-
nen, Vertiifelungen u. dgl. bezeugt ist. In der freien
Reichsstadt waren Patrizierhiiuser die wichtigsten
Denkmiiler der Baukunst. Zu den frithesten gehiren
das Tucherhaus und der Gartensaal im Hirsch-

?ﬁll

1o

Fig. 05
. SHule an dem alten Schl
1) K, Lange, Peter Flotner. Berlin, 1897. zu STuttga:r. Al
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vogelhaus (15634) (Fig. 98), letzterer mit deutlichen Anklingen an italienische
Muster, z. B. in der Fensterbildung. Im iibrigen wahrt das Nirnberger Haus streng
seine schon im 15. Jahrhundert ausgebildete Grundform: auf schmalem tiefem
Grundplan baut es sich um einen kleinen Hof herum auf, an dessen Seiten offene
Galerien die Verbindung mit den riickwiirts gelegenen Teilen des Hauses her-
stellen (Fig. 99). Grade in diesen, ihrer Anlage nach ganz italienischen Hallen-
hofen, mischen sich noch auf lange hinaus gotische und Renaissancemotive, so
wie auch in die Fassadenbildung erst verhiltnismiissig spiit Elemente der italieni-
schen Palastfassade, wie am Pellerhause (1605), in den gotischen Aufbau
eindringen; die malerisch wirkenden Chorlein (Erker) sind hiiufig erst eine Zu-
that des 17. Jahrhunderts.")

Fig. 96 Giebel von einem Hause zu Nirnberg

Der Typus des niirnbergischen” Biirgerhauses kehrt in ganz Deutschland
wieder, am hitufigsten natiirlich in den stiddeutschen Stidten, in Ulm, Rothen-
burg, Augsburg, Heilbronn u. a., die alle zahlreiche Denkmiiler dieser
Bauweise aufzuweisen haben. Im Westen wie im Osten des Gebietes werden,
wie auch schon in Augsburg, durch die niheren Beziehungen zu Italien mannig-
fache Besonderheiten hervorgerufen.

In Stidwestdeutschland, am Rhein und in der Schweiz herrscht
nach dem Muster mancher italienischer Stidte (vgl. S. 39) die Fassadenmalerei

1) M. Gerlach, Niirnberger Erker, Giebel und Hofe (Lichtdrucke). Wien, o. J.
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Noch zahlreicher als in Augsburg (Fuggerhof 1515) und Ulm (Rathaus) sind
die Beispiele am Oberrhein, wo das Rathaus zu Miilhausen (15662), das Haus
»zum weissen Adler* in Stein a. Rh. (Fig. 100), das Haus .zum Ritter* in
Schaffhausen (1570) besonders hervortreten. In der Schweiz herrscht die
gleiche Sitte; aber noch wichtiger fiir die Geschichte der deutschen Renaissance
ist hier die Behandlung der Innenrdume. Der republikanische Geist verwehrte
dem Biirger ein allzu glinzendes Auftreten nach aussen hin, und wohl aus diesem
Grunde entfaltet sich eine dem Reichtum des Landes entsprechende Pracht vor-
nehmlich in den Wohngemichern. Die mit Holztifelungen und Schnitzereien
geschmiickten Zimmer aus dem Seidenhofe zu Ziirich w. a. im Ziricher
Landesmuseum gehoren in der That zu den hervorragendsten Leistungen der
deutschen Renaissance.
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Fig. 97 Splitgotisches Gewdlbe in Renaissanceformen (ehemaliges Lusthaus zu Stuttgart)

Auch Bayern, Oesterreich und namentlich Tirol empfingen natiirlich
viele unmittelbare Einwirkungen von Italien. Sie geben sich kund in den offenen
Hallen (,Lauben*), welche Mirkte und Strassen umziehen, in der Anlage eines
mehrgeschossigen Hallenhofes auch beim stiidtischen Wohnhause, weiter nach
Siiden auch in der flachen Form der Dicher mit vorspringendem Kranzgesims
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und der Vorliebe fiir Freitreppen am Aeusseren des Hauses. Doch bleibt daneben
das mnordische Motiv des Erkers in Anwendung und die Behandlung der italieni-
schen Einzelmotive, namentlich der Gesimse, ist eine durchaus selbstindige.

In allen diesen Gebirgslindern, nicht minder aber auch in den waldreichen
Gebieten ganz Mitteldeutschlands zwischen Rhein und Elbe blieb fiir den
Wohnbau die altheimische Holzbauart weit {iberwiegend in Geltung, und diese
bot, wie bereits bemerkt, durch ihre ganz aufs Konstruktive gegriindete Eigen-
art der Renaissance spiirlichen Raum zur Bethiitigung. Vielleicht hiingt es nur
mit dem Mangel an ilteren Beispielen dieser leicht vergiinglichen Bauweise zu-
sammen, dass uns die Holz- und Fachwerkbauten des 16. und 17. Jahrhunderts
als Muster ihrer Gattung erscheinen, immerhin ist ein Aufschwung in der kiinst-

Fig. 98 Gartensaal im Hirschvogelhaus zu Niirnberg

lerischen Gestaltung unverkennbar. In den Alpenlindern wiegt der Blockbau —
aus wagrecht aufeinander gespundeten Balken — vor, in Mitteldeutschland herrscht
der Stinder- oder Riegelbau, der auf dem Prinzip des aus Schwelle und Stinder
gebildeten Rahmens beruht. Nur letzterer ist im eigentlichen Sinne von der
Renaissance beriihrt worden; die Stinder erhielten eine Pilasterdekoration, die
Schwellhlzer und Kopfbinder (Konsolen) figiirlichen Schmuck, die Fiillungen
der Fensterbriistungen unter Umstinden geschnitzte Reliefs (Fig. 101). Aber
deutlicher als in solchen Einzelheiten priigt sich die kiinstlerische Hohe des Holz-
fachwerkbaus in der klaren organischen Durchbildung und dem sicheren tektoni-
schen Gefiihl aus, die ihn, wenn auch auf beschrinkiem Gebiet, iiber den Stein-
bau der deutschen Renaissance erheben. Die hervorragendsten Denkmiiler dieser
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Fig. 99 Hof im Funkschen Haus in Niirnberg

Liibke, Kunstgeschichte 12. Aufl. Renaissance
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Bauweise bieten in Mittel-
deutschland, Hildesheim?)
(Knochenhaueramishaus 1529,
Wedekindsches Haus 1598),
Braunschweig,®) Halber-
stadt, Hoxter, Hameln, Frank-
furt a. M., ferner die Rhein-
provinz? und Hessen-
Nassau.?)

Gleich dem Biirgerhause
entwickelte sich das deutsche
Rathaus der Renaissance zu
stattlicher Wiirde und Schin-
heit. Die mittelalterliche An-
lage, auch eines Turmes, wurde
meist beibehalten; zuweilen be-
ruht der iiberaus malerische
Charakter dieser Bauten auch
nur auf der Anfiigung eines
Renaissanceerkers oder -giebels
an den iilteren Kern (Fig. 102).
Zu den hervorragendsten Neu-
bauten der Zeit gehiren die
Rathiiuser 2zu Heilbronn
(1635), Schweinfurt (1570)
von Nicolaus Hofmann aus
Halle (Fig. 103) und Rothen-
burg (seit 1672, von J. Wolf
aug Niirnberg). Den Rathiin-
gsern  schliessen sich in ihrer
Bauweise andere stiidtische
Bauten von gemeinniitzigem
Charakter an, wie Gymna-
sien, Spitiler, Lager-
und Zeughiuser, selbst in
den Befestigungsbauten
der Zeit kommt ein kiinst-

Fig. 100 Haus zum weissen Adler in Stein lerisches Moment zum Aus-

druck, wie am besten die be-

rithmten Rundtiirme Georg Un-
gers (1564—68) erweisen, die bald ein bekanntes Wahrzeichen der Stadt Niirnberg
wurden.

Der Schlossbau blieb doch die monumentalste Aufgabe, welche die Zeit
der Baukunst zu stellen hatte. Er entwickelte sich immer freier von fortifikato-
rischen Riicksichten, obwohl das Vorbild des franzisischen Schlossbaues mit seinen
dicken Ecktiirmen sichtlich von Einfluss war, z. B. in Schloss Gottesau (1553).

1) €. Lachner, Die Holzarchitektur Hildesheims. Hildesheim, 1882.

2) H. Pfeifer, Die Holzarchitektur der Stadt Braunschweig. Berlin, 1892,

8) J. €. Raschdorff, Rheinische Holz- und Fachwerksbauten des 16. und 17. Jahr-
hunderts. Berlin, 1895.

4) L. Bickell, Hessische Holzbauten. Marburg, 1887—91.
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Das” Streben nach bequemer Wohnlichkeit macht sich bemerkbar, wenn z. B, im
Schlosse zu Baden (seit 1569 von Kaspar Weinhart aus Benediktbheuren) ein
durchlaufender Korridor die Riume verbindet (Fig. 104). Bei Neuanlagen wurde
auf eine regelmiissige Gestaltung des Grundrisses hingearbeitet, der sich im Siiden

und Osten zumeist um
einen mittleren Hallenhof
ausbreitet. Wenn hierin
offenbar die italienische
Palastanlage nachklingt,
so bleibt die Gestaltung
des Inneren sonst von
diesem Vorbilde ziemlich
unberiihrt.  Grade das
Haupt- und Prunkstiick,
der ,grosse Saal“, zeigt
den Gegensatz des Raum-
gefithls: er ist lang und
niedrig, von ungiinsticem
Verhiiltnis der Breite zur
Hohe und die meist fla-
che Decke wirkt grade
inihrerreichen Ausgestal-
tung driickend (Fig. 105).
Kleinere Riume. wie sie
sich im Oberstock der
Burg Trausnitz (um
1535) und besondersin Ti-
roler Schlossern (Tratz-
berg, Velthurns bei
Brixen, Ambras u. a.)
erhalten haben, erfreuen
dagegen oft durch ihre
einfache Schinheit.
Kleinere Schloss-
bauten aus der Frithzeit
des 16. Jahrhunderts sind
die malerisch grappierte
Residenz zu Bamberg,
die Renaissanceteile des
Schlosses Neuburg an
der Donau, des Schlosses
zu Tiibingen, Schloss
Isenburg zu Offenbach
(um 1572 begonnen) u. a.
Das erste Beispiel eines
umfassenden  Neubaus
bietet das alte Schloss
zu Stuttgart (seit 1553
unter Leitung von Al-
berlin Tretsch). Das Aeus-
sere schliesst sich in
der schlichten Gestaltung
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Fig. 101 Renaissance-Fachwerkbau (Schulhof zu Halberstadt)



100 " Architektur der Renaissance

seiner gewaltigen Mauermassen an den ilteren Ostfliigel (aus dem 15. Jahr-
hundert) an; den Hof umgeben in drei Stockwerken flachbogige Siiulenhallen,
die auch um die runden Treppentiirme herumgefiithrt (Fig. 106), tiber der Mitte
der Nordseite aber im obersten Geschoss sehr wirksam unterbrochen sind.
Architektonisch noch bedeutender war augenscheinlich der Bau des (1846
abgetragenen) Lusthauses (von Georg Beer 1575—93): ein einfaches Rechteck
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Fig. 102 Rathaus zu Lemgo

von Siulenhallen umgeben, mit runden Ecktiirmchen; Freitreppen an den Lang-
seiten fiihrten zum oberen Stockwerk, das einen einzigen, von reich ausgebildeten
Fenstern erleuchteten Saal enthielt; im Erdgeschoss umgaben Siulenhallen (vgl.
Fig. 97) ein mittleres Wasserbecken: das Ganze, seinem Zweck entsprechend,
von reiner, festlichheiterer Stimmung (Fig. 107).

Noch mehr Festung als Schloss war die Plassenburg bei Kulmbach,
nach 1552 von Kaspar Vischer gebaut. Der schine Hallenhof erinnert durch den
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tiberreichen Flichenschmuck der oberen Stockwerke, die sehr wirksam mit dem
einfachen Erdgeschoss kontrastieren, einigermassen an die siichsisch-schlesische
Schule. Noch reicher und phantastischer ist der Hof des Schlosses Schalaburg
bei Molk in Oesterreich (ca. 1630—1601) dekoriert, wo auch das Material der
Reliefs, Terrrakotta, einen direkten Zusammenhang mit Oberitalien zu bezeugen
scheint.

Fig. 108 Rathaus zu Schweinfurt

Ein Kapitel fiir sich bildet die niederdeutsche Renaissance: sie ent-
wickelte sich spit, vorwiegend unter niederlindischem Einfluss, und Back-
stein, Terrakotta und Holzbau blieben fiir sie vielfach massgebend. Die Neigung
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zu figiirlichem Zierat und barockem Schwulst im Ornament tibertrugen die Nieder-
linder auf ihre Stammesgenossen. — In noch hoherem Masse als in Siiddeutsch-
land wahrte der Wohnhaushau den festen, aus dem niedersiichsischen Bauernhaus
entwickelten Typus mit schmaler Strassenfront, gerdumiger Diele, den eigent-
lichen Wohnriiumen im Obergeschoss. Eine fithrende Stellung nimmt Danzig
ein, wo hollindische Meister, wie Vredeman de Vries (vgl. S. 79) und Anthonis
van Obbergen thitig waren, jener im Rathaus, dieser u. a. als Baumeister des
Zeughauses (1605). Die niederlindische Art der Vermischung von Ziegel-
und Hausteinbau und die phantastische Ausschmiickung der Giebel treten daran
charakteristisch hervor (Fig. 108). In anderen Danziger Gebiduden kommt auch
die klassizierende Neigung der niederlindischen Renaissance zum Ausdruck. Aehn-
liche Richtungen machen sich in den biirgerlichen Bauten anderer Kiistenstidte
wie Bremen, Liibeck, Emden geltend. Ins Binnenland hinein folgte der
niederliindische Einfluss zuniichst dem Laufe der Fliisse: die Weser hinauf bis
Hameln (Rattenfingerhaus 1612) und Hioxter, den Rhein hinauf bis Kioln,
wo die schone Rathausvorhalle (um 1569 von Wilhelm Vernickel) (Fig. 109) auf
belgische Vorbilder zuriickgefithrt wird. Den Mittelpunkt einer selbstindigen

Fig. 104 Grundriss des Obergeschosses im Schlosse zu Baden

Lokalschule bildet Miinster in Westfalen, dessen Stadtweinhaus (um 1615) die
dekorative Ausbildung der Fassade auf Giebel und Vorhalle beschriinkt zeigt, so
wie anderwiirts in diesen Gegenden ein von Grund aus aufsteigender Erker den
Mittelpunkt der Dekoration zu bilden pflegt (Fig. 102). In den Stidten nordlich
des Harzes, Braunschweig, Hannover, Miinden, herrscht zumeist der Holz-
bau vor, dessen gedriickte Verhiiltnisse in der Steinarchitektur (Gewandhaus zu
Braunschweig 1590) neben einer oft sehr malerischen Komposition und nieder-
lindischer Detailbildung deutlich zum Ausdruck kommen.

Der Schlossbau tritt in Niederdeutschland an Bedeutung hinter die
stitdtische Architektur zuriick, trotz einzelner bedeutender Denkmiiler, wie der
Himelschenburg (15688—1612). Ganz vereinzelt steht Schloss Gistrow
in Mecklenburg, 1568 —65 durch Franciscus Parr erbaut, von fast italienischer
Grosse und Freiheit in den Verhiiltnissen. Italienische und niederlindische Ele-
mente mischen sich auch in der eigenartigen Terrakottaarchitektur dieser
Epoche, deren Hauptwerk gleichfalls ein mecklenburgisches Schloss ist, der
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Firstenhof zu Wismar.') Die feine Komposition der Fassaden (Fig. 110) weist
auf italienische Vorbilder, die Terrakottadekoration aber ging nachweislich aus

Fig. 106 Grosser Saal im Schlosse zu Heiligenberg
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der Werkstatt des Statius von Diiren in Liibeck hervor und kehrt zum Teil auch
anderwiirts wieder.

1) F. Sarre, Der Fiirstenhof zu Wismar und die norddentsche Terrakotta-Architektur
im Zeitalter der Renaissance, Berlin, 1890. :
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Fig. 106 Hof des Alten Schlosses zu Stuttgart

Noch grosseren Reichtum als in der Aussenarchitektur entfaltete die nieder-
deutsche Renaissance in der Innendekoration; Holzschnitzerei und Vertife-
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lung waren hier das bevorzugte kiinstlerische Ausdrucksmittel. ') Der Kapitelsaal
am Dom zu Miinster (gegen 1530) und der Friedenssaal im Rathause daselbst
(1687), die Kriegsstube im Liihecker Rathaus (1575—1608) und das Freden-
hagensche Zimmer im Kaufhause daselbst (1572—82) (Fig. 111), ferner die Arbeiten
des Albert von Soest®) in Liineburg (1566—83) und anderwiirts sind die hervor-
ragendsten Wanddekorationen. Von Holzdecken bietet die aus dem Schlosse zu
Jever (jetzt im Nationalmuseum zu Miinchen) das kiinstlerisch bedeutendste
Beispiel.

Neben allen diesen Versuchen, die welsche Bauweise den heimischen Be-
diirfnissen und Gewohnheiten anzupassen, frat bald nach der Mitte des 16. Jahr-

Fig. 107 Das ehemalige Lusthaus in Stuttgart

hunderts auch eine architektonisch strengere Richtung hervor, die im Sinne der
italienischen Theoretiker grossere Regelrichtigkeit und Monumentalitit anstrebte.
Eingeleitet wurde sie 1542 durch das Erscheinen einer hochdeutschen Ausgabe der
holliindischen Bearbeitung des Serlioschen Lehrbuches (vgl. S.56) und durch die
Vitruviibersetzung des Walter Rivius (Niirnberg 1548); bereits 1550 machte der
Steinmetz Hans Blum in seiner ,kunsimiissigen Beschreibung von dem Gebrauch
der finf Siulen® sich die neue Quelle der Belehrung zu nutze. Ihrer praktischen

1) Liitbeck, seine Bauten und Kunstwerke. (Lichtdrucke.) Liibeck, J. Nohring. —
A. Holm, Liibeck, die Freie und Hansestadt. Bielefeld und Leipzig, 1900.
2) W. Behncke, Albert von Soest. Strassburg, 1901.
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Verwertung hat die eingewurzelte Neigung der Deutschen zu phantastischen Form-
spielereien und der Mangel an strengerem Stilgefiihl — wie sie charakteristisch
in des Strasshurger Malers Wendel Dietterlin®) ,Architectura® (Niirnberg 15698) her-
vortritt — gar bald eine Richtung auf barocke Ueberfiille gegeben. Nicht allzu
gross ist die Zahl der Werke, in denen der auf Grisse und Reinheit der archi-

Fig. 108 Hintere Fassade des Zeughauses zu Danzig

tektonischen Komposition gerichtete Sinn iiber alle Willkiir der Einzelbehandlung
triumphiert. Unter ihnen wird das Heidelberger Schloss®) immer voran
stehen, heute eine vom Zauber der Romantik umwobene Ruine, architektur-
geschichtlich betrachtet ein Konglomerat von Werken der Spiitgotik, wie der

1) K, Ohnesorge, Wendel Dietterlin, Maler von Strassburg. Leipzig, 1893. — Neue
Ausgabe der ,Architectura®, Liittich, 1862.

2) J. Koch und F. Seitz, Das Heidelberger Schloss. Darmstadt, 1891.



Das Heidelberger Schloss 107

verschiedenen Epochen der Renaissance. Der Frithrenaissance gehort der schlichte
»gliserne Saalbau® des Pfalzgrafen Friedrich II. (1544—56) an; sein Nachfolger
Otto Heinrich (1556—59) begann den nach ihm benannten Bau an der Ostseite
des Schlosshofes (vollendet 15G3). Die allein erhaltene Fassade (Fig. 112) ist
dreigeschossig und durch ein System von Pilaster- und Halbsiulenordnungen in

Fig. 109 Rathausvorhalle zu Kiln

je fiinf Doppeltraveen gegliedert, deren jede zwei Fenster und dazwischen eine
Statuennische umfasst. Das Erdgeschoss tiberwiegt in der Hohenrichtung und
durch entsprechend reiche Ausbildung der Fenster und des triumphbogenartizen
Portals. Die Abstufung der Geschosse unter sich im Ganzen wie in den — sehr
sorgfiltic ausgefilhrten — Einzelheiten ist iiberaus fein. ,Was die nordische
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Renaissance ihren Lebensbedingungen gemiiss in der harmonischen Gestaltung
einer nach Ordnungen aufgebauten Fassade erreichen konnte, ist hier erreicht.”

Der Fassade des mehr als dreissig Jahre spiiter (1601) begonnenen Baus
Friedrichs IV. liegt dieselbe Konzeplion zu Grunde (Fig. 113), aber mit neuer,
stiitrmischer Kraft zu einem konsequenteren Ausdruck architektonischer Grisse
gesteigert; das struktive Geriist und die Betonung der Vertikalen iiberwiegt —
durch Verkripfung der Gesimse, durch Hineinbeziehung der Statuennischen in
die architektonische Gliederung —
iiber den zierlichen Schmuck der
Flichen und Umrahmungen; die
beiden Zwerchgiebel schliessen
diese Fassade organischer ab als
die des Otto Heinrich-Baus, der
sie einst gleichfalls nicht fehlten.
Das Detail ist derber und ganz
in den Charakter des Kartuschen-
und Rollwerks hiniibergeleitet.

Wiihrend man den Archi-
tekten des Otto Heinrich-Baus in
einem niederlindischen Bildhauer
Anthoni (4 1668) vermutet, dem
sein Landsmann Alexander Colins
in der Ausfithrung des Statuen-
schmuckes folgte, und direkte
italienische Anregungen hier kaum
abzuweisen sind, ist als der Mei-
ster des Friedrichbaues Johann
Schoch (1 1631) bekannt, neben
Daniel Specklin, der um 1585 die
Fassade des alten Rathauses zu
Strassburg entwarf, der Haupt-
meister der Strassburger Archi-
tektenschule. Aus ihr ging auch
Geory Riedinger hervor, der Bau-
meister des grossartigen Schlosses
von Aschaffenburg (16056—13),
und der gleichen Richtung gehiren
das Schloss Gottesau in Baden
(seit 1588) und die Wiirzburger
Renaissancebauten an: ein rium-
lich beschrinkter, aber architek-
tonisch gross gedachter Fliigelbau am Rathause, sowie die Universitat mit
eingebauter Kirche (seit 1682 von W. Beringer aus Freiburg i. B. ausgefiihrt).
Das kurfiirstliche Schloss zu Mainz, dessen 1626 begonnener Bau sich bis gegen
das Ende des Jahrhunderts hinzog, steht bereits auf dem Uebergange zum eigent-
lichen Barock.

Wenn diese Bauten fast alle von deutschen Meistern entworfen oder wenig-
stens ausgefithrt sind und den nationalen Grundzug keineswegs verleugnen, so
gehoren andere ihrer Entstehung und ihrem ganzen Charakter nach eher der
talienischen Renaissance auf deutschem Boden an. Es sind meist fiirstliche
Bauunternehmungen, geschaffen von Italienern oder italienisierten Niederlindern,
und sie haben das Gemeinsame. dass von der Eigenart des Volkes, in dessen

Fig. 110 Fassade des Fiirstenhofes zu Wismar



Ttalienisch-nordische Renaissance 109

Mitte sie entstanden, nichts in sie iibergegangen ist und sie auf die weitere
Kunstthiitigkeit des Landes daher auch so gut wie keinen Einfluss gewonnen
haben. Die ganze idusserlich so blendende Renaissance Ungarns und Polens
ist von dieser Art. Nach Krakau, an den prunkliebenden Hof der Jagellonen,
kamen schon sehr friih italienische Kiinstler, und die Heirat Sisismund Aucusits
mit Bona Sforza (1518) scheint noch stirkeren Zuzug veranlasst zu haben. Den
Umban des alten Konigsschlosses auf dem Wavel begann der Florentiner Fian-
cesco Lori (della Lora) und vollendete sein Landsmann Bartolommeo Berecci, der
auch (von 1519 an) die Jagellonenkapelle am Dom ausfiihrte, wohl das priich-
tigste italienische Werk nordlich der Alpen. Der Arkadenhof des Dekanatshauses

fig. 111 Das Fredenhagensche Zimmer im Kaufhause zu Liibeck

in Krakau (1592) und die Kapelle der Familie Firlej in Bejsce sind weitere
hervorragende Leistungen dieser italienischen Architekten- und Dekoratorenschule
in Polen. Auch die Renaissance in Oesterreich und B6hmen erwuchs zum
guten Teil auf diesem Grunde. In Prag beschiftigte Ferdinand I. seit 1534 eine
canze italienische Kiinstlergruppe, welcher das schine Belvedere (1536) und die
zierliche Innendekoration des Lustschlosses Stern ihre Entstehung verdanken,

1) A. Przezdziecki und E. Rastawiecki, Monuments du Moyen-Age et de la Renais-

sance dans J\'nu('ienne Pologne. Warschaun, 1853—61. 8. Odrziwolski, Die Renaissance
in Polen. Wien, 1899,
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Aus der Spiitzeit ist die grossartige Gartenhalle des Wallensteinschen Palastes
(1629 von Giovanni Mariné) zu nennen. Weiterhin sind das zierliche Schloss
Spital an der Drau und die Innendekoration von Schloss Ambras in Tirol,
Werke italienischer Kiinstler, ebenso der grisste Teil des Schlosses zn Lands-
hut (15636—43 von Antonelli aus Mantua, einem Schiiler Sanmicchelis). In der
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Fig. 112 Front des Otto Heinrich-Baus vom Schlosse zu Heidelberg

Schweiz (Geltenzunfthaus in Basel 1578) und in Augsburg sind solche rein
italienische Werke natiirlich gleichfalls vertreten; an der inneren Ausschmiickung
des Fuggerschen Palastes (Fig. 114) war nach 1570 nachweislich eine Reihe
italienischer Kiinstler beteiligt, deren Schule sich denn auch in der Dekoration
der Burg Trausnitz bei Landshut und des Antiguariums und Grottenhofs der
Residenz zu Miinchen verfolgen liisst. Sonst zogen die bayerischen” Kurfiirsten
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Ungarn und Polen

Fig. 113 Siidfront des Friedrichs-Baus vom Schlossc zu Heidelberg
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Fig. 114 Badezimmer im Fuggerhause zu Augsburg
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Fig. 1156 Fassade des Rathauses zu Niirnberg

zum Bau ihrer Residenz*) in Miinchen vor allem zwei niederliindische Kiinstler
heran, die aber als Schiiler Vasaris die Gedanken- und Formenwelt der italieni-
schen Spiitrenaissance sich zu eigen gemacht hatten: Friedrich Sustris und Peter
1) G. F. Seidel und Ch. Hdutle, Die kgl. Residenz in Miinchen, Leipzig, 1880.
Liibke, Kunstgeschichte 12. Aufl. Renaissance 8
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Candid. ") Thnen verdankt die grossartige
Hofkirche®) (1683—97 in freier Nach-
ahmung des Gestt zu Rom erbaut) ihre
Entstehung, ferner der Kaiserbau der
Residenz (1611—13) — in seiner An-
lage und Ausfiihrung ein Werk reifster
und sicherster Kunst, das allerdings
hiochstens durch die etwas gedriickten
Verhiilinisse seine Entstehung auf deut-
schem Boden zu erkennen giebt.

Selbstiindiger hielten sich immer
noch die in Deulschland selbst gebore-
nen Architekten, welche dem {iberwiil-
. | tigenden Vorbilde Palladios folgten: Elias
[ b L1¥ il & Holl (1573 —1646) und Heinrich Schick-
-'_T"‘@“%‘Eg—* hardt (1558—1634). Jener hat durch
M‘ ' > Werke, wie das Zeughaus, das Rathaus?®)

= w4 (1614—20) u. a. die architektonische

L (e Physiognomie seiner Vaterstadt Augs-
burg bestimmt, dieser nach sorgfiiltigen
Studien in Italien und Frankreich durch
Anlage ganzer Stidte, wie Mompelgard
und Freudenstadt, zahlreicher Kirchen
und Schlosser eine selten grossartige
und umfassende Thiitigkeit entfaltet. Sein
Hauptwerk, der .Neue Bau* in Stuttgart,
ist im 18. Jahrhundert abgetragen worden.
Dieser Palladioschen Richtung gehort
auch das Rathaus zu Niirnberg?) an, des-
Fig. 116 Pfeilerkapitell aus der Marienkirche  sen strenge und ernste Fassade (Fig. 115)
zu Wolfenbiittel ein beredtes Zeugnis von der Tiichtigkeit

ihres Erbauers Jakob Wolff ablegt.

Als die deutsche Baukunst fiir die Aufnahme der grossen architektonischen
Ideen der italienischen Renaissance reif wurde, war diese bereits in ihre Spit-
zeit eingetreten; so ist die Hochrenaissance eines Sangallo, Bramante u. a. spur-
los an ihr voriibergegangen. Am verhiingnisvollsten wurde dies fiir den deutschen
Kirchenbau, der auch aus anderen Griinden in der ganzen Periode sehr zu-
riicktritt. Die Zeit hatte mit dem inneren Neubau der Kirche zu viel zu thun.
»Exemplum religionis, non structurae“ steht deshalb mit Recht an dem Fries der
Stadtkirche zu Biickeburg, die neben der etwa gleichzeitigen Marienkirche zu
Wolfenbiittel (1608—60) und der -Schlosskapelle zu Liebenstein (1590)
ein bezeichnendes Beispiel ist fiir die Art, wie die alte gotische Strukturform mit
Renaissanceornamenten willkiirlich und spielerisch umkleidet wird (Fig. 116).
Immerhin ist die Kirche zu Wolfenbhiittel, gleich der Universitit zu Helm-
stiadt (1692—97) ein Werk des tiichtigen Baumeisters Paul Franke, gross ge-
dacht und durch bedeutende Verhiltnisse ausgezeichnet. In der Gesamtanlage
kommt auch der Protestantismus iiber die weitriiumige gotische Hallenkirche nicht

1) J. Rée, Peter Candid. Leipzig, 1885.

2) A, Schulz, Die St. Michaels-Hofkirche in Miinchen. Miinchen, 1897.

8) L. Leybold und A. Buff, Das Rathaus der Stadt Augsburg. Berlin, o. J.
4) E. Mummenhof, Das Rathaus in Niirnberg. Niirnberg, 1891.
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hinaus; einzelne Versuche zur Neugestaltung, wie die seltsame, im Winkel um-
gebogene Kirche Schickhardts in Freudenstadt (Fig. 117. 118) blieben ohne Ein-

Fig. 117 Kirche zu Freudenstadt

fluss. Aber auch der Katholicismus kniipfte, wie die interessante Jesuitenkirche in
Kéln (1618—22) zeigt, zuniichst gern an das Planschema der Gotik an, um dann
erst im vollen Strome der Barockkunst zu grundlegenden neuen Ideen zu gelangen.

Fig. 118 Grundriss der Kirche zu Freudenstadt



DRITTES KAPITEL

Die bildende Kunst Italiens im
15. Jahrhundert

1. Die Bildnerei!)

Die alles hezwingende Kraft der italienischen Renaissance beruht nicht zum
geringsten Teile darauf, dass der neue Geist alle Gebiete des kiinstlerischen
Schaffens gleichmiissig durchdrang, ja dass von einem Punkte eigentlich der
gesamte Aufschwung in der Architektur, Plastik und Malerei ausging: von Flo-
renz. Auch die Geschicke der bildenden Kiinste Italiens im 15. Jahrhundert
werden hauptsiichlich durch solche Meister bestimmt, die in Florenz thiitig waren
oder hier wenigstens ihre entscheidenden Anregungen erfahren hatten. So kniipft
die neue Kunstentwicklung unmittelbar dort an, wo sie im Zeitalter Andrea Pisanos
und Giottes sich entfaltet hatle.

Fiir die Geschichte der florentinischen Plastik?') gilt dies sogar in
einem noch engeren Sinne. Denn die ersten bedeutenden Werke der nenen Kunst
wurden zu dem gleichen Zwecke geschaffen wie das Hauptwerk dieser Kunst im
14. Jahrhundert, die Bronzethiir Andrea Pisanos am Baptisterium., Um einen
Kiinstler ausfindig zu machen, der fihig wire, das zweite, nirdliche Portal des
Baptisteriums mit einer jenes Meisterwerks wiirdigen Bronzethiir zu schmiicken,
wurde im Jahre 1402 eine Konkurrenz ausgeschrieben. Aus ihr ging als Sieger
hervor Lorenzo Ghiberti (1378—1455), ein bis dahin als Maler und Goldschmied
thitig gewesener junger Kiinstler. Seine Konkurrenzarbeit (Fig. 119) und die
eines Mithewerbers, des Filippo Brunelleschi (Fig. 120) haben sich erhalten; sie
stellen, der Vorschrift gemiiss, beide in einer gotischen Umrahmung, wie sie auch
die Reliefs an der ilteren Thiir umschloss, das Opfer Abrahams dar. Der
Arbeit Ghibertis verschaffte die ideale Schinheit der Gestalten, ihre einheitlichere
Zusammenordnung im Raum und die grossere Technik im Bronzeguss den Beifall
der Preisrichter, wihrend uns heute ein Moment des Fortschritts iiber das gotische
Schema hinaus noch mehr in der schiirferen psychologischen Charakteristik und der
dramatischen Zuspitzung von Brunelleschis Komposition enthalten erscheint trotz

1) W. Bode, Die italienische Plastik. 2. Aufl. Berlin, 1893. — Italienische Bild-
haner der Renaissance. Berlin, 1887.

) Denkmiler der Renaissanceskulptur Toskanas, in historischer An-
ordnung unter Leitung von W, Bode heransgegeben von F. Bruckmann, Miinchen (Licht-
drucktafeln mit Text, im Erscheinen). — W. Bode, Florentiner Bildhauer der Renaissance.
Berlin, 1902.
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der hiirteren Formen und
dermangethaftenGesamt-
wirkung. Ghiberti fithrte
von 1403 — 24 die Bronze-
thiir aus, die genau nach
dem Vorbilde Andrea
Pisanos in den acht un-
teren Feldern die Einzel-
gestalten der vier Evan-
gelisten und vier Kirchen-
viiter, in den zwanzig
oberen die Geschichie
Christi von der Verkiin-
digung bis zur Ausgies-
sung des hl. Geistes enl-
hiillt. Sie steht nicht bloss
durch diesen engen An-
schluss an das iiltere
Werk auf der Grenz-
scheide zwischen Gotik
und Renaissance. Jener
gehort noch manches
Konventionelle in Hal-
tung, Gebiirde und Ge-
wandung der Figuren,

auf diese weist bereits
der innere und iiussere
Reichtum der Motive und
des Ausdrucks, sowie die
meisterhafte Abwiigung
der Komposition ') hin, die
iiberall ein als riiumliches
Ganzes erfasstes Bild zu
geben trachtet (Fig. 121).
Der Reliefstil Andrea Pi-
sanos  erscheint durch
mannigfaltigste  Abstu-
fung zwischen Hoch und
Flach unendlich verfei-
nert. Die Bewunderung,
welche das vollendete
Werk allgemein errang,
verschaffte Ghiberti so-
fort den Auftrag auf die
dritte Bronzethiir fiir

1) 4. Schmarsow,
Ghibertis Kompositionsge-
setze an der Nordthiir des
Florentiner Baptisterinms,
Leipzig, 1899.

Fig. 120 Opfer Abrahams von Brunelleschi
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das Baptisterium, die dem Dom gegeniiber gelegene; sie ist sein eigentliches
Meisterwerk geworden und, seitdem Michelangelo sie als wiirdig bezeichnete, ,die
Pforte des Paradieses zu schmiicken®, weltberiihmt. Urspriinglich ganz ihnlich
angelegt wie die fritheren Thiiren'), erwuchs sie im langen Verlaufe der Arbeit
(1426—b2) zu einer weit grossartigeren Disposition: nicht mehr in vierzehn kleine
Felder ist jeder Thiirfligel zerlegt, sondern aus je fiinf grossen Bildtafeln inner-
halb eines mit Laubwerk, Kopfen und Statuen reich geschmiickten Rahmens zu-
sammengesetzt. Jede Tafel enthilt — nach der Auswahl des beriihmten Humanisten
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Fig. 121 Relief von Ghiberti an der Nordthiir des Baptisteriums zu Florenz

und Florentiner Staatskanzlers Lionardo Bruni — eine ,Historie* aus dem Alten
Testament. Dabei lisst sich auch insofern eine bestimmte Entwicklung erkennen,
als die beiden ersten Tafelpaare die Geschichten Adams und Evas und der Erzviiter je
in einer Reihe von Scenen darstellen, die auf weitem landschaftlichem Grunde verteilt
sind, wiihrend das mittlere Tafelpaar zwar dieses Nebeneinander zeitlich aufeinan-
der folgender Ereignisse beibehilt, ihnen aber durch gross gedachte Architektur-
hintergriinde einen strenger geschlossenen Rahmen giebt (vgl. die Heliograviire),

') H. Brockhaus, Forschungen iiber Florventiner Kunstwerke, Leipzig, 1902.



die vier letzten Tafeln
endlich im wesentlichen
immer nur eine figuren-
reiche Hauptscene ent-
halten. Die letzte der-
selben, die Begegnung
zwischen Salomo und der
Konigin von Saba vor
dem Tempel zu Jerusa-
lem, der einem idealen
Querschnitt des Floren-
tiner Doms nachgebil-
det ist, gleicht in ih-
rem Aufbau vollig einem
der grossen historischen
Wandgemiilde, wie sie
die gleichzeitige Malerei
schuf: ganz allmiihlich
hat sich der Uebergang
zur malerischen Kom-
positionsweise fir die
Reliefplastik  vollzogen.
Natiirlich brauchte diese
hierfiir eine abermalige
Erweiterung ihrer Aus-
drucksmittel;  Ghiberti
hat sie, dank der fiig-
samen Geschmeidigkeit
des Bronzegusses darin
gefunden, dass er die
vordersten Teile seiner
LBilder* in vollrunder
Plastik auf schubkasten-
artig  herausgezogenem
Grunde aufbaut, wih-
rend die dem Auge fern-
sten Partien sich nur in

ganz schwachem Relief

aufdereingetieften Fliiche
abheben; er sucht also
die Kunstmittel, welche
Linear- und Luftperspek-
tive der gleichzeitigen
Malerei an die Hand ga-
ben, durch feinste Ab-
stufung in den Graden
plastischer  Korperlich-
keit zu ersetzen. Der
Weg, auf welchen er die
Reliefkunst damit fiihrte,
war gefiihrlich und ver-
hiingnisvoll; an der Hand

Ghibertis Bronzethiiren

119
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Fig. 123 Statue des hl. Philippus von Nanni di Banco

eines Meisters von solcher
Fiille der Phantasie und der
Grazie aber geleitet er uns
auf die Hohe kiinstlerischen
Geniessens. Mit Recht ist
dieses einzigartige Werk
stets als eine Offenbarung
der Schinheit gepriesen und
bewundert worden. Seinen
Eindruck erhhen die geist-
voll und zierlich durchge-
fiihrten Statuetten in den
Nischen der Rahmenleisten
und die prachtvollen Guir-
landen von Zweigen, Blii-
ten und Friichten, welche
die Einfassung des ganzsn
Portals schmiicken; sie wur-
den, zum Teil von Ghibertis
Sohn Vitterio, dann bald
auch an den beiden anderen
Portalen angebracht.
Ghiberti war nur als
Bronzebildner thiitig. Er hat
ausser den Baptisteriums-
thiiren noch einige kleinere
Reliefs — am Taufbrunnen
in S, Giovanni zu Siena, an
der Arca di S. Zanobi
im Florentiner Dom u. a. —
geliefert, vor allem aber drei
Statuen in den Nischen
am Aeusseren der Kirche
Orsanmicchele: Johan-
nes den Tiufer (1414), den
Apostel Matthiius (1419 —22)
und den heiligen Stephanus
(1428). Hohes Schonheits-
gefiithl und edles Pathos sind
auch diesen Gestalten eigen,
aber auch eine gewisse Leere,
der besten darunter, dem
heiligen Stephanus (Fig.
122), zum mindesten eine
malerische Weichheit der
Haltung, die an den Relief-
bildner erinnert. Dies macht
sich um so deutlicher be-
merkbar, als Ghiberti hier
bereits in unmittelbare Kon-
kwrenz fritt mit dem jun-
genGeschlecht der Realisten,
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Die Uehergangsmeister

welche die neue Kunst in der Skulptur ein-
leiten, zuniichst mit Nanni di Banco (- 1420),
dessen Marmorfiguren des hl, lll“lll'«, ]11.
Philippus (Fig. 123) und der vier in einer
Nische zusammenstehenden Palrone der Bau-
handwerker mit grisserer Einfachheit und
Lebenswahrheit eine straffere statuarische Hal-
tung zu vereinigen wissen. Nannis letztes und
schonstes Werk, das grosse Relief der Him-
melfahrt Marid iiber der Nordthiir des
Doms (1421) bringt noch eine liebenswiirdige

121

Anmut der Form hinzu,

Die Zeit strebte iiber den schwungvollen
Idealstil Ghibertis hinaus zur Bildung von Ge-
stalten schlichterer Art, aber voll kriftigeren
Lebensgefiihls, Gut lisst uns dies noch eine
zweile Statuenreihe beobachten, die vier sitzen-

Fig. 124 Statue des Evangelisten Johannes
von Donatello

Fig. 125 St. Georg von Donatello

den Figuren der Evangelisten (1408—15).
einst zum Schmuck der Domfassade bestimmt,
jetzt in den Kapellen des Kuppelraums auf-
gestellt. Ueber die Leistungen ilterer Meister
von halb gotischer Schulung, wie ANieeolo
d’Arezzo (Markus) und Bernardo Ciuffagni
(Matthiius) erheben sich der Lukas des Nanni
di Banco und vor allem der Johannes des
Donatello (Fig. 124) zuerst zur Charakteristik
machtvoller Persionlichkeit. Die kiinstliche
Draperie der Gewandung ist zuriickgedringt :

frei hebt sich der Oberkorper mit der breite n
Brust und dem ernst, beinahe finster blicken-
‘den Kopf aus dem Mantel heraus, der nur
die Kniee in grossen Faltenlagen umsc];lluu

Die wuchtigen Hiinde liegen schwer auf dem
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Oberschenkel und dem aufge-
stiitzten Buche. Noch iiber-
wiegt das Korperliche, aber in
den gleichzeitig entstandenen
Marmorstatuen Donatellos fiir
Orsanmicchele wird es be-
reits als Triger des geistigen
Ausdrucks gefasst. Der hl
Markus (1412), vielleicht auch
St. Petrus, vor allem St
Georg (Fig. 125) sind der klare
Ausdruck eines neuen Wollens,
Der jugendliche Heilige Georg,
der Patron der Harnischmacher,
steht ganz in Eisen gehiillt in
ruhiger Erwartung fest und
sicher auf bheiden Fiissen, die
liebenswiirdigste Verkorperung
florentinischen Rittertums. Cha-
rakteristisch ist auch hier die
Knappheit des Mantels, die mar-

Fig. 126 Kopf des Jeremias von Donatello kige Bildung der Hinde , der

freie, offene Blick.

So wurde Donatello,") mit vollem Namen Donato di Niccolo Bardi (1386 bis
1466), der eigent-
liche Pfadfinderder
neuen Kunst. Nach
seinen noch gotisch
befangenen Ju-
gendarbeiten (Mar-
mordavid im Mu-
seo Nazionale) und
jenen Statuen am
Dom und an Orsan-
micchele that er
den eigentlich ent-
scheidendenSchritt
in den Figuren, die
er (seit 1416) fir
einige Nischen im
oberen Stockwerk
des Campanile
schuf. Dem Namen
nach sind es Pro-
pheten, in Wirk-
lichkeit tieferfasste
Abbilder mensch-
lichen Kiimpfens
und Leidens;  so Fig. 127 Gastmahl des Herodes am Taufbrunnen zu Siena

1) A. Schmarsow, Donatello. Breslan, 1886. — H. Semper, Donatellos Leben und
Werke. Innsbruck, 1887. — W. Pastor, Donatello. Giessen, 1892,



Fig. 128 Relief des Johannesknaben
von Donatello
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namentlich der unter dem Namen Zuccone
(,Kahlkopf*) bekannte Prophet Jonas, noch
ausgesprochener der angebliche Jeremias
(Fig. 126). Was Donatello hier, im Ueber-
schwange des Suchens nach Wahrheit bis an
die Grenze des Hiisslichen, ja Gemeinen ge-
hend, als Prinzip verkiindete, das iibertrug
er auf das eigentliche Portrit in der Thon-
biiste des Niccolo da Uzzano, eines bekann-
ten Parteifiihrers der Zeit, deren erschreckende
Lebenswahrheit durch die polychrome Bema-
lung noch gesteigert wird.

Um die Mitte der zwanziger Jahre be-
gann eine neue Periode in Donatellos Schaffen.
Eine Reihe grisserer Auftriige, zu deren Aus-
filhrung er sich mit dem auch als Bildhauer
thittigen Michelozzo (vgl. S. 21) vereinigte,
brachte eine Art von Beruhigung und fiihrte
ihn zugleich der Bronzeplastik zu, die neben
der Arbeit in Thon und Marmor fortan eine
bevorzugte Stelle in seiner Thitigkeit ein-
nimmt. Ein erstes wichliges Resultat dieser
Epoche ist die Schopfung des florentini-
schen Wandgrabes, dessen Typus mit
der iiber einem mehr oder weniger hohen
Unterbau auf dem Sarkophag ruhenden Ge-
stalt des Toten und dem Madonnenrelief da-
riiber zuerst in dem zwischén zwei hohe
Siiulen der Innenarchitektur des Baptisteriums
eingebauten Grabmal des Papstes Jo-

Fig. 120 Wunderthat des hl. Antonius Relief von Donatello am Hochaltar im Santo zu Padua

hann XXIIL (+ 1419) eindrucksvoll festgestellt wurde. Fast noch wichtiger war
die Neugestaltung des Reliefstils in dem Bronzerelief mit dem Gastmahl
des Herodes (1427), das Donatello neben Ghiberti (vgl. S. 120) und anderen
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Meistern zum Schmuck des Taufbrunnens in Siena beisteuerte. Donatello, der von
der Marmorarbeit ausging (Relief des Drachenkampfes am Sockel seiner Georgs-
statue), behandelt das Relief weit strenger, mehr an die antike Einfachheit der An-
ordnung anschliessend als Ghiberti, hilt die Komposition in dramatischer Spannung
meisterhaft zusammen und eriffnet der Tiefenvorstellung vorzugsweise den Hinter-
orund, den er mit kunstvoller Architekturperspektive belebt (Fig. 127). In der
Ht’ll.nen]nldunﬂr bezeichnet der (um 1430 entstandene) Bronze david im Museo

Fig. 1830 TReiterstatue des Gattamelata von Donatello

Nazionale die Neueroberung des Nackten fiir die christliche Plastik. Nur mit
Beinschienen und einem schweren Eisenhut bekleidet steht der jugendliche Held
iiber dem abgeschlagenen Haupt des Goliath. Noc :h herb und streng, von einem
fast schwerfilligen Ernst erfiillt, ist der David doch ,die erste, mit der Freiheit
der Antike geschaffene nackte Figur. Wie Donatello sonst die antiken Formen
namentlich der Architektur und Dekoration auffasste, kann am besten sein etwa
gleichzeitiges Terrakottatabernakel der Verkiindigung in Sta. Croce zeigen:
es gehchxeht vanz in dem willkiirlichen, dekorativ malerischen Sinne, der die ganze
Fruhrenalwanw — zum Teil unter der sichtlichen Einwirkung des Meisters — be-
herrscht. Mit den Gestalten der Maria und des Verkiindigungsengel, sowie den
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eng verwandten Bronzestatuetten der Kardinaltugenden an den Ecken
des Taufbrunnens in Siena tritt zum ersten und fast auch zum letzten Male weib-
liche Jugend und Anmut in sein Schaffen ein. Ein erneuter Aufenthalt in Rom

1432/33 — von einem ersten in Begleitung Brunelleschis 1403 berichtet die Tradi-
fion — brachte dem gereiften Kiinstler insofern neue Anregung durch die alte

Kunst, als von jetzt an die Studien und Kopien nach antiken Vorbildern in seinen
Werken hiufiger werden. Insbesondere der Putto, jenes reizvolle Mischwesen aus
dem antiken Amor und dem christlichen Engel, ist in Arbeiten, wie die Reliefs
an der schénen Aussenkanzel des Doms zu Prato ( 1434, wofiir Michelozzo

Fig. 181 Beweinung Christi an einer Bronzekanzel in S. Lorenzo zu Florenz

den architektonischen Teil arbeitete, und an der Siingertribiine im Floren-
tiner Dom (jetzt im Museum der Domopera) von D(JII-ltElll} recht eigentlich in
die Plastik der Renaissance eingebiirgert worden.') Und in vielen meisterhaften
Darstellungen jugendlicher Gestalten, namentlich des in der Florentiner Kunst so
beliebten Johannesknaben (Fig. 128), wirkt dieses Studium des Kindes, das
niemand vor Donatello mit so viel liebenswiirdiger Unbefangenheit darzustellen ge-
wusst hat, erfreulich nach. Aber der Grundzug seiner Kunst bleibt ernst; seine
Madonnenreliefs zeigen uns die gittliche Mutter in ahnungsvoll trither Stim-
mung, das Kind mit stiirmischer Zirtlichkeit an sich pressend. Ja in Rom selbst
entstand das hiibsche kleine Marmortabernakel (jetzt in der Sakristei von
St. Peter), das neben den blithenden Gestalten anbetender Engelknaben das Flach-
telief der Grablegung Christi enthilt, eine Scene voll dumpfer Trauer, ja
Verzweiflung. Sie ist die Vorliuferin mancher #hnlichen Darstellungen, die nicht

1) S. Weber, Die Entwicklung des Putto in der Plastik der Frithrenaissance. Heidel-
berg, 1898,
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ohne Anlehnung an
antike Reliefs und
an Grisse des Stils
mit ihnen wett-
eifernd die Scenen
derPassionmiter-
schiitternder Kraft
zum Ausdruck
bringen (Marmor-
relief der Pieta in
South - Kensington
museum, Bronze-
Relief der Grab-
legung im Wiener
Hotmuseum, Geis-
selung Christi
in mehrfacher Wie-
derholungu. a.).Die
abgekliirte Ruhe in
Donatellos Relief-
stil, welche sich
sehrwohlmitschar-
fer psychologischer
Charakteristik und
leidenschaftlichem

Fig. 182 Relief von der Siingertribiine des Luca della Robbia Ausdruck verei-
fiir den Dom zu Florenz lligl_, zeigen am

besten die wohl um
1440 geschaffenen Bronzethiiren der Sakristei von S. Lorenzo mit Gruppen von
je zwei disputierenden Heiligen, Aposteln und Mirtyrern. Etwa gleichzeitig ent-
stand die erste grosse Bronze-Statuengruppe der Renaissance, Donatellos Judith
und Holofernes, urspriinglich fiir einen Brunnen im Hofe des Palazzo Medici
bestimmt und daher im Aufbau etwas wunderlich beschriinkt, aber sehr wirksam
auf den dramatischen Entscheidungsmoment zugespitzt und vorziiglich in der
Durchfithrung.

Von 1443 an war Donatello etwa ein Jahrzehnt lang hauptsiichlich in Padua
thiitig, wohin er berufen wurde, um den Chor im ,Santo“, der berithmten Wall-
fahrtskirche des hl. Antonius, neu zu gestalten und zu schmiicken,') ein Beweis,
dass die fithrende Stellung des Kiinstlers nicht bloss auf dem Gebiete der Plastik
von seinen Zeitgenossen anerkannt wurde. Aus spiterer Verunstaltung ist die
Form des Chors und namentlich des Hochaltars mit seinen Statuen und Re-
liefs aus Bronze neuerdings wieder hergestellt worden. *) Das Wichtigste darunter
sind die vier Reliefs mit Wunderthaten des hl. Antonius. Donatello fiihrt
hier das historische Relief weit iiber Ghiberti hinaus, indem er ohne vergeblichen
Wetteifer mit der Malerei, aber innerhalb grossgedachter architektonischer Per-
spektiven, die den Hintergrund beleben und die Gruppenbildung iibersichtlich ge-
stalten, ein reiches und doch einheitlich erfasstes Momenthild zu geben trachtet
(Fig. 129). Das Thema ist jedesmal der iiberwiltigende Eindruck des wunder-

; 1) A, Gloria, Donatello Fiorentino e le sue opere mirabili nel Tempio di S. Antonio
in Padova. Padova, 1895.
%) C. Boito, 1" Altare di Donatello nella Basilica Antoniana di Padova. Milano, 1897.
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baren Vorgangs aut eine ekstatisch erregte Menge. Ausser den umfangreichen
Arbeiten fiir den Santo — erhalten sind ausserdem noch 17 Reliefs und 8 Statuen
in Bronze —, bei deren Ausfiihrung eine Menge von Gehilfen unter seiner Lei-
tung thitig zu denken ist, schuf Donatello in dieser Periode noch das erste bron-
zene Reiterstandbild seit den Tagen der Antike, die Statue des Erasmo di Narni
Gattamelata, auf hohem Sockel vor dem Santo aufgestellt (Fig. 130). Es zeigt
in seltener Vereinigung von realistischer Treue und monumentaler Grosse den
— korperlich kleinen — Reiterfithrer auf seinem miichtigen Streithengst ruhig
sitzend, ein iiberzeugendes Bild des unerschiitterlich ruhigen Schlachtenlenkers.

Fig. 188 Madonna mit Engeln Glasiertes Thonrelief von Luca della Robbia

Ein Alterswerk sind die seit 1456 ausgefiihrten Bronzekanzeln in San
Lorenzo zu Florenz, nach Donatellos Tode von seinen Schiilern Bertoldo di Gio-
vanni (1 1491) und dem Paduaner Bartolommeo Bellano (+ um 1500) zum Teil
nach fliichtigen Skizzen des Meisters vollendet.?) Die Ausfiihrung ist deshalb
hschst ungleich, zum Teil roh, die Zusammensetzung des Ganzen nachliissig,
aber in den Reliefs aus der Passion Christi (Fig. 131) kommt bei aller Fliichtig-
keit der Einzelheiten die hinreissende Kraft, mit welcher Donatello den Ausdruck
leidenschaftlicher Empfindung zu geben wusste, noch einmal zur Geltung.

Donatellos Grosse beruht auf der Riicksichtslosigkeit seines Realismus. Da-
durch machte er die Kunst frei von den letzten Resten gotischer Tradition und
fahig, das Problem der Menschendarstellung mit allem Ernst aufzunehmen.
Er selbst hat zu seiner Losung in den Jugendwerken durch Einzelbilder sei es
harmonisch abgerundeter Charaktere, wie St. Georg, sei es problematischer Exi-
stenzen, wie der ,Zuccone“, beigetragen; er hat die Portritdarstellung zeitgenissi-
scher Personlichkeiten auch in der monumentalsten Form, der des Reiterstand-
bildes, neu begriindet und den Stil der historisch-psychologischen Darstellung im

1) M. Semrau, Donatellos Kanzeln in S. Lorenzo. Breslan, 1891,
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Relief zuerst gefunden — kurz, er ist ein Bahnbrecher in allen Richtungen des
kiinstlerischen Schaffens. welche dem 15. Jahrhundert am Herzen lagen. Dazu
kommt seine anregende Thiitigkeit auf allen Gebieten der Technik, in der Marmor-
skulptur wie im Bronzeguss und in der Thonplastik, um ihm in Florenz wie in
Oberitalien die fithrende Stellung zu sichern. Die Zahl seiner Mitarbeiter und
Schiiler, wie Michelozzo (vgl. S. 123), Bertoldo, Bellano, Agostino di Duccio (1418
bis 1498) u. a., ist gross, sie haben auf beschriinkten Gebieten Tiichtiges geleistet.
Michelozzo") war im Erzguss besonders erfahrén und hat in Marmorwerken, wie

Fig. 134 Heimsuchung Mariii Glasierte Thongruppe von Luca della Robbia

dem (zerstiickelten) Grabhmal Aragazzi im Dom zu Montepulciano und in
einzelnen Madonnenreliefs charaktervolle, etwas ftrockene Arbeiten hinterlassen.
Bertoldo war der beliebteste Meister der Kleinplastik in Bronze, die auch Donatello
in Flachreliefs (Plaketten) schon gepflegt hatte. dgostino di Duceio bewiihrie sein
dekoratives Talent in der Ausschmiickung des Inneren von S. Francesco zu

7 1) F'. Wolff, Michelozzo di Bartolommeo. Strassburg, 1900. — Doch vergl. dazu
W. v. Geymiiller im Jahrb. d. preuss. Kunstsammlungen XV, 247 ff. W. Bode, ebenda
XXII,'8 ff,
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Rimini und der Fassade von S. Ber-
nardino zu Perugia. Ein kiinstleri-
sches Gegengewicht vermochte dem iiber-
miichtigen Genie Donatellos nur sein
etwas jiingerer Zeitgenosse Luca della
Robbia (1399—1482) zu halten.

Die Eigenart von Luca della Rob-
bias') Kunst zeigt am besten das Werk,
mit welchem er sich als gleichberechtig-
ter Meister neben Donatello stellte: sein
Gegenstiick za dessen Singertribiine
fiir den Florentiner Dom (1431—37).
Musizierende und singende, zum Teil
auch tanzende Knaben und Midchen bil-
den hier gleichfalls den Schmuck der
Marmorbriistungen (Fig. 132). Auch sie
sind ausgezeichnet durch grosse Feinheit
und Frische der Naturbeobachtung, aber
die derbe Lebensfiille von Donatellos
Kinderreigen erscheint hier gemissigt
durch ein bewusstes Streben nach ruhi-
ger Schinheit. Das Gleiche gilt von
einigen Reliets an der Nordseite des
Campanile, durch welche Luca (1437)
die einst von Andrea Pisano begonnene Reihe der Darstellungen der Kiinste und
Wissenschaften vervollstindigte und von den Reliefs an der Bronzethiir der
Domsakristei (1446), welche Jje eine sitzende Heiligenfigur zwischen verehren-
den Engeln enthalten. Ausgezeichnet durch edle Gestaltenbildung und fein ab-
gewogene Komposition, reichen sie doch an die packende Charakteristik in Dona-
tellos dhnlichen Bronzethiiren in S. Lorenzo nicht ganz heran.

Seinen grossten Ruhm gewann Luea della Robbia durch Arbeiten in Terra-
kotta, wie sie ihrer bequemen und wohlfeilen Herstellung wegen das ganze
15. Jahrhundert hindurch in Florenz ausserordentlich beliebt waren. Donatello
und seine Schule hatte ihnen durch Bemalung einen erhohten kiinstlerischen Reiz
zu geben verstanden. Luca della Robbia iiberzog sie mit einer von ihm erfundenen
Zinnglasur, welche sie welterbestindig machte und ihnen ein helles, freund-
liches Aussehen gab. Zu der weissen Farbe der Glasur gestattete das Verfahren
auch farbige Tone und Vergoldung zu fiicen. Diese ,Robbia-Arbeiten® sind von
ihm und den Nachfolgern aus seiner Familie — namentlich seinem Neffen Andrea
und dessen Sohne Giovanni — zuniichst als architektonische Dekoration am Inneren
und Aeusseren der Gebiiude hergestellt worden. Lucas eigene Arbeiten, wie die
Linetten iiber den Sakristeithiiren des Doms mit der Auferstehung und Himmel-
fahrt Christi (1443 u. 1446), Madonnenreliefs an Florentiner Kirchen (Fig. 133)
und an S. Domenico zu Urbino (1449), die schonen Medaillons mit den Kar-
dinaltugenden als Deckenschmuck der Portugallkapelle in S. Miniato (1466)
sind durch echt architektonische Empfindung und Grésse der Form ausgezeichnet.
Zu seinen vollendetsten Werken gehren die Reliefs am Kreuzaltar in der Kirche
zu Impruneta bei Florenz. Auch die herrliche Gruppe der Hei‘ﬂl!-illcl:ung

Fig. 185 Madonna von Lueca della Robbia

1) J. Cavallueci et E. Molinier, Les della Robbia. Paris, 1884. — ar, Reymond, Les
della Robbia. Florenz, 1897; doch vgl. dazn W. Bode, Luca della Robbia im Jahrb. der
prenss. Kunstsammlungen XXI. Berlin, 1900.

Liibke, Kunstgeschichte 12. Aufl. Renaissance 9
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(Fig. 134) in S. Giovanni zu Pistoja
wird jetzt wohl mit Recht ihm, nicht
dem Andrea, zugeschrieben. In der
Ausfithrung seiner Arbeiten weiss
Luca eine sehr fein berechnele, mass-
volle Farbenharmonie zu erzielen, auch
bringt er zuweilen Marmor und Terra-
kotta zusammen, wie im Grabmal
Federighi in S. Francesco bei
Florenz (1455), wo ein Ornamentband
aus — hier bloss farbig bemalten —
Terrakottaplatten das Ganze umzieht.

Tonangebend fiir die ganze
florentinische Kunst wurde Luca della
Robbia durch seine Madonnendar-
stellung. Ohne den diisteren Ernst,
den Donatello der Madonna gab, er-
scheint sie bei Luca hoheitsvoll, aber
menschlich individuell gebildet, voll
frischer Schonheit und Anmut, zirt-
lich den Knaben an sich driickend oder
in mannigfaltigster Weise mit ihm
beschiiftigt; der Bambino selbst ist
der Natur abgelauscht, ein derbes,
frohliches Kind (Fig. 135). Bei aller
liebenswiirdigen Unbefangenheit fehlt
den Darstellungen nicht die religiose
Fig. 186 Madonnenrelief von Andrea della Robbia Weihe, welche durch ihre Bestim-

mung als Privataltire oder Strassen-
tabernakel geboten war; oft schliesst sie ein reicher Frucht- und Blitterkranz
oder eine antikisierende Umrahmung in geschmackvoller Weise ein.

Unbedeutender als Kiinstler ist dndrea della Robbia (1435—1526); zwar
erbte er von seinem Vorgiinger, unter dessen Leitung er bis ins Mannesalter thiitig
war. ein lebhaftes Schonheitsgefiihl, aber der architektonische Sinn, das feinere
Empfinden fiir stilvolle Ebenmiissigkeit geht ihm ab. Auch technisch stehen seine
Arbeiten nicht mehr auf der vollen Hohe der fritheren, die Farbenskala wird meist
auf Weiss und Blau beschriinkt, die Glasur ist nicht mehr von dem emailartigen
Glanz. Immerhin gehren Arbeiten wie die kostlichen Rundmedaillons mit
Wickelkindern an der Halle des Findelhauses zu Florenz, die innig gestaltete
Scene der Begegnung zwischen S. Franciscus und S. Dominicus in einer Liinette
der Halle von S. Paolo, die schine Portalliinette am Dom’ von Prato zu den her-
vorragendsten Leistungen der Zeit. In seinen zahlreichen Madonnendarstel-
lungen schliesst sich Andrea den Motiven Lucas an, aber mit einem sichtharen
Streben nach Zierlichkeit und Anmut; die Komposition ist mehr genrehaft, der
Ausdruck oft zur Sentimentalitit neigend (Fig. (136).

In der Ausfithrung der umfangreichen Arbeiten, wie sie Andrea zur Aus-
schmiickung ganzer Kirchen, z. B. in Verona und in Arezzo, iibernahm, unter-
stiitzten ihn wohl seine fiinf Sohne, die simtlich bis ins 16. Jahrhundert hinein
seine Werkstatt fortgefiihrt haben. Der bekannteste unter ihnen ist Giovanni
della Robbia (1469—1529), von dessen Arbeiten wenigstens der Sakristeibrunnen
in S. Maria Novella (1497) und der lebensvolle Fries mit den 7 Werken der
Barmherzigkeit am Hospital zu Pistoja (gegen 1525) kiinstlerisch hervor-




ragen. Doch zeigen die
spiiten Robbiawerke allge-
mein, dass die Zeit fiir diese
zarte, stilvolle Kunstiibung
vorbei war, ein harter, trocke-
nerRealismusund eine bunte,
aufdringliche Firbung neh-
men ihnen allen Reiz.

~ Aber auch in den Ar-
beiten Andreas della Robbia
treten die veriinderten Kunst-
anschauungen seiner Zeit
hervor, ja es lisst sich der
Einfluss bestimmter Meister,
welche in der zweiten Hiilfte
des 15. Jahrhunderts die Fiih-
rung ithernahmen, unschwer
darin erkennen. Dem neuen
Kunstgeschmack entsprach
zuniichst die Richtung auf
weiche Anmut und Schin-
heit, wie sie — gleichsam
als Reaktion gegen Dona-
tellos herbe Grisse — in der
auf ihn folgenden Kiinstler-
generation herrscht. Sie tritt

Desiderio da Settignano
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Fig. 187 Portriithiiste von Desiderio da Settignano

besonders in der Gruppe der Florentiner Marmorbildner hervor, die noch
unter dem unmittelbaren Einfluss des Meisters schufen, wenn sie auch nicht zu

seinen eigentlichen Schiilern ziihlten.
seinen kostlichen Kinderdars

Fig. 188 Bekrinung des Sakramentschreins
von Desiderio da Settignano in S. Lorenzo

Desiderio da Settignano (1428-—64) zeigt in
tellungen (Cherubimfries an der Pazzikapelle,

Kinderbiisten, Sta-
tuetten des Jesus-
knaben) wie in vor-
nehmen Frauen-
portraits (Fig.
137) die feine
Naturbeohachtung
Donatellos vereint
mit einer bezau-
bernden Grazie und
Liebenswiirdigkeit.
Als Dekorator (Sa-
kramentschrein in
S. Lorenzo, Fig.
138) ist er von
auserlesenem Ge-
schmack und hich-
ster  technischer
Meisterschaftin der
Behandlung  des
Marmors, Sein
Hauptwerk, das
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Fig. 139 Grabmal des Kardinals von Portugal in 8. Miniato von Antonio Rosselino
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Grabmal des Staats-
kanzlers Carlo Marsup-
pini (f 1455) in Sta.
Croce, ist im Aufbau
allerdings nur eineNach-
ahmung seines Gegen-
stiickes in dieser Kirche,
desGrabmals Lionardo
Bruni (+ 1444, vgl.
S.118), das der Architekt
und Bildhauer Bernardo
Rossellino  (1409—64)
geschaffen hatte. Wie
Rossellino als Architelt
im grossen Slile zu ar-
beiten gewohnt war (vgl.
S. 22), so ist auch sein
Grabmal, das Vorbild
aller spiiteren toskani-
schen  Nischengriiber,
gross und einfach, klar
und edel in der Kom-
position und in den Ver-
hiiltnissen, noch sparsam Fig. 140 Portriitbiiste des Francesco Sassetti

. von Antonio Rossellino
und trotzdem sehr wir-
kungsvoll in der Deko-
ration. Die reichere und zierlichere Ausschmiickung. welche Desiderio seinem Grab-
mal gab, beeintriichtigt bei aller Schinheit beinahe schon den Ernst des Gesamt-
eindrucks. Als Bildhauer steht Bernardo Rossellino, zuniichst in den Bildwerken
zum Schmuck seiner eigenen Bauten in Arezzo, noch auf einem altertiimlich
befangenen Standpunkte, reicht aber in der edlen Gestalt des Toten auf dem
Grabmal Bruni fast an die Grisse Donatellos heran. Voll schlichter Holdseligkeit
ist seine Verkiindigungsgruppe (1447) in der Kirche der Misericordia zu
Empoli.

Antonio Rossellino (1427—78), der noch 1456 in der Werkstalt seines ilteren
Bruders Bernardo arbeitete, ist einer der bedeutendsten Bildhauer dieser Zeit.
Seine Grabkapelle des Kardinals von Portugal in S. Miniato bei Florenz
(1461 in Auftrag gegeben) vereinigt alle Kiinste der Dekoration zu einem vor-
nehm priichtigen Gesamteindruck. Das eigentliche Grabmal (Fig. 139) ist selb-
stiindig iiber den architektonisch geschlossenen Aufbau Bernardos hinaus zu einer
malerisch freien Komposition weiter entwickelt: Engel lragen das Rundbild der Ma-
donna mit dem Kinde tristend zu dem friedlich schlummernden Toten herab, zwei
andere beugen, auf dem Gesims des Wandaufbaus, verehrend das Knie, zwei Pufti
sitzen traulich neben der Bahre. Ein zuriickgenommener Vorhang giebt dem gra-
zids lebendigen Bilde den Charakter einer Vision. Aehnlich tritt die malerisch be-
wegte Art der Darstellung in manchen Reliefs Rossellinos hervor, wie der An-
betung des Kindes in einem Tondo im Museo Nazionale, und der erweiterten
Wiederholung dieser Komposition in einem Altar der Kirche Montoliveto zu Neapel.
Der erneute Einfluss der hochentwickelten gleichzeitigen Malerei auf die Relief-
kunst ist unverkennbar. Die Madonnenreliefs Antonio Rossellinos sind aus-
gezeichnet durch feine Vornehmheit der Erscheinung und entziickende Natiirlich-
keit der Kinder, in deren Bildung — auch in verschiedenen portritartigen Biisten —
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er mit Desiderio da Settignano wetteifert. Doch ist seine Behandlungsweise auch
hier und in den eigentlichen Portritbiisten (Fig. 140) weit malerischer, auf
subtilste Beobachtung des Details in den Formen, in der Textur der Haut, den
Haaren u. s. w. gegriindet und erreicht dadurch den Eindruck héchster Lebendig-
keit. Seine Statue des hl. Sebastian (14567) in Empoli ist die schinste nackte
Gestalt der florentinischen Marmorplastik.

Im Vergleich damit,ist der vielbeschiiftigte Mino da Fiesole (1431—84) mehr

Unternehmer und Handwerker. Ausgezeichnet als Portriithildhauer — z. B. Mar-
morbiisten des Pietro Medici (um 1454), des Alesso di Luca Mini (1456), des
Rinaldo della Luna (f 1461) u. a. — bleibt er in seinen Madonnenreliefs und

den Idealgestalten seiner Grabmiiler und Wandaltire meist unlebendig und ge-
ziert und nicht ohne Fliichtigkeiten und Proportionsfehler, obwohl die Delikatesse
der Arbeit auch hier unsere Bewunderung verdient. Seine dekorative Phantasie
ist bereits ziemlich unergiebig. Dagegen fasst Benedetto da Majano (1442—97)
das ganze reiche Erbe dieser hochentwickelten Marmorkunst noch einmal zu-
sammen zu dem Bilde eines Kiinstlers, der, ohne neue Bahnen einzuschlagen,
mit sicherem Takt und auserlesenem Geschmack lebendig und anmutsvoll zu
gestalten weiss. Sein bewundertes
Hauptwerk, die glinzende Mar-
morkanzel in Sa. Croce (um 1474)
bietet in ihren Reliefs aus dem Le-
ben des hl. Franciscus allerdings
nur eine virtuose Nachahmung von
Gemiilden in Marmor, in deutlichem
Anschluss an die Prinzipien Ghi-
bertis, dafiir aber in den Friesen
~und Gesimsen eine Ueberfiille der
kostlichsten Dekorationsmotive. Der
klare und wohllautende Aufbau sei-
ner Werke (Altire in San Gimig-
nano und in Neapel, Ciborium in
S. Gimignano zu Siena) bringt die
architektonische Thiitigkeit Bene-
dettos (vgl. S. 22) zur Geltung. Von
klassischer Ruhe und Schinheit ist
seine Thonstatue der Madonna
dell’ Ulivo zu Prato, von der das
Berliner Museum eine durch die
wohlerhaltene Bemalung interessante
Wiederholung besitzt (Fig.14:1). Auch
seine Portritbisten (Filippo
Strozzi in Berlin und im Louvre,
Pietro Mellini im Museo Nazionale
zu Florenz) wissen monumentale
Wiirde mit hochster Lebenswahrheit
zu vereinen. In anderen, besonders
spiiteren Arbeiten (Leuchtertragende
Engel in Siena, Johannes d. T. im
Museo Nazionale) kommt dagegen
eine gewisse Weichheit und selbst
Koketterie weniger angenehm zum
Fig. 141 Madonna von Benedetto da Majano Aunsdruck.
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Es ist kein Wunder, dass die Natur
des Materials, das diese Kiinstlergeneration
virtuos beherrschen gelernt hatte, des
schmeichlerischen und glinzenden Mar-
mors, sich gelegentlich ablenkend bemerk-
bar machte. Das Handwerk triumphiert zu-
weilen iiber den Kiinstler, die glatte und
zarte Vollendung iiber die tiefe, innere Wahr-
heit.” Das Suchen und Streben, wie bei
Donatello, repriisentiert mehr eine andere
Grappe von Kiinstlern, die gleich jenem
die Bronze als Material bevorzugen. An-
tonio Pollajuolo (1429—88) war ein beson-
ders geschiitzter Goldschmied, daneben auch
als Maler und Kupferstecher thiitic. Seine
plastischen Arbeiten bestehen vor allem in
kleinen Figuren und Gruppen aus Bronze,
die — zumeist in antikisierendem Motiv,
wie Herakles und Antaeus u. a. — ein ener-
gisches Studium des Nackten bekunden.
Erst in seiner lelzten Schaffensperiode in
Rom, wohin ihn Papst Innocenz VIII. 1489
berufen hatte, schuf er grosse Werke wie
die Grabmiiler Sixtus’ IV, (1493) und
Innocenz’ VIIL. (1 1492) in der Peterskirche.
Die Gestaltenbildung und das ornamentale
Detail an diesen Werken steht, wie die
Mehrzahl der Arbeiten dieser Epoche, unter
dem Einfluss des neuen, malerischen Realis-
mus, den Andrea del Verrocchio (1436 —88)
begriindete.

Auch Verrocchio ') war vielseitie und
erfinderisch, ebensosehr Forscher wie Kiinst-
ler; iiber das Stadium des blossen Experi-
mentes aber erhebt seine Arbeiten meist
ein starkes Schinheitsgefiihl, ein angeborenes Empfinden fiir stilvolle Grosse. So
weist .er bereits auf die neue Kunst des 16. Jahrhunderts hin, die durch seinen
grissten Schiiler, Lionardo da Vinci, ertffnet wird. Diese Stellung Verrocchios
auf der Grenze zweier Stilepochen illustriert nichts deutlicher als seine Bronze-
statue des David (Fig. 142). Im Gegensatz zu der noch ungelenken schwer-
fliissigen Figur Donatellos (vgl. S. 124) ist hier der Knabe, ,briunlich und schon¥,
wie ihn die Bibel nennt, dargestellt, mit verschirftem Naturstudium die Eigenart
des in der Entwicklung begriffenen Korpers gegeben. Den Kopf verklirt die
schine Bildung des Lockenkranzes und noch mehr das zauberische Liicheln, das
um Mund und Augen zu huschen scheint. In der richtigen Ansicht, welche die
photographischen Aufnahmen meist nicht geben, offenbart die Statue auch eine
iiberraschende Feinheit der Komposition durch das Gegenspiel der beiden Kirper-
hiilften, die reichbewegte Umrisslinie, die klare Scheidung von Rumpf und Glie-
dern; sie ist aber auch als wirkliche plastische Freifigur gedacht, nicht bloss auf
die Vorderansicht berechnet, wie noch Donatellos David. Aehnliche Vorziige he-

Fig. 142 David von Verroechio

1) H, Mackowsky, Verrocchio, Bielefeld und Leipzig, 1901.
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sitzt die reizende Brunnenficur des Knaben mit dem Fisch, jetzt im Hofe
des Palazzo Vecchio zu Florenz aufgestellt.

Den Geist, mit welchem Verrocchio die dekorative Plastik neu belebt, zeigt
am besten sein Grabmal des Piero und Giovanni Medici in S. Lorenzo
(1472 vollendet) (Fig. 143). An ausgesucht bescheidener Stelle, in einer Thiir-
offnung zwischen der Sakristei und dem Querschiff der Kirche aufgestellt, passt
sich das Werk diesen Bedingungen meisterhaft an. Auf figiirlichen Schmuck
ist ganz verzichtet, der wuchtige Sarkophag aus rotem Porphyr, dunkelgriinem
und weissem Marmor ist aber mit reichstem Bronzeornament versehen, das iippig
und bewegt aus den Ecken emporquillt und auf dem Deckel sich ausgiesst; es

Fig. 148 Grabmal Medici in 8. Lorenzo von Verroechio

ist, trotz der Akanthusmotive, ohne jede Anlehnung an die Antike, wie iiber der
Natur geformt. Ein origineller Strickvorhang aus Bronze, dessen Motive am Sarko-
phag mehrfach wiederkehren, schliesst die reich umrahmte Thiirdffnung. Den
gleichen Charakter trigt die Ornamentik des marmornen Wandbrunnens in
einem Raum neben der Sakristei von 8. Lorenzo. Nach der figiirlichen Seite hat
Verrocchio die Gedanken des florentinischen Wandgrabes neugestaltet in seinem
Grabmal des Kardinals Forteguerri ( 1473) in Pistoja: er wollte den
Verstorbenen knieend, umschwebt von den Kardinaltugenden, darstellen, wie er
betend iiber sich Christus in der Glorie erschaut. Ein anderes Grabmal, fiir Fran-
cesca Tornabuoni (+ 1477) zeigte in dramatisch bewegten Reliefs die Sterbe-
scene. Besser als die spirlichen, nur von Schiilerhand ausgefiihrten Reste dieser
Werke mag uns von Verrocchios Reliefstil und der Kraft seines Empfindungs-
ausdrucks die Thonskizze einer Grablegung Christi im Berliner Museum
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(Fig. 144) eine Anschauung geben. Charakteristisch fiir seine Gestaltenbildung,
z. B. auch in dem vornehm und gross gedachten Terrakottarelief der Madonna
in S. Maria Nuova, bleibt die breite malerische Formbehandlung und das bauschige
Faltenwerk. Meisterhafte Portrits von Verrocchios Hand sind uns wahrschein-
lich in den beiden Terrakottabiisten des Giuliano und Lorenzo Medici (im Privat-
besitz) erhalten, wiihrend die schiine Marmorbiiste einer Frau. die mit ihren wunder-
voll beseelten Hiinden einen Primelstrauss an die Brust driickt (im Museo Nazio-
nale) in neuerer Zeit vielleicht mit Recht einem noch grosseren Kiinstler, dem
Lionardo da Vinei, zugeschrieben wird.

Fig. 144 Beweinung Christi Thonrelief von Verrocchio

Verrocchios bedeutendste Werke gehiiren seinen letzten Lebensjahren an:
die Bronzegruppe von Christus und Thomas an Orsanmicchele (Fig. 145),
1483 vollendet, ist meisterhaft in ein bereits vorhandenes, von Donatello ge-
schaffenes Marmortabernakel hineinkomponiert: Christus steht auf einer hoheren
Stufe, in seinem mild und ernst gesenkten Kopfe, in der segnenden Gebirde
seiner Rechten gipfelt die Bewegung des ehrfiirchtic und scheu herantretenden
Zweiflers, der so fein auch durch sein Aeusseres, bis herab zu den kunstvollen
Sandalen, charakteristisch ist. Das Gegenspiel der beiden sich einander nihernden
Hiinde wiirde allein geniigen, den Moment psychologisch zu erkliren. Die bauschigen
Gewandmassen, gleichfalls hier und dort in verschiedenem Sinne behandelt, geben
den Gestalten jene behagliche Breite, die Verrocchio liebt. Ueber der Ausfiihrung
des Reiterstandbildes des Bartolommeo Colleoni, zu der er im Laufe der
achtziger Jahre nach Venedig iibergesiedelt war, starb der Meister; den Guss und
das prachtvolle Postament besorgte der Venezianer Alessandro Leopardi (vollendet
1493). Der Dargestellte war ein Soldnerfithrer gewesen, wie Donatellos Gatta-
melata, aber Verrocchio hat daraus das Idealbild einer Herrschernatur geschaffen.
voll stolzer Bewegung in Mann und Ross (Fig. 146). Das Pferd, zierlich auf-
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gezéiumt und mit scharfer Kenninis seines Baues geformt, schreitet miichtig vor-
wiirts, der Reiter sitzt in gereckter Haltung, wie die Venezianer es liebten, in
dem hohen Bocksattel, das gewaltice Haupt mit den drohend blickenden Augen
dominiert ungezwungen iiber der Scheitelhthe des Rosses. Als Ganzes und inner-
halb der Grenzen des heroisierten Idealtypus ist der Colleoni, das Vorbild so vieler
spiteren Reiterbilder, kaum jemals iibertroffen werden; er weist zugleich deut-
licher als irgend ein
anderes Werk Verroc-
chios auf die nachfol-
gende Kunst des Cin-
quecento hin.

Die Keime zu
einer solchen Entwick-
lung iiber den immer-
hin beschrinkten und
einseitigen Realismus
hinaus lagen nicht
bloss in der florentini-
schen Plastik. Das
zeigt eine Erscheinung
wie Jacopo della Quer-
cia (1374—1438), der
Hauptmeister der sie-
nesischen Bildner-
schule.!) Ein Zeit-
genosse von Ghiberti
und Donatello und in
mancher Hinsicht von
der gotischen Tra-
dition noch strenger
gebunden als diese,
erreicht er doch zu-
weilen eine Wucht
und Grisse, die be-
reits an Michelangelo
erinnert. Auch ist sein
Einfluss auf Donatello,
mit dem zusammen er
am Taufbrunnen in
S. Giovanni zu Siena,
den Quercia entworfen
hatte, thiitic war, un-

Fig. 145 Christus und Thomas Bronzegruppe von Verrocchio verkennbar. Frither
als Donatello hat er

am Unterbau seines schinen Grabmals der Ilaria del Caretto im Dom zu
Lucea (etwa 1405—1407) Putten als Guirlandentriiger angebracht; die eigenartigen
Typen und die lebendige Erziihlungsweise seines Reliefs der ,Verkiindigung an
Zacharias* (1419) sind nicht ohne Nachklang in dem spiiter (1425) vollendeten
Relief des Florentiners. Quercias Hauptwerk ist die 1408 —19 ausgefiihrte ,Fonte
Gaja“, der Marktbrunnen von Siena, mit den Reliefs der Madonna, der Tugenden

1) €. Cormelius, Jacopo della Quercia. Halle a. 8., 1896.
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und den Scenen der Erschaffung Adams und der Vertreibung aus dem Paradiese, alle
von eigentiimlicher Energie und Bewegtheit. Noch schiirfer spricht sich sein Relief-
stil aus in seinem letzten Werk (seit 1425), den Darstellungen aus der Genesis am
Hauptportal von S. Petronio zu Bologna (Fig. 147), wiihrend die Statuen der
Madonna zwischen Heiligen in der Liinette, wie meist bei Quercia, durch die {iber-
miissig bauschige Gewandung beeintrichtigt und iiberdies durch die spiitere Hoher-

Fig. 146 Reiterstandbild des Colleoni von Verrocchio

legung des Portals aus den richtigen Proportionen gebracht wird. Quercia denkt
in seinen meisterhaften Reliefs rein plastisch, alle Empfindungen sind in Be-
wegungsausdruck umgesetzt, das korperliche Motiv wird moglichst gross und
deutlich, und daher einfach, typisch gegeben. Die Raumanschauung ist stets
klar, aber gleichfalls nach Moglichkeit vereinfacht: mit wenig Mitteln viel zu
geben bleibt das Ziel des Kiinstlers; es vollig zu erreichen hindert ihn nur seine
unvollkommene Beherrschung des menschlichen Korpers.
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Aus der ziem-
lich grossen Anzahl
plastischer Kiinstler,
die in Siena neben
und nach Quercia thi-
tig waren, ragt nur An-
tonio Federighi (thitig
schon 1444, 1 1490)
zuihmheran. Ein stark
antikisierender  Zug
(Reliefs romischer
Helden an der Mar-
morbank der Loggia
de’ Nobili 1464, Bac-
chusstatue im Pa-
lazzo d’Elei u. a.) ver-
bunden mit einermale-
rischen Formbehand-
lung, die an Verroc-
chio erinnert (W eih-
wasserbecken im
Dom, 1462 bis 1463),
macht seine persin-
liche Eigenart aus.
Der  Hauptvertreter
des strengeren Rea-
lismus in Siena, Lo-
renzo Vecchietta (ca.
1420—80), hat den

Ruhm, zuweilen mit
Fig. 147 Relief vom Hauptportal von S. Petronio zu Bologna Donatello verwechselt
von Jacopo della Quercia

zu werden. — Sonst
besitzt unter den Stid-
ten Toskanas nur noch Lucca in Matteo Civitale (1436—1501)") einen Bildner,
der in seinen besten Werken (Relief des ,Glaubens® im Museo Nazionale
zu Florenz, anbetende Engel am Sakramentsaltar im Dom zu Lucca) den florentini-
schen Marmorbildnern, an welche er sich aufs enegste anschliesst. einigermassen
gleichkommt. '

Nach Oberitalien iibertrugen die florentinische Kunst Donatello und seine
S chiiler. In Padua entwickelte sich im Anschluss an die Thitigkeit Donatellos
daselbst eine heimische Schule von Bronzegiessern, die im Stile der Werke im
Santo fortarbeitete, freilich ohne die hinreissende Gestaltungskraft des Meisters zu
besitzen. Neben Bellano (vgl. S. 127) ist ihr bedeutendster Vertreter Andrea
Briosco, gen. Riccio (1470—1532), ein vielseitiger und geschickter Kiinstler; sein
Bestes hat er, wie die meisten dieser Richtung, in der Kleinplastik in Bronze
geleistet, wie sie auch von den Florentinern gepflegt wurde und nun in Padua
eine Art Zentralstitte fand. Statuetten und kleine Reliefs (Plaketten) zum Schmuck
von Hausaltiren, Schmuckkiistchen und Mobelstiicken, ferner kunstgewerbliche
Arbeiten in Bronze, wie Kandelaber, Leuchter, Lampen, Tintenfisser, Schwert-
griffe u. a. m., wurden von zahlreichen Kiinstlern, die zumeist wohl in Padua

1) Ch. Ywiarte, Matteo Civitale. Paris, 18886,
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thitig oder hier ausgebildet waren, in grosser
Zahl hergestellt und bilden ein sehr anziehen-
des Gebiet der italienischen Renaissanceplastik,
das man am besten heute in den Sammlun-
gen des Berliner Museums vertreten findet.?)
Bestimmte Kiinstlerpersinlichkeiten wie Nie-
colo Spinelli (Fiorentino) in Florenz, Sperandioin
Mantua, Moderno (Fig. 148), Ulocrino, Cara-
dosso in Padua, die sich (meist mit ihren
Pseudonymen) darauf nennen, lassen sich des-
halb schwer nachweisen, weil die Kompositio-
nen hiufig nur leicht veriinderte Kopien nach
berithmten Werken der grossen Kunst sind
und eigentliche Selbstiindigkeit nicht bean-
spruchen. Fiir die schnelle und weite Verbrei-
tung namentlich der antikisierenden Ideen und
Formen, wie sie in sichtlichem Zusammen-
hang mil den Paduaner Humanistenkreisen
auf diesen Werken der Kleinkunst eine beson-
dere Rolle spielen, war darin ein nicht zu un-
terschiitzendes Vehikel gegeben. Weit hoher
stehen die Bildnismedaillen, die ausser Florenz wiederum besonders Ober-
italien zu kiinstlerischer Vollendung gebracht hat.?) Als Begriinder der Medaillen-

Fig. 148 Plakette des Moderno

Fig. 149 Medaille des Vittore Pisano

kunst muss der Veronese Vittore Pisano (1380—1451) angesehen werden, dessen
Arbeiten zugleich zu den vorziiglichsten zihlen (Fig. 149). Von den Florentiner

1) W. Bode und H. v. Tschudi, Beschreibung der Bildwerke der christlichen Epoche.
Berlin, 1880 (Katalog mit Lichtdrucktafeln), — E. Motinier, Les Plaquettes de la Re-
naissance. Paris, 1886.

*) A. Armand, Les Médailleurs italiens des XVe et X VIe siécles. Paris, 1883—87. —
J. Friedidnder, Die italien. Schaumiinzen des 15. Jahrh. Berlin, 1880—82. — A, Heiss,
Les Médailleurs de la Renaissance. Paris, 1881—92. — J. B. Supino, 1l Medagliere
Mediceo nel R. Museo Nazionale di Firenze. Florenz, 1899.
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Plastikern sind u. a. Bertoldo, Pollajuolo, Benedetto da Majano daran beteiligt. Zu
dem Portrit auf der Vorderseite der — in Guss hergestellten — Medaille gesellt
sich auf der Riickseite eine Devise oder Allegorie, meist ebenso fein erdacht wie
ausgefiihrt.

Der Einfluss Paduas erstreckt sich auch auf Mantua, wo Gianmarco Cavalli
(geb. um 1450) treffliche Bronzebiisten schuf, und Ferrara, wo die Florentiner
Baroncelli, Vater und Sohn, und der Paduaner Domenico di Paris thiitic waren.
In Bologna blieb die lange Thiitigkeit Quercias nicht ohne Nachwirkung auf
Niceolo dall’ Area (1 1494), der von dem hohen Marmoraufsatz auf der mittel-
alterlichen Arca des hl. Dominicus, den er 1469—73 ausfiihrte, seinen Namen
gewann. Niccolo zeigt sich in diesem seinem Hauptwerk als geschickter Deko-
rator und trefflicher, wenngleich in der Gewandung noch etwas schwerfilliger Ge-
staltenbildner. Seine bemalte Terrakottagruppe der Beweinung Christi in Sa.
Maria della Vita (1463) dagegen schliesst sich mehr einer volkstiimlichen Kunst-
richtung an, wie sie auch in Modena — hauptsiichlich durch Guido Mazzoni
(1450—1518) — vertreten ist. Die ganz malerische Zusammenstellung von Frei-
figuren in einer Nische, das Zeitkostiim, die oft vollig genrehafte Auffassung sind
hischst charakteristisch fiir den Grad von Naturalismus, der dem durch Bildung
und Geschmack nicht geregelten Zeitbewusstsein entsprechend gefunden wurde.

In der Lombardei vollzog sich die Entwicklung der Renaissanceplastik,
wie sie neuerdings besonders an dem Skulpturenschmuck des Mailinder Doms
und der Certosa von Pavia aufgewiesen worden ist,1) nur langsam und zogernd
durch die Einwirkung florentinischer Kiinstler, die hier thitic waren. Niceolo d’
Arezzo, Michelozzo, Filarete sind als solche bezeugt; bald nach 1420 schuf Gio-
vanni di Bartolo (il Rosso), ein Mitarbeiter Donatellos an den Campanilestatuen,
das originelle Grabmal Brenzoni in S. Fermo maggiore zu Verona: eine Auf-
erstehung Christi in ganz malerischem Aufbau {iber breiter gotischer Wandkonsole
und unter einem Baldachin, wie er fiir die einheimische Grabmalsplastik vorbild-
lich wurde. Daneben wirkten Donatellos Arbeiten in Padua auch hier als stetes
Vorhild, andererseits aber scheinen auch die Beziehungen zur nordisch-goti-
schen Kunst, der die lombardische sich von je innerlich verwandt gefiihlt hatte,
niemals ganz abgerissen zu sein. Dafiir spricht der enge Zusammenhang dieser
Plastik mit der Architektur, in deren Dienste sie fast ausschliesslich thiitig ist,
die Vorliebe fiir fiberhiiuften Aufbau mit vielen kleinen Figuren und Reliefs, deren
unruhige Haltung und knittrige Gewandung, wiihrend allerdings der Kern nordi-
schen Kunstempfindens, die tief innerliche Auffassung, von der lombardischen
Skulptur leicht in Geziertheit verkehrt wird. Jedenfalls fehlt den Leistungen dieser
Plastik durchaus der monumentale Charakter, sie sind oft von lebendigem Ge-
fithlsausdruck und zarter Empfindung, liebenswiirdig und naiv, aber auch iiber-
laden und kleinlich, im einzelnen ohne genauere Naturkenninis und daher oft
charakterlos. In einem Werke wie die Fassade der Certosa mussten Archi-
tektur und Plastik Hand in Hand gehen, die ausfiihrenden Baumeister waren zu-
gleich die Bildhauer. Christoforo Mantegazza (+ 1482) und sein Bruder Anfonio
( 1493) werden als solche genannt. Ein bezeichnetes Werk (1466) des Giovan
Antonio Omodeo (vgl. S. 29) ist die Portalliinette mit der thronenden Madonna,
Engeln, Heilicen und Stiftern (Fig. 150). Von demselben Meister rithren die zahl-
reichen Skulpturen der Colleonikapelle in Bergamo (1470—76) her, die in
sehr charakteristischer Weise Reliefs mit den Thaten des Herakles, Biisten und
Portriitmedaillons der romischen Kaiser neben Darstellungen aus der Genesis u. a.
zum Schmuck des christlichen Grabbaus verwenden. Von Benedetto Briosco (vgl.
S. 29) rithrt die (bezeichnete) Madonna am Grabmal des Giangaleazzo

1) Vgl das S. 28 Anm. 8 citierte Werk von A, G. Meyer.
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Visconti im Inneren der Certosa her, das im iibrigen ein Werk des nach der
Lombardei verschlagenen rémischen Bildhauers Gian Cristoforo Romano (ca. 1465
bis 1522) ist (Fig. 1561). Ein neuer Typus des Prachtgrabes ist hier verkorpert :
unten eine offene Halle mit dem Sarkophag, zu dessen Hiaupten und Fiissen alle-
gorische Frauengestalten sitzen, dariiber ein geschlossener Aufbau mit Statuen
und historischen Reliefs; das ornamentale Detail ist ganz besonders meisterhaft
gezeichnet und ausgefiihrt. In dhnlicher Weise schmiickte Tommaso Rodari withrend
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Fig. 150 Portalliinette in der Certosa zu Pavia von Giovan Antonio Omodeo

seiner Bauleitung (1487—1526) den Dom zu Como, und schuf Cristoforo Solar:
das jetzt im Querschiff der Certosa aufgestellte Grabmal der Beatrice d’ Este
(1498), ein Werk, dem offenbar die Nachwirkung franzotsischer Muster bei
allem Realismus ein monumentaleres Gepriige gegeben hat (Fig. 152). Ins Ueber-
zierliche und Siissliche dagegen verfiillt zumeist Agostino Busti, gen. Bambaja
(ca. 1480—1548), von dessen Hauptwerk, dem Grabmal des Feldherrn Gaston
de Foix, die Portritfigur im Museo archeologico zu Mailand erhalten ist. — Lom-
bardische Plastiker, dem alten Wandertriebe der ,Comasken® folgend, waren viel-
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fach auch ausserhalb ihrer Heimat thiitig. So dekorierte Antonio da Milano (1474)
den Palast in Urbino, und die Kiinstlerfamilie der Gagini versorgte zwei Genera-
tionen hindurch die Insel Sizilien mit plastischen Bildwerken.

Fig. 151 Grabmal des Giangaleazzo Visconti von Gian Cristoforo Romano

Auch die Hauptschule der venezianischen Plastik!) stammt aus der
Lombardei. Den ersten Anstoss zur Renaissance gaben freilich florentinische Bild-

1) Vgl. die 8. 32 Anm. 1 angefithrten Werke.
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hauer; schon 1423 errichteten Piero di Niccolo
und Giovanni di Martino das Grabmal des
Dogen Tommaso Mocenigo, in welchem der
Sarkophag des gotischen Baldachingrabes mit
roh nachgebildeten Donatelloschen Nischen-
figuren dekoriert ist; zwei ungenannte (die-
selben?) Florentiner schufen wenig spiiter die
meisterhafte Gruppe des Urteils Salomo-
nis an der nordwestlichen Ecke des Dogen-
palastes. Donatello selbst ist mit der bemalten
Holzstatue Johannes' des Tiufers in der Frari-
kirche vertreten, und Antonio Rossellino deko-
rierte eine Kapelle in S, Giobbe. Als der erste
einheimische Renaissancemeister wird Basrto-
lommeo Buon betrachtet, unter dessen Leitung
1438 mit dem plastischen Schmuck der ,Porta

della Carta* zwi-
schen Dogen- Palast
und S, Marco begonnen
wurde. Aber die volle
Freiheitdesneuen Stils
errang erst der Vero-
nese Antonio Rizzo
(ca.1430—98), dessen
Namensinschrift die
Statue der Eva an der
Hoffassade des Dogen-
palastes  (gegeniiber
der Gigantentreppe)
trigt (Fig. 1563); ihr
Gegenitber, Adam,
und andere Statuen,
am Dogenpalast wie

Fig. 1562 Grabmal der Beatrice d'Este . = 7 =
Von Cultletors Balasdt in einzelnen Samm

lungen, u. a.die schine
Bronzebiiste eines
Jiinglings im Museo Correr, sind die kiinstlerisch bedeutend-
sten Leistungen der venezianischen Plastik. Die Haupt-
aufgabe derselben in der pracht- und ruhmliebenden Dogen-
stadt blieb aber das Grabmal, in dessen Aufbau das
Vorbild des florentinischen Nischengrabes (z. B. im Monu-
ment Pasquale Malipiero, | 1462 in S. Giovanni
e Paolo) nicht den Mangel an monumentalem Sinn aus-
zugleichen vermochte, der auch der venezianischen Archi-
tektur in dieser Epoche eigen ist. Dem Antonio Rizzo
zugeschrieben wird das viergeschossige Grabmal des Dogen
Niccolo Tron ( 1473) in der Frarikirche (Fig. 154), mit
zahlreichen allegorischen Figuren in Nischen um den hoch
hinaufgeschobenen Sarkophag und die in der untersten
Reihe noch einmal erscheinende treffliche Portritstatue
des Verstorbenen. Geschlossener und gliicklicher disponiert
ist der Aufbau des Grabmals Niccolo Marcello (- 1474)
Liibke, Kunstgeschichte 12. Aufl. Renaissance

Fig. 1568 Eva von Ant. Rizzo

10
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Fig. 154 Grabmal des Niecolo Tron in der Frarikirche

in der Frarikirche, viel-
leicht schon ein Werk
der Kiinstlerfamilie der
Lombardi, die ne-
ben und nach Antonio
Rizzo — dieser musste
1498 -aus Venedig flie-
hen — die dortige Pla-
stik beherrscht. Pietro
Solari, gen. Lombardo
(+ 1515) brachte aus
seiner Heimat eine
rege dekorative Be-
gabung und vollendete
Technik mit; dazu trat
in Venedig die Schu-
lung an ‘den Werken
der griechischen
Antike, welche dorthin
aus den Besitzungen
der Republik im Osten
kamen, So sind Figu-
ren von scharfer Cha-
rakteristik, wie die
bezeichneten Heiligen
Hieronymus und Pau-
lus in S. Stefano, unter
den Arbeiten Pietros
und seiner Sthne An-
tonio (1 1616) und
Tullio ( 1632) selten,
die meisten zeigen
vielmehr einen sorg-
filltigenund zierlichen,
zuweilen ins Glatte
und Starre iibergehen-
den, dekorativen Ideal-
stil. Von hischster Fein-
heit ist ihre Ornamen-
tik, die sie in der Aus-
schmiickung  ganzer
Kirchen, wie S. Maria
de’ Miracoli (vgl
S.33)und 5. Giobbe,
verschwenderisch zur
Anwendung bringen.
Unter den Grabmiilern
zeigt das Dogengrab
des Pietro Moce-
nigo (F 1476) in S.
Giovanni e Paolo den
Sarkophagmit derzwi-
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ig. 155 Grabmal des Andrea Vendramin in S. Giovanni e Paolo
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Fig. 156 Flaggenhalter von Alessandro Leopardi

schen Schildknappen aufrecht-
stehenden Portriitgestalt des
siegreichen Feldherrm, getra-
gen von antiken Heldengestal-
ten, die auch die Nischen des
Aufbaus fiillen, am Sockel krie-
gerische Trophiien und Hera-
klesthaten in Relief, nur im
obersten Aufsalz kommt mit
einer Auferstehung Christi auch
das kirchliche Element zu
Worte. Die figiirlichen Ein-
zelheiten dieser und anderer
Prachtgriber bleiben leider
ziemlich leblos.

Ein Mitarbeiter der Lom-
bardi, z. B. an der Kapelle
Zeno in S. Marco (1604—19)
mit der schinen Madonna della
Scarpa von Anfonio Lombardi
und am Grabmal des An-
drea Vendramin (1478—93)
in S. Giovanni e Paolo, ist Ales-
sandro Leopardi ( 1522), der
Vollender des Colleonidenkmals
(vgl. 8. 137). Ihm wird jeden-
falls der zum erstenmal wirk-
lich - architektonisch gedachte
und durchgefiihrte Aufbau jenes
wschonsten aller Dogengriiber*
verdankt, der die Ueberfiille der
Nischenfiguren einschrinkt und
angemessen verteilt (Fig. 1565).
Von seiner lebendigeren Form-
auffassung geben die beiden
schlanken, jugend-
lichen Schildhal-
ter vom Vendra-
mingrabe (jetzt im
Berliner Museum),
von seiner dekora-
tiven Meisterschaft
die berithmten
bronzenen Flag-
genhalter auf
dem Markusplatze
(Fig. 156) Zeugnis,

Die selbstindigen spiiteren Arbeiten der Lombardi, namentlich des Tullio, ge-
rieten dagegen bei dem Mangel an tieferem Naturstudium meist in das Fahr-
wasser eines geleckten Klassicismus und seelenloser technischer Glitte, wofiir u. a.
ihre grossen Marmorreliefs in der Kapelle des hl. Antonius im Santo zu

Padua ein Beispiel abgeben.
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In ganz Mittelitalien hat ausserhalb Toskanas kaum ein Ort grissere Be-
deutung fiir die Geschichte der Plastik. Auch Rom blieb trotz einiger durch
schlichte Vornehmheit ausgezeichneter Grabhmiiler, welche die letzten Ausliufer
der mittelalterlichen Cosmatenschule im Anfang des 15. Jahrhunderts schufen
(Grabmal des Kardinals Stefaneschi, 4 1417, in S. Maria in Trastevere
von Magister Paulus u. a.), nach einer mehrere Jahrzehnte dauernden kiinstleri-

Fig. 157 Grabmal des Kardinals Roverella von Giovanni Dalmata

schen Verbdung zunichst ganz abhiingig von eingewanderten florentinischen
Meistern.  Donatello (vgl. S. 125) und sein angeblicher Schiiler Simone Ghini
(Grabplatte Martins V. im Lateran), Antonio Pollajuolo (vgl. S. 135) waren hier
thitig. Wie geringe Anforderungen man selbst fiir ein Kunstwerk an hervor-
ragender Stelle erhob, illustriert die schwiichliche Bronzethiir Filaretes (vgl.
S. 29) fiir S. Peter (1435—45). Bei Antonio Rizzo (vgl. S. 145) bestellt war
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die schine Bronzefigur des Bischofs Foscari in S. Maria del Popolo. Enischei-
dend wurde erst die wiederholte Thitigkeit des Mino da Fliesole (vgl. S. 14)
in Rom (schon 1454, dann 1463 —64, nach 1471 und 1475—80 bezeugt). Seine
flotte und auf individuelle Durcharbeitung nicht eben bedachle Kunst war recht ge-
eignet fiir die Anspriiche auf prunkvolle Grabmiiler und reprisentative Werke der
kirchlichen Plastik, welche die
wechselnden Nepotengeschlech-
ter der Piipste von Sixtus IV.
bis Alexander VI. erhoben. Sein
bestes Werk in Rom ist das
Grabmal des Kardinals
Forteguerri in S. Cecilia
(1 1473). Neben ihm war eine
Zeitlang auch der Toskaner
Isaia da Pisa @hnlich beschiif-
ligt. Zur Ausfithrung ihrer
Arbeiten verbanden sie sich
gern mit einheimischen romi-
schen Skulptoren, die sich dann
zum Teil auch selbstiindig ent-
wickelten. So Paolo Taccone,
genannt Komano (ac.1415—70),
der 1461/62 die Kolossalstatuen
von Petrus und Paulus (jetzt
im Gange zur Sakristei der
Peterskirche), 1463—64 die
Paulusstatue an der Engels-
britcke u. a. schuf. Bedeuten-
der ist der aus Trau gebiirtige
Giovanni Dalmata (Fig. 157),
dessen Relieffigur der Hoffnung
vom Grabmal Pauls II. die kor-
respondierenden Tugendgestal-
ten Minos an Lebendigkeit weit
iibertrifft. Mit und neben diesen
Kiinstlern waren die Lombarden
Andrea  Bregno (1421 —1506)
und Luigi Capponi vielfach be-
schiiftigt. Der Typus des romi-
schen Grabmals, wie er sich
aus solcher Kompagniearbeit
ergab und namentlich von An-
drea Bregno bald in reicherer,
bald in einfacherer Form an-
gewendet wurde, schliesst sich
im allgemeinen an das floren-
tinische Wandgrab an, sucht aber durch Flachnischen mit Figuren in den Seiten-
pilastern, sowie durch zierliche,; der romischen Antike entlehnte Ornamentik
dieses dem vorherrschenden Prachtbediirfnis entsprechend zu gestalten (Fig. 158).
Diese Art des Aufbaus und der Dekoration wurde auch auf Altire und ganze
Kapellen iibertragen, wie sie namentlich in S. Maria del Popolo zahlreich ent-
standen (Fig. 159).. Doch macht sich  auch ein Streben nach ruhiger Einfachheit

Fig. 158 Grabmal des Pietro Riario in S, Apostoli zu Rom
von Mino da Fiesole und Andrea Bregno
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geltend, das oft bis zur Beschrinkung auf den Sarkophag mit der ruhenden
Figur des Toten in schlicht umrahmter Nische geht; der Reiz der Arbeit wird
dann in der sauberen, meist aber ziemlich einténigen Durchfiihrung des Sarko-
phag-, Pilaster- und Friesschmuckes gesucht. Das Gesamtgeprige der romischen
Plastik bestimmt ein ausgesprochener Mangel an Monumentalitit und indivi-
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Fig. 159 Altar und Kapelle Costa in 5. Maria del Popolo

duellem Gehalt. Das unbefangene Strehen nach Naturwahrheit wird ebenso wie
ein tieferer Einfluss der Antike offenbar durch kirchliche Riicksichten nieder-
gehalten. So besteht der Hauptwert der zahlreichen, untereinander ziemlich ihn-
lichen Monumente Roms vorwiegend in der hochst geschmackvollen Dekoration,
wofiir wohl die Marmorschranken und die Singertribiine in der Sixtinischen
Kapelle das beste Beispiel geben.
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Auch Siiditalien und Sicilien
brachten es nicht zu kiinstlerischer Selb-
stindigkeit. Alle wichtigeren Denkmiler
in Neapel sind von fremden, namentlich
toskanischen und lombardischen Kiinstlern
ausgefithrt worden; an dem reichen, in
seinem Werte sehr ungleichen Schmucke
des Triumphbogens Alfons I. (1466—1470
von Pietro da Milano vollendet) war eine
ganze Kiinstlerkolonie thitigc. Mehrere
grosse Grabmiiler (Conte San Severino in
S. Monaca 1432) sind als Werk eines An-
drea da Florentia bezeugt.
Interessant durch ihre An-
klinge an nordische Kunst
sind die Werke des Baboccio
di Piperno (1351—1435), sie
hiingen vielleicht mit einigen
deutschen Kiinstlern zusam-
men, welche merkwiirdiger-
weise im Bezirk der Abruz-
zen etwa gleichzeitig nach-
weishar sind.

In Palermo war neben
denGagini (vgl.S. 144) einige
Jahre der Dalmatiner #ran-
cesco di Lauwrana thitig, der dann 1476 nach Frankreich ging und 1500/2 in
Avignon starb. Seine in verschiedene Sammlungen zerstreuten weiblichen Marmor-
biisten von eigentiimlich zarter Empfindung und grosser Delikatesse der Arbeit
(Fig. 160), einige Madonnenstatuen, Reliefportriits und Medaillen zeigen ihn als
einen Kiinstler, der mit den Florentiner Plastikern wohl zu wetteifern vermochte.

Fig. 160 Marmorbiiste von Francesco di Laurana

2. Die Malerei')

Wie der Sinn der Renaissance dem Malerischen zugeneigt war, ist schon
am Vorwalten dieser Richtung in der Skulptur zu erkennen. Die Malerei selbst,
als die Kunst, die dem Streben ‘mach Darstelling der Wahrheit und Mannig-
faltigkeit des iusserlich und innerlich bewegten Lebens ungleich mehr geniigte,
brachte diese Neigung vollends zum Ausdruck. Stiitze und Halt aber erhielt sie
ihrerseits durch die Einwirkung der Schwesterkiinste: durch die Plastik, die auf
Durchbildung der Korper- und Gewandbehandlung hinwirkte, und durch die Archi-
tektur, in deren Dienste sie zum guten Teil die Gesetzmissigkeit der Kompo-

1) Crowe und Cavalcaselle, Geschichte der italienischen Malerei, ed. Jordan, Leipzig,
1869—76. — W. Liibke, Geschichte der italienischen Malerei vom 4.—16. Jahrhundert.
Stuttgart, 1879. — Woltmann und Woermann, Geschichte der Malerei. Leipzig, 1882.
Bd. II. — R. Muther, Geschichte der Malerei. Leipzig, 1899. Bd. 1—1V. — J, Burckhardi,
Der Cicerone. 8. Aufl. Leipzig, 1900. Bd. II. — Lermolisff, Die Galerien Borghese und
Dora Pamfili in Rom. Leipzig, 1890; Derselbe, Die Galerien in Miinchen u. Dresden, 1891;
Derselbe, Die Galerie zn Berlin, 1893. — Klassischer Bilderschatz, herausgegeben
von Reber und Bayersdorfer, Bd. I—VII mit Textband: F. v. Reber, Geschichte der Malerei.
Miinchen, 1894. — Das Museum, eine Anleitung zum Genusse der Werke bildender
Kunst, Berlin und Stuttgart, bisher erschienen Bd. I—VII..
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sition und Grossziigigkeit der Linienfithrung sich aneignete., Denn was gerade
der italienischen Malerei dieser Epoche einen entscheidenden Vorzug gewiihrt,
ist das dauernde Bediirfnis nach Ausfiihrung grosser Fresken, Dadurch ge-
langte ein freier, monumentaler Slil zu lebendiger Entwicklung. Das durch die
Wandgemilde erforderliche Komponieren im Grossen bewahrte die Maler Italiens
vor der Klippe der nordischen Kunst, dem Untergehen ins Einzelne, Zufillige
und Kleinliche. Dabei gewann aber auch der Umstand der Malerei den Vorzug
einer- freieren Stellung, dass sie von vornherein weniger als die Plastik an die
Nachahmung der antiken Kunst gekettet war, dass die frische, unmittelbare Auf-
fassung der Wirklichkeit ihr Hauptziel wurde, dessen Erreichung den verschiedenen
kiinstlerischen Individualititen je nach ihrer besonderen Begabung in mannig-
faltiger Weise moglich war. Aus diesem Grunde erklirt sich die Vielseitigkeit
der Malerei dieser Epoche, die auch hinsichtlich des Stoffgebietes der Plastik
weit iiberlegen ist.

Fig. 161 Die Taufe Christi Fresko von Masolino in Castiglione d'Olona

Ausgangs- und Mittelpunkt des neuen Stils bildete auch jetzt wieder die
Schule von Florenz?®) als erste an Reichtum und Kraft kiinstlerischen Schaffens.
Schon Giotto und Orcagna hatten der toskanischen Malerei die Richiung auf
Schilderung lebendigen Handelns gegeben, ihr den Weg des Realismus gewiesen.
Was sie nach ihren Kriiften, mit den mehr andeutenden, symbolischen Mitteln
ihrer Zeit angebahnt hatten, nahmen die Meister des XV. Jahrhunderts wieder
auf mil einer allmihlich bedentend erweiterten Herrschaft iiber die Darstellungs-
mittel, vornehmlich durch anatomische und perspektivische Kenntnisse. Wenn

Jetzt die Maler die heiligen Geschichten — und das blieben noch lange hin die
bevorzugten Motive — erzithlen, ist ihnen nicht mehr der Vorgang selbst die

Hauptsache, sondern er dient gleichsam nur als Vorwand fiir die lebensvolle

1) B, Berenson, Die florentinischen Maler der Renaissance. Deutsche Ausg. Oppeln-
Leipzig, 1898,
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Fig. 162 Der Siindenfall
Fresko von Masaccio in der Brancaccikapelle

Auffassung und Darstellung der
Wirklichkeit. Deshalb stellen
sie die heiligen Gestalten in
eine reiche landschattliche Um-
gebung, gefallen sich in prich-
tig geschmiickien architektoni-
schen Hintergriinden und ma-
chen ihre eigenen Zeitgenossen
zu Teilnehmern der biblischen
und legendarischen Gescheh-
nisse. Wiihrend dadurch der
spezifisch religitse Inhalt ibrer
Bilder allerdings entschiedenen
Abbruch erfiithrt, wird nun zum
erstenmal das wirkliche Leben
ernsthaft und ausfiihrlich zum
Gegenstand der Kunst gemacht
und durch den der florentini-
schen Schule angeborenen, gros-
sen Sinn so sehr verklidrt, dass
diese Gestalten trotz ihrer zeit-
lichbedingtenErscheinung einen
ewigen Wert im Reiche des
Schimen erlangen.

Wie vor hundert Jahren,
am Anfang der Trecento-Kunst,
steht auch am Eingang der
florentinischen  Quattrocento-
Malerei eine alle Zeitgenossen
tiberragende Personlichkeit,
Masaccio), der wiirdige Erbe
jenes grossen mittelalterlichen
Meisters Giotto, der dessen Er-
rungenschaften nichi wie seine
allecemach sich auslebende
Schule nur ausniitzte, sondem
auf ihnen, den Forderungen der
neuen Zeit entsprechend, weiter-
baute. Durch sein Hauptwerk;
die Fresken in der Bran-
caccikapelle in Florenz,
gestaltete er dieses Heiligtum
des Glaubens zu einem Heilig-
tum auch der Kunst, das alle
Zeitgenossen mit Bewunderung
erfiillte und zur Nacheiferung
hinriss und zu dem fast alle
Meister des 15. Jahrhunderts

bis auf Lionardo, Michelangelo, Raffael wallfahrteten, um hier sich Anregung und

Belehrung zu holen.

1) A. Schnarsow, Masaccio, der Begriinder des klass. Stils der ital.Malerei. Kassel, 1900.
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Ein Vorspiel zu Masaccios Schaffen, wenn auch nicht in streng zeitlichem
Sinne, bildet die Thiitigkeit seines angeblichen Lehrers, Masolino. Dieser ,kleine”
Tommaso di Christoforo Fini ist 1383 in Panicale geboren, trat 1423 in die Flo-
rentiner Gilde der Aerzte und Spezeristen, zu denen damals die Maler gehirten.
malte 1425 an der Decke im Chor der Collegiata zu Castiglione d” Olona am
Comersee eine Himmelfahrt, und Krénung Marid, die Verkindigung.
das Sposalizio, die Geburt Christi und die Anbetung der Kdnige, und
zehn Jahre spiter, nach einem langjihrigen Aufenthalte in Ungarn im Dienste
des Filippo Scolari (Pippo Spano), eines florentinischen Feldherrn, ebenfalls in
Castiglione d’ Olona, aber im Baptisterium, Wandbilder aus dem Leben
Johannes des Tiiufers (Fig. 161). Mehr kennen und wissen wir nicht von
ihm. Er ist ein Kiinstler des Uebergangs von der mittelalterlichen Auffassung zur
neuen Richtung, ,in dessen Kunstweise die Elemente des neuen, die er sich in
wiederholten Anlinfen zu erwerben strebt, mit den verschwimmenden Resten des
Erbgutes nicht zu vollkommener Ausgleichung gekommen, geschweige denn ganz

Fig. 168 Petrus heilt den Lahmen und erweckt Tabitha Fresko von Masaccio in der Brancaccikapelle

fertic geworden sind“ (Schmarsow). Selbst in seinem letzten, fortgeschrittensten
Werke liegen Fehler in der Komposition, in den Proportionen der Figuren, in der
Perspektive, Mingel an seelischer Empfindung und dramatischer Ausdrucksfihig-
keit noch im Kampfe mit dem Streben nach Naturwahrheit und liebevoller Durch-
bildung iiberraschend gelungener Einzelheiten.

Als entscheidender Bahnbrecher zeigt sich erst sein jiingerer Zeilgenosse,
Landsmann und Schiiler, Masaccio, der ,grosse* Tommaso di Ser Giovanni. Er
ist auch im oberen Arnothale, in Castello S. Giovanni, 1401 geboren und starb,
nachdem er Florenz in grosser Schuldenbedriingnis verlassen, nach 1428 in Rom.
In dieser kurzen Lebensfrist durchmisst er rasech die Entwicklungsstadien der
fritheren Kunst und dringt in kiithner Sicherheit und mit staunenswerter Herr-
schaft iiber die Korperformen, Perspektive, Licht- und Schattenwirkungen zu Kom-
positionen von edler Einfachheit und charaktervoller Grisse durch, die sein Werk
epochemachend und sein Beispiel massgebend gemacht haben fiir die gesamte
Kunst des 15. Jahrhunderts.

Schon sein Jugendwerk, die zwischen 1421 und 1425 entstandenen Fresken
in der Cappella della Passione in S. Clemente in Rom, eine Kreuzigung und

Scenen aus der Katharinenl egende gehen iiber die etwas spiiteren Leistungen
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seines Lehrers in Castiglione
d’ Olona hinaus. Ja, nach der
Ausfithrung der Fresken in der
Brancacecikapelle sind sogar die
Rollen des Lehrers und Schii-
lers vertauscht. Die Cappella
Brancacci in S. Maria del
Carmine (Karmeliterkirche) in
Florenz ist ein guadratischer
Raum, dessen drei Wiinde mit
Bildern in zwei Reihen iiberein-
ander geschmiickt sind. Rechts
und links vom Altar, der Ein-
gangsiffnung gegeniiber, sehen
wir je zwei Hochbilder, an den
Seitenwiinden je zwei Breit-
bilder., an den Laibungen des
Eingangshogens je zwei Schmal-
bilder iibereinander. Die Liinet-
ten tiber den Bilderreihen waren
einst mit Fresken Masolinos ge-
schmiickt. Masaccio begann in
der oberen Reihe an dem Pila-
ster rechts mit einem Siinden-
fall (Fig. 162); daran schliesst
sich an der Seitenwand in
einem Bilde vereint die Aufer-
weckung der Tabitha und
die Heilung des Lahmen
durch Petrus (Fig. 163),
rechts und links vom Altar Pre-
digt und Taufe Petri, dar-
unter Petrus heilt Kranke
und Petrus spendet Al-
mosen, an dem Pilaster links
oben die Vertreibung aus
dem Paradiese (Fig. 164)
und im anstossenden Breitfelde
das Wunder vom Zins-
groschen (Fig. 165), darun-
ter Petrusincathedra und
die Erweckung des Kna-
ben. Von diesem Bilde fithrte
Masaccio nur die erste Scene
Fig. 164 Die Vertreibung aus dem Paradies und die Figur Petri des Auf-
Fresko von Masaccio in der Brancaccikapelle erweckungswunders aus, die
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andere wie der gesamte Rest
des Cyklus wurde erst Jahrzehnte spiter von Filippino Lippi vollendet.

Mit dem Fortschreiten der Arbeit wuchs auch die Kraft und das Konnen
Masaccios. Am besten kann man das aus einetn Vergleich des ,Siindenfalls®
mit der ,Vertreibung aus dem Paradiese® sehen. Beidemal sind nackt die ersten
Menschen in demselben hohen, schmalen Raume zusammengestellt, hier steif und



Masolino und Masaccio 157

unlebendig, befangen und ausdruckslos auch in den Bewegungen, ohne jede
Beziehung zu einander, mangelbaft in den berechneten Proportionen gotischer
Schultradition, dort als Gruppe meisterhaft in den Raum komponiert, getreu der
Wirklichkeit nachgebildet und doch nicht blosse Aktfiguren — die ersten der
modernen Zeit; sondern in der lebendigen Bewegung ist der seelische Ausdruck
der Scham beim Manne und der des Schmerzes beim Weibe iiberwiiltigend zum
Ausdruck gebracht, dazu die vollendet verkiirzte Gestalt des Racheengels mit
dem Schwerte in den Liiften iiber ihnen. Fasst man alles zusammen, stehen
den Typen dort Individuen hier gegeniiber. Dieselben Vorziige zeigen die Petrus-
bilder, iiberall wahre Empfindung und eingehende Naturbeobachtung in der Raum-
schilderung, den Gestalten, ihrer Gesichts- und Gebirdensprache, dem freien und
kithnen Wurf ihrer Gewiinder. Die elenden Kriippel und Kranken, die Petrus
mit seinem Schatten heilt, verdienen dieselbe Bewunderung, die der frostelnde
Jiingling auf der ,Taufe Petri* von jeher gefunden hat. Auch die beiden Breit-
bilder ,Erweckung der Tabitha* und ,Heilung des Lahmen“ einerseits und das

Fig. 165 Das Wunder vom Zinsgroschen Fresko von Masaccio in der Brancaccikapelle

vollendetste, das Wunder vom ,Zinsgroschen® andererseits zeigen miteinander
verglichen die Forschritte, die Masaccio allmihlich in der Linien- und Luft-
perspektive, in der Komposition, in der Landschaftsschilderung machte. Nur
mithsam halten auf dem ersten zwei Fiillfiguren, zwei modisch gekleidete Jiing-
linge, den Zusamfimenhang zwischen den beiden Scenen rechts und links auf-
recht. Vollkommen geschlossen dagegen erscheint die Gruppierung der idealen
Charakterfiguren voll Hoheit und Wiirde auf dem zweiten, trotz der drei in einem
Bilde vereinigten Momente der Handlung: der Zollner fordert von Christus den
Zinsgroschen, und Petrus erhiilt den Befehl, ihn aus dem Rachen eines Fisches
zu nehmen; Petrus fithrt den Befehl am Ufer des Flusses aus, und Petrus zahlt
dem Zollner die Miinze. Als ein besonderes Zeichen des Realismus Masaccios
ist darauf hingewiesen worden, dass er als Erster die Nimben als wirklich im
Raume schwebende Scheiben behandelte und sie demnach der Bewegung der
Kéopfe folgen liess. Viel hoher aber natiirlich ist das Schonheitsgefiihl zu preisen,
die geistige Beseelung aller Formen, der wahrhaft historische, grosse Stil, die
echt malerische Behandlung, die er mit dem Realismus verband.
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In den Braneacci-Fresken hatte sich Masaccios ganze Kraft offenbart. Was
sonst noch von ihm stammt, das Fresko der Dreifaltigkeit in 5. Maria
Novella in Florenz oder von Tafelbildern die Stiicke eines fiir die Karmeliter-
kirche in Pisa gemalten Altarwerks in der Berliner Galerie reicht, obwohl
in seiner Art gleichfalls gross und bedentend, nicht an sie heran.

Wie man den Realismus auch in einseitiger Weise verfolgen kann, indem
man sich nur die wirklichkeitsgetreue Nachachmung der Natur mit allen der
Malerei zu Gebote stehenden Mitteln zum Ziele setzt, zeigen PFaolo Uccello und
Andrea del Castagno, zwei ausgesprochene Naturalisten.

Paolo Doni (1397—1475), Ueccello genannt, nach seiner Vorliebe fiir die Dar-
stellung von Vogeln, von Tieren iiberhaupt, kiénnen wir sagen. war mehr ein
Mann der Wissenschaft, dem Studium der Perspektive Zeit seines Lebens zu-

Fig. 188 Schlachtdarstellung von Paolo Uccello

eewandt, als ein Maler, der echt kiinstlerisch empfindet. Thm kam es vor allem
darauf an, seine Geschicklichkeit und seine Kenntnisse zu zeigen, er iibte die
Kunst um der Kunstfertigkeit willen. Immerhin ist seine Perstnlichkeit wertvoll
fiir die Entwicklung der Malerei dadurch, dass er das Stoffgebiet, das profane
ausschliesslich, bedeutend erweiterte. So ist er der erste Schlachtenmaler der
neueren Zeit. Von einer Serie von Schlachtenbildern fiir die Villa Bartolini in
Gualfonda bei Florenz sind drei erhalten: in den Uffizien (Fig. 166), im Louvre
und in der Londoner Nationalgalerie, das letztgenannte die Schlacht
bhei S. Egidio (1416). Bei dem Mangel an Gliederung und Klarheit der Kom-
position, der Flichenhaftigkeit der Korper, der flauen Farbe, ist der erste Ein-
druck verwirrend; erst bei nitherem Zusehen staunt man iiber die Sorgfalt des
Naturstudiums an Menschen und Tieren, die treue Wiedergabe der Trachten und
Waffen, die Kunst in der Darstellung der Bewegungen und Verkiirzungen der
I?:‘impl'enﬂm! und der Toten. Und doch fehlt dieser Schaustellung der ‘schwie-
rigsten perspektivischen Probleme das innere Leben, die wahre Handlung; es
sind ,ausgestopfte Figuren, deren mechanische Bewegungen durch ein Hindernis
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an ihren Driihten ge-
hemmt wurde*. Die Vor-
ziige und Miingel der Bat-
tagliabilder zeigen auch
des Kiinstlers in griiner
Erde ausgefiibrte Fres-
ken im Kreuzgang (chio-
stro verde) von S. Maria
Novella in Florenz,
Bilder aus der Genesis
von der Erschaffung
der Tiere bis zur Ver-
spottung des trun-
kenen Noah, von denen
die Siindflutdas inter-
essanteste ist. Gleich-
falls grau in grau malte
Uceello an der Eingangs-
wand des Domes wvon
Florenz das Reiterbild
des Condottiere Gio-
vanni Acuto (Hawk-
wood) als Ersatz fiir ein
geplantes Marmordenk-
mal und in Nachahmung
eines solchen hinsichtlich
der Farbe und der per-
spektivischen Wirkung,

Dieselbe Aufgabe
in derselben Kirche hatte
zwanzig Jahre spiiter,
1456. ein Jahr vor seinem
Tode, Andrea del Ca-
stagno zu losen, als er

i 5 +'s Fig. 167 Farinata degli Uberti
das Reiterbild des Nic- Fresko von Andrea del Castagno

colo da Tolentino in

Grisaillemalerei  schuf.

Andrea war in Castagno im Mugellothale 1390 geboren, ein derber, kriiftiger Bauer
ohne feinere geistige Bildung auch in seiner Kunst, temperamentvoll und kiihn bis
zur Brutalitiit, nur das, was er sieht, malend, gross im anatomischen Studium des
Nackten; unbeholfen in der Farbe modellierte er wie ein Bildhauer seine Gewand-
figuren. Vor Uccello zeichnet ihn eine Vertiefung seiner Gestalten nach der psy-
chologischen Seite hin aus, die in Mienen- und Gebiirdensprache menschliche
Affekte packend zum Ausdruck bringen. Zu seinen frithesten Werken gehiren zwei
Kruzifixe, eins im Hofe des Klosters S. Maria degli angeli in Florenz,
das andere, individuellere, in den Uffizien. Auf dem zweiten ist der Heiland
eine wunderbar durchstudierte Aktfigur, aber er gleicht, wie jener Donatellos in
S. Croce, .einem Bauern, den man ans Kreuz geschlagen®. In der alten Villa
Pandolfini zu Legnaia bei Florenz hatte Castagno den Hauptsaal mit einer
Reihe von iiberlebensgrossen Bildnissen berithmter Minner und Frauen geschmiickt.
Nur eine Wand ist erhalten und im Refektorium des ehemaligen Klosters von
S. Apollonia (jelzt Castagno-Museum) aufeestellt. In Nischen. die durch
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Pilaster geschieden sind und durch einen Architrav und Puttenfries dariiber einst
verbunden waren, stellen sie dar drei Krieger: Pippo Spano, Farinata
degli Uberti (Fig. 167), Niccold Acciaiualo, drei Minner des Geistes:
Dante, Petrarca, Boccaccio — siimtlich Florentiner — ferner die cumiiische
Sibylle, die Kinigin Tomyris und Esther als Halbfigur tiber dem Portal.
Die Kriegshelden kamen der Veranlagung Castagnos am meisten entgegen und
sind am besten gelungen, energische, wuchtige Gestalten voll Saft und Kraft,
am vornehmsten Farinati degli Uberti, der breitbeinig dastehende Pippo Spano
nicht ganz frei von Grossthuerei. In demselben Refekiorium befindet sich des
Kiinstlers auch in der Farbe reifstes Werk, das Fresko des Abendmahls. Von
einer so beziehungsreichen Gruppierung der Apostel wie bei Lionardo ist freilich
noch nicht die Rede; jede einzelne dieser robusten, charaktervollen Gestalten ist
mehr fiir sich behandelt, und merkwiirdigerweise bildet nicht Christus, sondern
Judas den beherrschenden Mittelpunkt der Scene. Trotz seiner Mingel ist Castagno
doch als eine der einflussreichsten Personlichkeiten unter den Malern der ersten
Generation nach Masaccio zu betrachten.

An einer ,Mordgeschichte® Vasaris, dass Andrea einen Genossen, Domenico
Veneziano (1 1461), erschlagen haben soll, nachdem er ihm das Geheimnis der
Oelmalerei entlockt hatte, ist kein wahres Wort, denn Domenico, dessen Familie
aus der Lagunenstadt stammte, withrend er selbst in Florenz geboren war, iiherlebte
seinen angeblichen Morder; auch hat er schwerlich die- Oeltechnik beherrscht.
Sonst aber wissen wir sehr wenig von ihm. Er war zarter und milder als Andrea
und scheint hauptsiichlich Lichtproblemen nachgegangen zu sein. Eine Madonna
mit vier Heiligen in den Uffizien wird ihm zugeschrieben, auch ein reiz-
volles Bildnis der Berliner Galerie, das zarte elfenbeinblasse Profil eines asch-
blonden jungen Midchens mit einem weissen Batisthiubchen, in einem leuchten-
den Brokatkleide gegen den tiefblauen Himmel gestellt.

Gegeniiber dieser Gruppe von einseitigen Naturalisten und geschickten Tech-
nikern steht ein Zeitgenosse Masaccios diesem gleich in der harmonischen Ab-
geschlossenheit einer echten Kiinstlernatur, doch nicht am Anfang einer Epoche
wie jener, sondern am Ende der vorangegangenen und diese glanzvoll kriénend.
Es ist Fra Giovanni da Fiesole, gen. Beato, auch Angelico, der Engelgleiche, mit
seinem weltlichen Namen Guido di Pietro.') Er trat mit 20 Jahren, 1407, in das
Dominikanerkloster in Fiesole ein, und grisstenteils in Klostermauern, zuerst in
Fiesole, dann in Foligno, Cortona, wieder in Fiesole, von 1438 ab in S. Marco
bei Florenz, hat er, fern und abhold dem Treiben der Welt, seine Kunst geiibt
ausschliesslich im Dienste der Kirche. Nie nahm er den Pinsel zur Hand, ohne
vorher gebetet zu haben, und auf seinem Grabstein in S. Maria sopra Minerva
in Rom, wo er die letzte Zeit bis zu seinem Tode 1455 gelebt, steht: ,Nicht will
ich gepriesen sein, weil ich ein guter Maler war, sondern weil mein Schaffen
allein der Verherrlichung Christi diente.* Diese untrennbare Verbindung von
Kunst und Religion, die ganz aus mittelalterlichem Geiste, aus dem mystischen
Geiste eines Franziskus und Dominikus geboren war, ist das Ausschlaggehende
bei diesem kunstliebenden Klosterbruder. Zu dieser allgemeinen Kunstauffassung
gesellen sich noch besondere Merkmale seines Naturells. Heitere Farben, das
von ihm besonders bevorzugte Weiss, ein lichtes Blau, ein frisches Rot, helle
Kopfe mit roten Wangen und blanken Augen zeugen von seiner Freudigkeit und
Freundlichkeit, die nur seiner tiefinneren Religiositiit wegen sich nicht zur Lebens-
lust entwickelte; er ist milde und weich, nur innig und anmutig kann er sich

') St. Beissel, Fra Giovanni Angelico da Fiesole. Freiburg i. Br., 1895. — L. Dou-
glas, Fra Angelico. London. — J. Supino, Beato Angelico. Firenze.
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ausdriicken, alles Hissliche, alles Leidenschaftliche. alles Gewaltthiilige ist ihm
fremd bei der volligen Abgeklirtheit seines im Glauben gefestigten Gemiits. Die
heftigsten Herzenswallungen sind fiir ihn Trauer und Schmerz. ,Friede auf Erden
und den Menschen ein Wohlgefallen“, diese himmlische Botschafl verkiindet auch
Fiesoles Kunst in ihren schonsten Aeusserungen.

Dass sie ganz der Inspiration entsprang, konnen wir nicht gut annehmen,
doch wissen wir fiber seine kiinstlerische Schulung nichts Sicheres. Die sorg-
filtige Detailarbeit hat er vielleicht von einer anfinglichen Beschiftigung mit
der Iluminierkunst mit her{ibergenommen in seine Thitigkeit als Fresko- und

Fig. 168 Gefangennahme Christi von Fra Angelico da Fiesole

Tafelbildmaler. Sie beginnt mit seinem Aufenthalt in den Kldstern Cortona und
Fiesole, von der nicht allzu viele Friichte erhalten sind, wie die Kronung Marid
im Louvre und 35 Fiillungstafeln eines Sakristeischrankes mit dem Leben
Christi in der Florentiner Akademie. San Marco erst, das 1436 den
Dominikanern iibergeben wurde, bezeichnet den Aufstiee zur Hohe. Durch zahl-
reiche Wandgemilde in den Kapitelsilen, Kreuzgiingen und Minchszellen des
Klosters hat er es selbst zu einem Fiesole-Museum gestaltet. Im Krenzgange
sehen wir u. a. einen hl. Dominikus am Kreuzesfuss und eine Pieta, in
der Liinette der Thiir zur Pilgerherberge eine innige Begriissung Christi im
Pilgerkleide mit zwei Dominikanerbriidern, im oberen Flur eine riihrend schlichte
Liibke, Kunstgeschichte 12. Aufl: Renaissance 11
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Verkiindigung und
eine Madonna mit
acht Heiligen, im
Kapitelsaal eine grosse
Kreuzigung. Zwan-
zig Apostel, heilige Miin-
ner und Frauen um-
stehen die drei Kreuze
von Golgatha. Es ist
ein tiefergreifendesBild, -
~eine Klage der ganzen
Kirche*., In den Zellen
malte Fiesole viele Sce-
nen aus der Leidens-
geschichte des Heilands,
wie seine Gefangen-
nahme (Fig. 168) und
die machtvolle Ver-
klirung (Fig. 169) und
Bilder aus dem Marien-
leben. Das Altarwerk,
das er fir die Kirche
malte, die thronende
Madonna mit acht
Engeln wund acht
Heiligen, befindetsich
jetzt in der Akademie
in Florenz: dort hiingt
auch das bedeutendste Tafelbild aus seiner florentinischen Zeit, die Kreuz-
abnahme (Fig. 170). Daneben miissen aber auch aus der Sammlung der Uffizien
die grosse Madonna von 1433 erwithnt werden, mit Heiligen auf den Fliigeln und
holdseligen musizierenden Engeln, die auch ausserhalb ltaliens geradezu volks-
tiimlich geworden sind, und die Kronung Marid, die viele fiir das schonste
Bild des frommen Meisters halten.

In Florenz ist Fiesole nicht geblieben, Papst Eugen IV. berief ihn 1446
nach Rom. Doch schon ein Jahr nachher starb der Papst, und Fra Giovanni
wandte sich nach Orvieto, wo erin der Cappella nuova des Doms mit Unter-
stiitzung seines Schiilers Benozzo Gozzoli zwei Gewdlbefelder mit Darstellungen
des Jiingsten Gerichts schmiickte, Malereien, die spiter durch die grossartigen
Fresken Signorellis ihre Vollendung erhalten sollten. Nach 1449 begann Fiesole
sein letztes grosseres und kiinstlerisch vollendetstes Freskenwerk im Auftrage
Nikolaus' V., die Geschichten aus dem Leben der Heiligen Stephanus und Lau-
rentius im Vatikan, von denen der hl. Laurentius als Almosenspender
(Fig. 171) hier abgebildet ist. In der Figurenbildung und der Gewandbehandlung,
in der Klarheit der Komposition, im perspektivischen Verstindnis, in der Schatten-
gebung und Modellierung zeigt sich hier deutlicher als bisher der Einfluss Masaccios.
Auch die reinen Renaissanceformen der Architektur des Bildes lassen ihn am Ende
seines Lebens als Uebergangsmeister vom Mittelalter zur neuen Zeit erscheinen.

In der Mitte zwischen Fra Angelico und den konsequenten Realisten steht
Fra Filippo Lippi.*) Er ist um 1406 in Florenz geboren und kam frithzeitig ins

1) K. C. Strutt, Fra Filippo Lippi. London, 1901. — J. B. Supino, Fra Filippo
Lippi. Florenz, Alinari 1902.

Fig. 1689 Verkliirung Christi von Fra Angelico da Fiesole
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Karmeliterkloster, wo er 1421 Moénch wurde. Im Jahre 1456 als Kaplan des
Nonnenklosters in Prato, entfiibrte er dort die junge, hiibsche Nonne Lucrezia
Buli, die er spiiter heiratete, nachdem der Papst heide ihres Geliibdes entbunden
hatte. Hauptsichlich in Florenz ist er thitig gewesen und 1469 in Spoleto ge-
storben. Wie die personlichen Erlebnisse, verschiedene lockere Streiche dieses
weltirohen, lebenslustigen Frate, der .gern mit frohlichen Menschen verkehrte.
immer vergniigt und guter Dinge war*, den Erdensohn und Sinnenmenschen zeigen,
so auch seine kiinstlerischen Werke. Er fiihrt die heiligen Gestalten und Er-

Fig. 170 Die Kreuzabnahme von Fra Angelico da Fiesole

eignisse ganz auf den Boden wirklicher Existenz, er greift aber auch so tief in
die einfach menschliche Empfindung hinein, dass Ziige von zartester Innigkeit
in seinen Werken dicht neben frischer, keck naiver Sinnlichkeit stehen. Da-
bei verklirt er die Farbe zu demselben frohlichen, heiteren Glanze. der das
Dasein seiner Gestalten umfliesst. Unter seinen Monumentalwerken sind die Wand-
gemiilde im Chore des Domes von Prato (Fig. 172) die wichtigsten. An der
rechten Wand sind es die Geschichten Johannes des Taufers, an der
linken die des hl. Stephanus, voll Ausdruck und Leben, wunderschon das
Gastmahl mit der tanzenden Herodias, feine, kluge. etwas wehmiitige Kipfe,
schine Minnergestalten in grossartig stilisierter Gewandung, alle in einer warmen.
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milden Klarheit der Farbe gehalten. Auf der anderen Seite sehen wir die Steini-
gung des Stephanus, ergreifend wahr, bei dem gelotet daliegenden Heiligen die
herrlichsten klagenden Gestalten und priichtige Portritfiguren voll Wiirde und ein-
facher Strenge. Dem Ende seiner Thitigkeit gehdren die Fresken in der Apsis
des Chores vom Dom zu Spoleto an mit der lebendig und anziehend kom-
ponierten Kronung der Maria und drei anderen Scenen aus ihrem Leben, bei
deénen sich Filippo der Hilfe Fra Diamantes bediente, von dem wir sonst wenig
Sicheres wissen. Wichtiger noch als Fra Filippos Fresken fiir die allgemeine
Entwicklung der Malerei sind seine Tafelbilder. Den Schrilt vom Andachtsbilde in
der Art Fiesoles zum Genre-
bilde in gewissem Sinne be-
zeichnen seine Madonna,
die in der Waldeinsamkeit
anbetend vor dem Kinde
kniet, das auf dem Boden
unter wilden Rosen, Lilien,
Narzissen und Waldbeeren
gebettet ist (Gemilde-
galerie, Berlin), und das
Rundbild der Madonna
mit dem Kinde (Fig. 173),
das von einem Granatapfel
nascht, withrend uns im
Hintergrunde ein Blick in
die Sphiire kleinbiirger-
licher Alltiglichkeit ge-
withrt wird, in die liebe-
voll” geschilderte Wochen-
stube der hl. Anna (Pitti-
galerie, Florenz). Die
Feierlichkeit des Repriisen-
tationsbildes ist hier ebenso
abgestreift wie auf einem
anderen Typus seiner ofl
gemalten Madonnenbilder,
fiir den die Maria in den
Fig. 171 Scene aus der Legende des hl. Laurentius LI t 1.12181.1 mit; dom dmllen‘
Von Fra Angelico da Fiesole Christuskinde, das von zwei
Fliigelbuben hochgehoben
wird, ein Beispiel ist. Es sind Andachtsbilder fiirs Haus, wenn man in ihnen nicht
gar Huldigungen an die weibliche Schinheit sehen will, zu denen die schine
Lucrezia, festlich geschmiickt, und ihr und des Kiinstlers Sthnchen, der nachmals
als Maler berithmt gewordene Filippino, Modell gestanden haben. Auch in der 1441
vollendeten Kronung Mariii, in der Akademie in Florenz, kommt vor-
nehmlich der muntere Erzihler und begeisterte Schilderer weiblicher Schonheit
und Anmut zum Wort. Ein Chor von schénen Frauen und liebreizenden Engeln
mit Rosenkrinzen im Haar und Lilienstengeln in den Hinden an den Seiten des
Bildes dringt die Haupthandlung véllig in den Hintergrund.
Neben den Genremaler der Seele, wie man Filippo genannt hat, ist ein
Genremaler des Korpers zu stellen, Benozzo Gozzoli, der Florentiner (1420—1498) 1),

1) M. Wingenroth, Die Jugendwerke des Benozzo Gozzoli. Heidelberg, 1902.



Benozzo Gozzoli 165

der Gehilfe und Nachfolger Fra Giovannis. Im Naturstudium und in theoretischen
Kenntnissen steht er hinter seinen Zeitgenossen zuriick und ist iiberhaupt nur
missig begabt. Aber an wirklich hervorragenden Talenten war um die Mitte des
15. Jahrhunderts Mangel in Florenz, und Gozzoli wusste durch eine Fiille von
Einzelheiten in seinen Bildern die Menge zu unterhalten und durch genrehafte
Ziige zu fesseln. So konnte er bei grosser Leichtigkeit des Schaffens eine er-
staunliche Fruchtbarkeit entwickeln, ohne die Malerei wirklich vorwiirts zu bringen.
Anfang der fiinfziger Jahre hatte er sich von seinem Lehrer zuriickgezogen nach
Montefalco bei Foligno, wo er in S. Fortunato in der Art Fiesoles Fresken
malte. Spiter wieder in der Heimat., wandte er sich unter dem Einfluss der in-
zwischen entstandenen Werke Fra Filippos von der religitsen Sphiire seines Lehrers
ab zu der welllichen der Florentiner Realisten. Sein grosses Wandgemiilde,
der Zug der heiligen drei Konige, in der Hauskapelle des Palazzo
Medici (1459/6G0), bietet
in felsiger Landschaft eine
von jubelnden Engel-
chiiren geleitete priichtige
Kavalkade florentinischer
Nobili mit den bildnis-
trenen Ziigen der Zeil-
genossen des Kiinstlers,
von Reisigen, Pagen,
Trossknechten, Hunden
und Jagdtieren in fast
erdriickender Fiille um-
geben. Ein darauffolgen-
der Riickschlag in Gozzo-
lis urspriingliche Kunst-
weise, eins seiner an-
mutigsten  Altarbilder,
eine Madonna von 1461
aus San Marco (London,
Nationalgalerie). war nur
voriibergehend. Denn in
den nach seiner Uebersie-
delung nach S. Gimig-
nanoimChorvonS. Ago-
stino 1464 entstandenen
Fresken aus dem Le-
ben des hl. Augustin
und in seinem Hauptwerk,
22 grossen alttesta-
mentlichen Darstel-
lungen wvon Noah bis
Moses, die er von 1469
bis 1485 im Campo
Santo in Pisa malte,
ist er wieder der amii-
sante Erzithler, der nach
dem Prinzip: ,wer vieles

o 1rd 1o sy
l]l{l’lbt, “ ird ‘Ibdem EI‘F gD IFig. 172 Johannes' Abschied von seinen Eltern von Fra Filippo Lippi
bringen*, schafft. Haben : Teil aus den Fresken im Dom zu Prato
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schon die Scenen aus dem Leben des hl. Augustin heute hauptsichlich ein sitten-
geschichtliches Interesse, so treten bei den Camposanto-Fresken die biblischen
Vorziige sogar vollig zuriick. Sie fesseln als Blitter eines Bilderbuchs der Kultur-
geschichte von Florenz im Quattrocento. Zahlreiche Portritktpfe tauchen auf aus
einem Heere von jugendlich anmutigen und miinnlich wiirdigen Gestalten im
reichen Kostiim der Zeit. Die Geschichte des Erzvaters Noah verwandelt sich in
eine frohliche Weinlese in Toscana (Fig. 174); wie beim Turmbau zu Babel mag
es beim Bau der Domkuppel zugegangen sein; die Vermihlung Jakobs mit Rahel
ist eine lustige Florentiner Hochzeit.

Zur Schule Fiesoles gehoren auch Cosimo Rosselli (1439—1507) und sein
Schiiler Piero di Lorenzo oder Piero di Cosimo (1462—1521).

Rosselli war ein unbedeutender Nachahmer. Das zeigt sich in einigen Tafel-
bildern (Apotheose der hl. Barbara in der Akademie in Florenz, Kronung
Marid von 1486 in S. Maria Maddalena dei Pazzi) und seinen Fresken in

|Fig. 1722 Das Gastmahl des Herodes Fresco von Fra Filippo Lippi in dem Dom zu Prato

der Cappella del miracolo in S. Ambrogio in Florenz und in der Sixtinischen
Kapelle, wo er in einem noch ofter zu erwithnenden Cyklus von Wandgemiilden
zwei Moseshilder, die Bergpredigt und das Abendmahl ausfiihrte.
Piero di Cosimo,") in seinen Lebensgewohnheiten ein Sonderling, zeigte sich
als Phantast nicht nur in den von ihm arrangierten Karnevalsaufziigen in Flo-
renz, darunter der grausige von 1511 mit dem Triumphwagen des Todes, den
Vasari beschreibt, auch in seinen aus antiker Mythologie und Dichtung geschipften
Gemiilden, wie Venus und Mars in der Berliner Galerie (Fig. 175), Tod
der Prokris in der Nationalgalerie in London, Hylas und die Nymphen
(London, Privatbesitz), Theseus und Ariadne (Marseille). Die Welt der An-
tike sieht der Kiinstler nicht mit den Augen des Altertumsforschers; nicht an
ihren Denkmiilern hat er sich inspiriert, sondern sie ist ihm ein Zauberreich.
Wie dem Dichter des Sommernachtstraums wird ihm der antike Mythus zum

1) H, Ulmann, Piero di Cosimo, Jahrb. d. pr. Kunst. XVII 8. 42 ff. — F. Knapp,
Piero di Cosimo, sein Leben und seine Werke, Halle, 1898. — H. Haberfeld, Piero di
Cosimo. Breslau, 1900.
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Mirchen. Doch ist das nicht der einzige Zug. der ihn der nordischen Kunst
verwandt erscheinen lisst. Auch in der liebevollen Schilderung der Landschaft

. - - . !
der Blumen und Tiere gewahren wir ihn. Auch auf ihn mag der Portinarialtar
des Hugo van der Goes in Florenz miichtiz eingewirkt haben. Auf dem Berliner
Bilde ruben vor einem Myrtengebiisch Venus und Mars, der Kriegsoott seiner
Riistung entkleidet, mit der Eroten ihr neckisches Spiel treiben. Amor, an den
ein weisses Kaninchen sich schmiegt, macht Venus auf den Schlafenden auf-
merksam. Schmetterlinge umgaukeln die Liebesgiitter, Tauben schnibeln sich

Fig. 173 Madonna mit dem Kinde von Fra Filippo Lippi

im Vordergrunde. Ueber der poetischen Anmut dieses Schiiferidylls iibersieht
man die Unvollkommenheiten im Nackten. Uebrigens entsprechen derartige mytho-
logische Schildereien dem Geistesleben der Zeit und waren seit dem Beginn des
Jahrhunderts als Schmuck von Hochzeitstruhen und anderen Mébeln viel begehrt.
Aber auch in kirchlichen Bildern geht Piero eigene Wege. Man muss an den
Einfluss der Busspredigten Savonarolas denken, wenn er ein erst in den Zeiten
der Gegenreformation beliebtes Thema, wie die unbefleckte Empfingnis
Mariii in den Uffizien, zwar im Anschluss an die Komposition der Marien-
altire, aber im Geiste ganz abweichend in ekstatisch erregien Gestalten schildert.
Und die Magdalena der Sammlung Baracco in Rom macht nur das Salbgefiss
auf der Briistung des Fensters zur Heiligen; sonst ist es ein Frauenportriit, wie
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das seltsame der Simonetta Vespuecci, der Geliebten Giuliano Medici’s (Samm-
lung des Herzogs von Aumale in Chantilly), mit dem orientalischen Shawl um
die nackten Hiiften, dem Schlangenhalsband und den Perlenkelten im Haar. Zwei
miinnliche Portriits seiner Hand aber im Kionigl. Museum im Haag, Francesco
Giambusi und Giuliano da Sangallo, einen Musiker und einen Architekten dar-
stellend, zeigen zwei komische Kiiuze, vielleicht Freunde des Kiinstlers, mit denen
er, verbittert am Abend seines Lebens, oft zusammenkam, das Herz sich aus-
zuschiitten.

Fig. 174 Noahs Weinlese Fresco von Benozzo Gozzoli im Campo Santo zu Pisa

Eine besondere Gruppe von Malern der Arnostadt um diese Zeit bilden die,
die nach Ergriindung der theoretischen Gesetze der Malerei und Vervollkommnung
ihrer Technik strebten und so, durch Losung einzelner Aufgaben, gewissermassen
schrittweise die florentinische Malerei ihrem Ziele, einem vollendeten Naturalismus
als Grundlage idealer Gestaltenbildung, niher fiihrten. Ihre Thitigkeit ist im
einzelnen noch viel umstritten. Zu ihnen gehiren Giwliano Pesello (1367—1447).
von dem wir kein sicher beglaubigtes Werk besitzen, ferner sein Enkel, Schiiler
und Werkstattnachfolger Franceseo Pesellino ') (1422—57), von dem sich meistens
nur kleinere Stiicke, Predellen, Cassoni, kleine Hausandachisbilder mit Madonnen,

) W. Weisbach, Francesco Pesellino und die Romantik der Renaissance. Berlin, 1901.
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Legenden- und biblischen Scenen, aber auch mit weltlichen Darstellungen, nach-
weisen lassen und nur eine einzige grosse unvollendet geblichene Tafel der
Trinitdit in London. Sie zeigen insgesamt Einfliisse Fra Angelicos, spiter
auch Fra Filippos. Pesellino war vornehmlich koloristisch hegabt; »Leichtigkeit
und Anmut® sind weitere charakteristische Eigenschaften, die man an ihm rithmt.
Nahe steht ihm in seinen Bestrebungen Alesso Baldovinetti (1427—1499). von
dem eine Verkiindigung und eine Madonna mit Heiligen in den Uffi-
zien, eine Madonna im Louvre hingt. Er beschiiftigte sich in erster Linie
mit technischen Fragen, mit der Verbesserung der Malbindemittel, ging Licht-
pml}lemen nach und bezeutrlt- fiir die I;andadla!‘l ein besonderes Inleresqe Kniipft

r also in gewissem Sinne an Domenico Veneziano an, so sind die drei Haupt-
we:lreter dieser Kiinstlergruppe Fortsetzer der Arbeit Uccellos und Castagnos.
Wir haben sie schon als Goldschmiede und namentlich Bronzebildner kennen ge-
lernt, niimlich die Briider Pollajuolo, Antonio (1429—98) und Piero (144()—‘}(:;
und Amh ea Verrocchio. Ihnen ist — ibre Erziehung und Hauptbeschiiftigung er-

Fig. 176 Venus und Mars von Piero di Cosimo

klirt es — Klarheit der Form und plastische Modellierung die Hauptsache, Von
den beiden Pollajuoli, die eine gleiche Maltechnik hatten und durch eine lack-
artic leuchtende Farbe sich auszeichnen, betont der Aeltere, dem nur sehr
wen_ige Werke, wie zwei kleine Bildchen mit Thaten des Herkules in den
Uffizien und ein S. Sebastian in der Nationalgalerie in London mit
Sicherheit zugeschrieben werden konnen, durchaus dieses ]}Id‘iﬁ‘-(lll Prinzip in
der sorgfiltigen Wiedergabe von Aldfwu:en. der Jiingere geht im Vergleich mit
dem Bruder mehr auf die malerische Erscheinung aus. Ein David in der Ber-
liner Galerie wird ihm zugeschrieben, ferner neuerdings fiinf von den sieben in
fiirstlichen Frauengestalten personifizierten Tugenden, die, um die Madonna
(jetzt in Strasshurg) geschart, einst den Saal der Mercatanzia, des Handels-
gerichts, in Florenz schmiickten (Uffizien), sowie ein hl. Sebastian (Fig. 176)
im Palazzo Pitti. Die malerische Thiitigkeit Verroechios, des bedeutendsten italie-
nischen Bildhauers am Ende des Quattrocento (vgl. S. 135), ist nur durch ein ein-
ziges Werk sicher bezeuglt: durch die Taufe Christi in der Akademie in
Florenz (Fig. 177). Lionardo hat sie vollendet, indem er den schinen Engels-
kopf im Profil hineinmalte. In dieser Thatsache ist gleichsam symbolisch der
innige Zusammenhang zwischen dem fiir uns immer etwas strengen Schinheits-
ideal des Quattrocento und der anmutsvollen Kunst des Cinquecento ausgedriickt,
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dessen gliinzendster Vertreter Lionardo ist. Auch
gehiihrt Verrocchio, selbst wenn wirklich nur
dieses eine Gemiilde von ihm erhalten ist, schon
wegen seines direkten oder indirekten Einflusses
auf Zeitgenossen und Nachfolger, von denen
als nachweisliche Schiiler Lionardo, Perugino
und Lorenzo di Credi genannt werden, ein
Ehrenplatz auch in der Geschichte der Malerei.

Lorenzo di Credi (1459—1537), von dem
das Bildnis eines bartlosen Mannes in den
Uffizien als das seines Lehrers Verrocchio
gilt, zeichnet sich aus durch eine emailartige
Klarheit und Glitte der Farbe, peinliche Sauber-
keit der Ausfithrung. Er iibertreibt anfinglich
die anatomische Detailbildung; erst spiiter, unter
dem FEinfluss seiner Mitschiiler Lionardo und
Perugino, wird der Eindruck des Wulstigen
seiner nackten Figuren zu abgerundeter Weich-
heit gemildert. Sein Darstellungskreis ist nicht
sehr gross. Seine zahlreichen, viel verbreiteten
Tafelbilder — er war ausschliesslich Tafel-
maler — sind iypisch wie die Robbiaarbeiten.
Einmal betet Maria und der kleine Johannes
das am Boden liegende Christkind an (Rund-
hild der Galerie in Karlsruhe), ein andermal
gsitzt das kugelrunde Kind auf’ dem Schoss der
Mutter und segnet seinen ebenso wohlgeniihrten
Spielgefihrten (Rundbild der Galeric Borghese
in Rom), oder die Scene ist zu einer An-
betung der Hirten erweitert, wie auf seinem
umfangreichsten Bilde in der Galerie der Aka-
Fig. 176 S.Sebastian von Piero Pollajuolo demie in Florenz, oder er malt repriisen-

Florenz, Galerie Pitti tative Madonnenbilder mit Heiligen nach dem
iiblichen Kompositionsschema, Seine Kunst be-
deutet keine Vorwirtshewegung, sondern mehr ein Ausruhen.

Die genannten Experimentaloren waren zwar nur Eroberer kleiner Gebiete,
aber es waren doch Eroberer. Ihre Errungenschaften finden wir verwertet in den
Werken der drei jiingeren Hauptmeister der florentinischen Friihrenaissance-Malerei,
Botticelli, Filippino Lippi und Domenico G hirlandajo.

Sandro Botticelli ") ist 1446 als der Jiingste von fiinf Schnen des Lohgerbers
Mariano di Vanni Filipepi geboren; er hiess also eigentlich Alessandro Filipepi,
Botticelli war ein Spitzname. Er kam zunichst zu einem Goldschmied in die
Lehre, darmach in die Werkstatt eines Malers, Fra Filippos. Als dieser 1468
starb, war Botticelli als 99 jihriger junger Mann schon ein angesehener Kiinstler.
7Zu den frithesten seiner iiheraus zahlreichen Werke, von denen nur ein ein-
ziges iiberhaupt datiert und hezeichnet ist, gehirt eine Allegorie der Stiirke
(Florenz, Uffizien) aus dem bei Pollajuolo erwiihnten Cyklus der »Tugenden®.
In ihr spiiren wir mehr den Einfluss Pollajuolos, der auch in einem Sebastian
der Berliner Galerie sich deutlich zeigt, und den Verrocchios, als Fra Filippos, so

1) H. Ulmann, Sandro Botticelli. Miinchen, 1893. — E. Steinmann, Botticelli. Biele-
feld und Leipzig, 1897. — K. P. Horne, Sandro Botticelli. London, 1900.
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dass ein kurzes Studium des Kiinstlers im Atelier Verrocchios vermutet worden
ist. Auch der Typus der vielen Madonnen Botticellis aus den ersten Jahren seiner
Thiitigkeit unterscheidet sich von denen Fra Filippos durch einen ganz bestimmten
individuellen Zug. einen etwas kriinklichen, schmerzlichen und schwermiiticen
Ausdruck der feinen, ebenmiissigen, anmutigen Gesichtsziige Marias. D;l;;erg(:n
aeht die durch Botticelli sehr beliebt gewordene Form des Rundbildes (Tondo)
auf Fra Filippo zuriick und auch sein Inhalt, die Gottesmutter mit dem Kinde,
umgeben von einem Hofstaat verehrender, lieblicher Engel. Aber die kiinstlerische
Auffassung ist eine andere, eine Botlicelli eigene, der sich auch im Ausdruck
immer mehr von den urspriinglichen Schuleinfliissen zu einer selbstiindigen Aus-
drucksweise durcharbeitete. Es sind nicht mehr lebensfrohe, g.:en‘li‘llli(-.hf: Fami-
lienscenen wie bei Fra Filippo; Maria ist die keusche, jungfriuliche Gottesmagd,
das Kind der sein Schicksal vorausahnende Heiland der Well, die Engel andachts-
volle, ehrfiirchtige, ihres hohen Amtes sich bewusste Gestalten. Kostbare Gewiinder.
Blumen und Wachskerzen erhihen oft die Feierlichkeit der Stimmung dieser Bill]er:
Viele Museen. die Galerien Pitti, Borghese. die von London, Turin und
Berlin besitzen Beispiele davon. Das berithmteste ist das Magnificat in den
Uffizien (Fig. 178). Maria, das Christkind auf dem Schosse, hat ihren eigenen
Lobgesang in ein Buch eingetragen, das Engel ihr nebst einem Tintenfass zureichen,
in das sie die Feder taucht. Das Christkind legt die Hand auf ihren ausgestreckten
Arm und weist mit dem Blick nach der von einer Glorie umstrahlten Krone, die
zwei Engel iiber
dem Haupt der
Gebenedeiten hal-
ten. Die in den Ma-
donnenkopfen be-
merkte Begabung
fiir individuelle
Charakteristik be-
fiihigte Bolticelli
ganz besonders
auch fiir das Ge-
hiet des Portriits,
wie u. a. seine
miinnlichen Bild-
nisse im Lou-
vre, im Berliner
Museum, in der
Galerie Liech-
tenstein in Wien
zeigen. Auch die
figurenreiche An-
betung der K-
nige in den Uffi-
zien in Florenz
kann man hier ein-
beziehen. Denn
es ist eigentlich
ein grosses Grup-
penbild der Fa-
milie Medici, ihrer
Hausgenossen und Fig. 177 Taufe Christi von Andrea Verroechio
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Freunde, unter denen der Kiinstler selbst nicht fehlt. Hatte er aber grosse, gleich-
sam offizielle Altarbilder zu malen, thronende Madonnen mit Heiligen, so suchte er
die in ihren Grundziigen nun einmal feststehende Komposition durch Bewegtheit
der Linienfiihrung, durch die Pracht des Thrones der Maria, die kostbaren Ge-
wiinder der Heiligen oder durch iippigen Pflanzenschmuck, wie auf dem Ber-
liner Bilde der Madonna mit den beiden Johannes, zu bereichern.

Eine besondere Gattung seiner Gemiilde bilden die, welche antike und mytho-
logische Stoffe, wohlgemerkt im Stile der Zeit, nicht dem des klassischen Alter-
tums, behandeln, entstanden aus Anregungen heraus, die Botticelli im Verkehr
mit den humanistischen Aestheten, Kiinstlern, Dichtern und Gelehrten um Lorenzo
di Medici empfangen. Unter diesen obenan steht das grosse Bild der Akademie
in Florenz, der Frithling genannt (Fig. 179).") Ein dichter Orangenhain mit
einem {ippigen Blu-
menteppich bildet das
Reich der Frau Venus,
die in der Mitte mit
dem pfeilentsenden-
den Gott der Liebe
iiber ihr in den Liiften
erscheint; rechts von
ihr schreitet, Bliiten
streuend, ein junges
Weib, der Friihling,
neben ihr Flora, deren
Munde unter der Be-
rithrung des sie ver-
folgenden Zephyrs
Blumen entspriessen;
links von der Liebes-
gittin - schlingen die
drei Grazien den Rei-
gen, wiihrend neben
ihnen Merkur mit dem
Schlangenstab die
Wolken aus dem Reich
der Liebe zu verscheu-
chen sucht. Das wun-
dervoll poetische Bild
verleiht einer Stelle
in der .giostra® des Angelo Poliziano kiinstlerische Gestalt, einer dichterischen
Verherrlichung Giuliano di Medicis. Demselben Gedicht, auch hier ihm bhis ins
kleinste folgend, ist die Darstellung auf einem Gegenstiick, der Geburt der
Venus (Florenz, Uffizien), entnommen. Venus, die schaumgeborene, landet,
auf einer Muschel stehend, die zwei Windgotter mit einem Hauch iiber die Wellen
des Meeres getragen, am cyprischen Ufer, wo die Friihlingsgottin ihr einen blumen-
geschmiickten Mantel entgegenbreitet. Die Verleumdung des Apelles, ehen-
falls in den Uffizien, zeigt ein von den Kiinstlern des 15. und 16, Jahrhunderts
oft behandeltes Thema nach einer Beschreibung Lucians. FEine Einzelgestalt der
Venus im Berliner Museum und im Louvre, Venus und Mars in der

Fig. 178 Madonna mit den Engeln von Botticelli

1) A. Warburg, Sandro Botticellis Geburt der Venus und Friihling, Hamburg und
Leipzig, 1892.



Fig. 179

«Der Friihling® von Sandro Botticelli in der Akademie zu Florenz
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Londoner Nalionalgalerie, Minerva, einen Centauren ziichtigend, im
Palazzo Pitti in Florenz, gehiren auch in diesen Kreis von Bildern, schliess-
lich noch das hochst merkwiirdige Bild der Verlassenen in der Sammlung
Pallavicini in Rom, das unsere Phantasie wie selten eines anregt und uns
miichtic ans Herz greift. Im Morgengrauen sitzt vor der Thiir eines Palastes,
nur mit einem Hemd bekleidet, wiihrend andere Kleidungsstiicke verstreut am
Boden liegen, ein Weib in tiefem Schmerz zusammengesunken und die Hiinde
vors Gesicht geschlagen. Gellt hier schon ein Schrei aus der verzweiflungsvollen
Stimmung der Savonarola-Zeit? Ehe der Kiinstler ihr unterliegen sollte, war er
in Rom, von 1481—83, um zwei grosse Wandgemiilde an der siidlichen Lings-
wand der Sixtinischen Kapelle auszufithren, die Sixtus IV. ausser von Botti-
celli von Signorelli, Cosimo Rosselli und Pinturrichio ausschmiicken liess. Das
eine Fresko zeigt die Thaten Mosis im Lande Midian, das andere das Rei-
nigungsopfer des Aussitzigen und im Hintergrunde die Versuchung
Christi. Es waren Aufgaben fiir einen religitsen Historienmaler, der er nicht
war. Nach der Riickkehr in die Vaterstadt scheint Botticelli eine Werkstatt be-
griindet zu haben, aus der viele Bilder von der Hand von Schiilern und Gehilfen
hervorgingen. Wiihrend er ihnen die Erledigung der zahlreich eingehenden Auf-
triige iiberliess, beschiiftigte er sich mit Dante und entwarf die Reihe der Zeich-
nungen zur gittlichen Komddie, die sich heute im Konigl. Kupferstich-
kabinett in Berlin und in der Bibliothek des Vatikans befinden.?) Dann
folgte das Auftreten Savonarolas, dessen Busspredigien so miichtiec auf Botticelli
einwirklen, dass seine kiinstlerische Entwicklung plotzlich abbrach. Nicht nur,
dass in den wenigen Werken aus dieser Periode seine Farbe, die frither in seinen
besten Malereien hell, klar und leuchtend war, schwer und triibhe wurde, auch die
Wahl der Stoffe und ihre Behandlung zeigt, dass er selbst nach dem Feuertode
des fanatischen Dominikanermiénchs im Jahre 1496 sich zu seinen Anhiingern
zithlte. Wir besitzen zwei Grablegungen von ihm, eine in der Miinchener
Pinakothek und eine in der Sammlung Poldi-Pezzoli in Mailand,
deren leidenschaftlich wilderregte, schmerzdurchwiihlte Gestalten an Donatello er-
innern. Doch klingt sein Schaffen einigermassen versihnlich aus in dem letzten,
von ihm bekannten Bilde — es ist von 1500 datiert —., der Geburl Christi
der Londoner Nationalgalerie. Am 17. Mai 1500 erloste der Tod den lange
Zeil krinkelnden Meister.

Sandros Schiiler ist Filippino Lippi (1457—1504), der Sohn Fra Filippos.
Wir kennen ihn bereits als Vollender der Fresken Masaccios in der Brancacci-
Kapelle, in der er die Auferweckung des Kinigssohnes fertig malte
und selbstindig die Befreiung Petri durch einen Engel, den Besuch
Pauli bei Petrus, Petrus und Paulus vor dem Prokonsul, und das
Martyrium Petri ausfiihrte. Kann er auch nicht in einen ernstlichen Wett-
bewerb mit der tiefinnerlichen Kunst des unerreichten Altmeisters der Renaissance
treten, so verdienen doch diese seine Leistungen alle Anerkennung; sie sind
voll dramatischen Lebens, iiberraschend durch die portrit-treuen Ziige der Zeit-
genossen, wenn auch die Charakteristik der handelnden Personen im Gegensatz
zu Masaccio etwas oberflichlich erscheint. Die Lebendigkeit seiner Gestalten hat
Filippino spiiter sehr {ibertrieben; ihre Bewegungen werden noch hastiger, ihre
Gewiinder flattern noch viel unruhiger als bei seinem Lehrer. Er unterstreicht so-
zusagen alle Aeusserungen der Gemiitsbewegungen: Erschauern, Entsetzen, Angst,
Grauen u. s. w. Die reichen architektonischen Hintergriinde antiken Stils, die er

1) Zeichnungen von Sandro Botticelli zu Dantes Gottlicher Komidie, heransgegehen
von Fr. Lippmann, gr. Ausgabe Berlin, 1887, kl. Ausgabe Berlin, 1896.
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in Rom studierte, werden iiberladen. Er geriit schliesslich in Manieriertheit und
in eine ,barocke Verwilderung®. Diese Entwicklung zeigen die Wandgemiilde in
S. Maria sopra Minerva in Rom, wo er Scenen aus der Legende des hei-
licen Thomas, eine Verkiindigung und Himmelfahrt Marii malte und
die in der Cappella Strozzi in S. Maria novella in Florenz, Bilder aus
der Apostelgeschichte, die Auferweckung der hl. Drusiana, das

Fig. 180 Maria erscheint dem hl. Bernhard Altarbild von Filippino Lippi

Martyrium des hl. Johannes Ev., die Vertreibung der Drachen aus
dem Tempel des Mars durch den hl. Philippus, und das Martyrium
dieses Apostels. Von seinen Tafelbildern gehirt ein grosses Altarbild von
1480 in der Kirche der Badia zu Florenz zu den schinsten Werken seiner
fritheren Zeit (Fig. 180). Die Madonna erscheint, von Engeln begleitet, dem hei-
ligen Bernhard, der in einer Felslandschaft am Schreibpult sitzt. Hinter dem
Heiligen werden gefesselte Teufel in einer Felsspalte sichtbar, im Hintergrunde
mehrere Monche, rechts vorn der Besteller des Werkes, nur mit dem Oberkérper.
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Die etwas leidend aussehende Maria, die in miitterlicher Zuneigung dem frommen
Monche sich naht, und die schinen Knabenkipfe der Engel erinnern an Sandro. Der
Ton des Ganzen, aus dem die bunten Engelskleider etwas herausfallen, ist mild,
warm und klar. Manieriert schon in den ziemlich affektierten Bewegungen, ist das
Altarbild der Erscheinung Christi bei seiner Mutter, 1495 fir S. Fran-
cesco del Palco in Prato gemalt (Miinchen, Pinakothek), sehr unruhig in
der Komposition die Anbetung der Kdnige von 1496 in den Uffizien. Die
Verlobung der hl. Katharina von 1501 in S. Domenico in Bologna ist
sein lelzles bekanntes Werk. Sein Schiller Raffaellino del Garbo (1466—1524),
der fast ausschliesslich Madonnenbilder malte, hat zuniichst den Stil Filippinos
in etwas versiisster Form reproduziert, bis er spiter (um 1500) dem Einfluss
Peruginos unterlag.

Den Abschluss dér Florentiner Malerei des 15. Jahrhunderts bildet der dritte
unter den schon genannten drei Meistern, der die kiinstlerischen Bestrebungen
seiner Zeit zusammenzufassen verstand und eine grosse Popularitit genoss. Es
ist Domenico Ghirlandajo®), eigentlich Bigordi, 1449 in Florenz geboren, und wie
sein Vater zuerst Goldschmied, spiiter Schiiler Alesso Baldovinettis. Als Ausdruck
seiner rastlosen Schaffensfrendigkeit, die ein kurzes Leben voll ausfiillle, und
seiner Vorliebe fiir die Freskomalerei ist seine Klage bekannt, dass er nicht die
Mauern von Florenz mit Historien schmiicken diirfe. Ein Jugendwerk, von dem
Vasari berichtet, ist erst 1898 in der Kirche Ognissanti in Florenz wieder ent-
deckt worden.?) Das Fresko besteht aus zwei Darstellungen: einer Madonna
misericordiae oben, unter deren Mantel die Minner und Frauen der Familie
Vespucci, darunter der florentinische Amerikafahrer Amerigo, knieen, und einer
Kreuzabnahme unten. Andere Jugendarbeiten sind zu Grunde gegangen, doch
miissen sie seinen Namen so bekannt gemacht haben, dass er schon 1475 nach
S. Gimignano und nach Rom berofen wurde. In der ersteren Stadt malte er in
der Kapelle der hl. Fina der Kollegiatkirche zwei Bilder aus dem Leben dieser
Lokalheiligen, in Rom in der von Papst Sixtus begriindeten Bibliothek: doch sind
diese Bilder wie bald darauf folegende Arbeiten in kleineren Orten in der Nihe
von Florenz zerstort. 1480 entstand ein hl. Hieronymus in Ognissanti in Flo-
renz und gleichzeitig im Refekiorium daselbst das letzte Abendmahl (Fig. 181),
das als die vollendetste Darstellung dieses Themas vor Lionardo gepriesen wird,
und von dem sich eine Wiederholung, wahrscheinlich aber nicht von der Hand
Ghirlandajos, in S. Marco befindet. Ein Jahr darauf ist Domenico wieder in
Rom, und zwar in der pipstlichen Palastkapelle beschiftigh mit der Berufung
der ersten Jiinger Andreas und Petrus, auf der er in den Zuschauern die
Florentiner Kolonie in Rom portriitiert zu haben scheint. Wieder in Florenz,
malte er im Palazzo vecchio Zenobius, den ersten Bischof von Florenz, und
rémische Staatsminner, in der Familienkapelle der Sassettiin S. Trinita Scenen
aus dem Leben des hl. Franz. in denen er Gelegenheit suchte und fand,
die Florentiner seiner Tage in Florenz zu schildern. So sind auf dem einen Bilde
die Arkaden der Loggia dei Lanzi und die Fassade des Palazzo vecchio zu sehen,
und den Vordergrund des Bildes nehmen vornehme Florentiner Biirger ein, von
denen die meisten sich noch identifizieren lassen. Domenicos Hauptwerk aber
auf dem Gebiete der Freskomalerei ist der nach vierjihriger Arbeit 1490 voll-
endete umfangreiche Cyklus von Wandgemiilden im Chor von S. Marianovella,
an zwei Wiinden von einer Liinette gekront, je sechs Bilder in drei Reihen iiber-

1) K. Steinmann, Ghirlandajo. Bielefeld und Leipzig, 1897.
%) H, Brockhaus, Das Familienbild der Vespueci von Ghirlandajo in der Kirche
Ognissanti. (Forschungen iiber Florentiner Kunstwerke. Leipzig, 1902.)
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Fig. 181 Abendmahl Fresko von Ghirlandajo im Refektorium von Ognissanti zu Florenz
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einander, von prachtvoll dekorierten, gemalten Pilastern und Gesimsen umrahmt,
links aus dem Leben Marii, rechts aus dem Leben Johannes d. T., in der
Fensterwand das Stifterpaar u. a. Die reife und vollendete Kunst des Meisters
hat hier im volkstiimlichen Legendenton in reizvollen Genrebildern eine » Verklii-
rung der Florentiner Wirklichkeit* geschaffen. Mit einfach grossen Ziigen sind die
Vorgiinge vor edlen architektonischen oder anmutigen landschattlichen Hinter-
griinden geschildert. Die vornehmen Zeitgenossen des Malers haben sich als Zu-

Fig. 182 Die Anbetung der Hirten von Domenico Ghirlandajo

schauer eingefunden, die Jungfrauen anmutig und fein, die Matronen biirgerlich
gemiitlich, die Jiinglinge schlank und elegant, die Minner voll Bedeutung und
Charakter, lauter Prachtgestalten in freier, menschlicher Wiirde. Vor allem sind
die Vorgiinge bei der Geburt der Maria und des Johannes (Fig. 183), sowie
der Begegnung der Maria und Elisabeth frisch und naiv dem wirklichen
Leben der Zeit nachgeschildert.

Die Tafelbilder Domenicos reichen ihrem Werte nach nicht an seine Fresken
heran. Auch hier brauchte er grosse Verhiiltnisse, um sich frei bewegen zu
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Fig. 188 Die Geburt Marii Fresko von Domenico Ghirlandajo im Chor von 8. Maria novella in Florenz
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konnen. Nicht intime Madonnendarstellungen behagten ihm, sondern grosse, feier-
liche, edel komponierte, festlich geschmiickte Andachtshilder, thronende Ma-
donnen mit Heiligen, wie die in den Uffizien oder der Akademie in Flo-
renz oder der Kathedrale in Lucca, Anbetungen der Hirten mit vielen
Figuren, wie die priichtige, vorziiglich erhaltene von 1485 in der Florentiner
Akademie, einst das Altarbild der Sassettikapelle (Fig. 182), mit einer holden
Madonna, einem reizenden Kinde und prachtvollen Portritktpfen der Anbetenden,
oder die im Pitti oder in der Kirche der Innocenti in Florenz. Seine
letzten, von Schiilerhand vollendeten Werke besitzen der Louvre, die Galerien
von Miinchen und Berlin, eine Heimsuchung, eine Maria in der Glorie
und zwei Fliigelbilder des Hochaltars von S. Maria novella, endlich eine Auf-
erstehung. Auf der Sonnenhthe seines Ruhmes erlag der Kiinstler, der Heros
jenes grossen und gliicklichen Geschlechts, das er so unvergleichlich geschildert
hatte, am 11. Januar 1494 plotzlich der Pest. Seine Schule aber pflanzte sich
durch seine jiingeren Briider David und Benedetto, seinen Sohn Ridolfo, seinen
Schwager Mainardi und Granacci, seinen Gehilfen, bis auf Andrea del Sarto fort.

Der Florentiner Kunstweise schliesst sich eine Gruppe von Malern im nord-
lichen Umbrien und der Mark Ancona an, die sich vor allem durch theore-
tische Kenntnisse, namentlich in der Perspektive und Anatomie, und deren An-
wendung in der Malerei auszeichnen. Als Wanderkiinstler schufen sie die Ver-
bindung zwischen den Kunstcentren, von denen sie sich in der Lehrzeit angezogen
fithlten, und den Provinzialstidten und kleineren Fiirstenhtfen des Landes, wo
sie ihr Konnen verwerteten.

An ihrer Spitze steht Piero della Francesca'), eigentlich Piero di Benedetto
dei Franceschi, geboren um 1420 in Borgo San Sepolcro und dort gestorben im
Oktober 1492, einer jener bahnbrechenden Geister, die Probleme aufstellten, welche
heute noch die Kunstwelt beschiiftizen, und deren Einfluss in ihrer Zeit weithin
zu verfolgen ist. Den Grund seiner Bildung legte er in jungen Jahren in Flo-
renz, wo er als Gehilfe Domenico Venezianos in S. Maria Nuova von 1439 ab ge-
nannt wird, natiirlich aber dort nicht von diesem allein, sondern von dem ge-
sammten Kiinstlerkreise der Realisten, Theoretiker und Techniker beeinflusst wird.
Die so angenommene Kunstrichtung hat er dann nach verschiedenen Orten Ober-
italiens, nach seiner Vaterstadt, nach Rimini, Urbino und Arezzo iibertragen.
Von Arbeiten in Ferrara und Bologna, in Pesaro, Ancona und Rom haben wir
nur Nachrichten. In der Spitalkirche von Borgo San Sepolcro ist noch
ein vielteilizes gotisches Altarwerk erhalten, das er 1445 im Auftrage der
Bruderschaft der Misericordia gemalt hat. Im Mittelbilde ist Maria als mater
misericordiae mit dem um die Glaubensgemeinde gebreiteten Gnadenmantel dar-
gestellt, einzelne Heilige in Nischen zu beiden Seiten, kleinere Heiligenfiguren
an den seitlichen Pilastern, iiber dem Mittelbilde eine Verkiindigung und eine
Kreuzigung, in der Predella Scenen aus der Passion Christi. Dieses Jugendwerk
wird schon wesentlich iibertroffen von einer nicht viel spiiter fiir die Nonnen von
S. Antonio in Perugia gemalten Madonna mit zwei Heiligenpaaren in Nischen:
seitlich und einer Verkiindigung im oberen Aufsatz (Perugia, Pinakothek). Auch
hier ist der Aufbau des Altars noch gotisch, der Thron der Madonna aber und
die Siulenhalle, in der der Engel vor Maria kniet, zeigt reine Renaissanceformen.
Im edelsten Renaissancecharakter durchgefithrt ist dann die grossartige Nischen-
architektur in einem Bilde von vollendeter Harmonie aller Teile, einer Madonna
mit dem schlafenden Christkind auf dem Schoss, umgeben von vier Engeln und
sechs Heiligen aus S. Bernardino vor Urbino (Mailand, Brera). Der Stifter in

1) B, Witting, Piero dei Franceschi. Strassburg, 1889,



Die Umbroflorentiner: Piero della Francesca 181

Ritterriistung, der vor derMadonna
kniet, ist Federigo da Montefelire,
Herr von Urbino. Als dessen Hof-
maler in Urbino hatte der Kiinst-
ler ihn schon vorher zusammen
mit seiner Gemahlin, Battista
Sforza, portriitiert (Florenz, Uf-
fizien) vielleicht bei Gelegenheit
ihrer Hochzeit im Jahre 1466
(Fig. 184). Die Kopfe der beiden
Brustbilder sind nicht, wie bis-
her, gegen einen neutralen Hin-
tergrund, sondern gegen den
Himmel und eine detaillierte urbi-
natische Landschatt gestellt und
im vollsten Lichte klar und be-
stimmt durchmodelliert; doch
fehlt ihnen das warme Blut des
Lebens. Die Riickseiten schil-
dern in zierlich gemalten Fern-
sichten die gesegneten Fluren
Urbinos, durch die die Gefeierten
auf Triumphwagen, von Tugen-
den umgeben, der Herzog von
Schimmeln, die Herzogin von
Einhotrnern gezogen, vom Gott
der Liebe geleitet werden. Ausser
d.en_ genannten }ludqnzmnlnld_em Vig 194 Blldais dorPedisipo da Mombererios
sind noch drei andere gleich- Vo Plara dolls Fianoases

artige, aber immer durch neue

Motive iiberraschende, von der

Hand Pieros bekannt (bei Mrs. A. Seymour in London, in der Library des
Christ Church College in Oxford und ein Halbfigurenbild aus spiiter Zeit in
S. Maria delle Grazie in Sinigallia). Den Hohepunkt seiner Tafelmalerei
aber bezeichnet die Taufe Christi, das Mittelbild eines Altars, ehemals im
Dom von Borgo, jetzt in der Nationalgalerie in London. In dieser Schipfung
ist zum erstenmal das richtige Verhiiltnis und der stimmungsvolle Einkl:mé
zwischen Figuren und Landschaft erreicht. Ausser der Hauptgruppe, Christus
und dem Tiufer, sehen wir drei Engel, einen nackten Téufling, der sich das
Hemd iiber den Kopf zieht, und im Hintergrunde mehrere Zuschauer. Pieros
Begabung fiir Grosse und Einfachheit aber befiihigte ihn vor allem fiir eine der
Hauptaufeaben der italienischen Kunst: die Wandmalerei. Als Freskomaler lernen
wir ihn in seiner Vaterstadt, in Rimini, in Ville Monterchi und Arezzo kennen.
An einer Wand in der Stadtgalerie in Borgo S. Sepolero, dem ebemaligen Stadt-
hause, hat Piero eine Auferstehung Christi (Fig. 185) gemalt. Das Bild
mit seiner steinfarbigen architektonischen Umrahmung ist, wie die Abbildung zeigt,
eine der gewalligsten Darstellungen des Vorgangs, die die christliche Kunst kennt.
Das frither (1451) entstandene Wandgemiilde in 5. Francesco in Rimini zeiot
in einer Halle den vor seinem Namensheiligen knieenden Sigismondo Mala-
testa vor einer weit in die Ferne sich erstreckenden Landschaft, das in der Kirch-
hofskapelle des Bergdorfs Villa Monterchi in einem Zelt, dessen Vorhinece
zwei Engel zuriickschlagen, die Madonna del Parto, eine Gestalt von n"w?c-
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sichtslosemn Realismus. Die grisste That seines Lebens aber bildet der Fresken-
cyklus im Chor von S. Francesco in Arezzo, Bilder aus der Legende des
heiligen Kreuzes. Der Tod und die Bu»lﬂltlmrr Adams, auf dessen Grabe
der Baum wiichst, (Ie“en Holz zum Kreuzesstamm des Erlosers bestimmt ist, die
Konigin von Saba vor einer Briicke knieend, die, wie eine Vision ihr offenbart,
von diesem Baume gezimmert ist, ihr imphuw durch Konig Salomo, der Kampf
des Kaisers ]]emhl1u- gegen den Perserkonig Chosroes um das Kreuz, die Ent-
fernung des heiligen Br itckenbalkens auf Befehl Salomos, das Suchen nach dem
Kreuze in einem Brunnen, der Traum Konstantins, dem ein Engel Sieg durch das
Kreuz  verheisst,
die Aufforderung
der Kaiserin Helena
durch einen Engel
zur Auffindung des
Kreuzes, das Auf-
finden der drei
Kreuze und die Er-
probung des echten
durch die Aufer-
weckung eines To-
ten in Gegenwarl
der Kaiserin, dic
feierliche Aufrich-
tung des Kreuzes in
Jerusalem, der Sieg
Konstantins  und
der Untercang des
Maxentius, das sind
dieiibrigensnicht in
historischer Folge
gegebenen FEreig-
nisse verschieden-
artigsten Charak-
ters, von denen die
Vision Konstan-
tins wegen ihrer
monumentalen
Komposition und
des mystischen
Farbenzaubers, das
figurenreiche

Kampfgewiihl der
Perserschlacht (Fig. 186) wegen der pdc]\emlen Lebenswahrheit der Scenerie
und des erstaunlichen Verstindnisses fiir Linien- und Luftperspektive geradezu einzig
in der Kunst des Quattrocento dastehen. Die Schlachtenbilder Uccellos hat Piero
darin vollstindig tiberholt, wie er iiherhaupt in der Farbentechnik, die er durch
Verwendung von Oel selbstindig weiter entwickelte, und in der Perspektive,
deren thu)retlsuhea System er in einer hochgeschiitzten Plllwp(‘Lll\'& pingendi*
niederlegte, seine Vorgiinger weit iibertraf. Sein Schaffen war im wesentlichen
Verstandes-, nicht Herzenssache.

Direkte Schiiler, wie Bartolommeo Corradini, mit seinem Monchsnamen Fra
Carnevale, sind nicht so wichlig wie ein ihm geistesverwandter Kiinstler, Melozzo

Fig. 185 Auferstehung Christi von Piero della Francesca
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da Forli') (mit Familiennamen Melozzo degli Ambrosi), in der Stadt, nach der er
den Namen hat, um 1438 geboren, urspriinglich ein Schiiler seines unbedeutenden
Landsmanns Ansuino da Forli. ,Licht und Schatten sind diesem Meister die

Fig. 188 Perserschlacht Fresko von Piero della Francesea in 8. Francesco zu Arezzo

Hauptfaktoren seines Wollens, die er sicher handhabt wie die Zeichnung der Um-
risse und die Linearkonstruktion des Raumes® (Schmarsow). Er taucht zuerst
auf als Nachfolger Piero della Francescas bei der Ausschmiickung der Libreria im

1) A. Schmarsow, Melozzo da Forli. Berlin und Stuttgart, 1886.
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Schlosse des Herzogs Federigo von Urbino, in der er zwischen 1474 und 1476
Tafelbilder mit den Allegorien der sieben freien Kiinste, des Triviums und des
Quadriviums, malte, von denen vier, die JDialektik® und die ,Astronomie®
in der Berliner Galerie, die ,Musik* und die ,Rhetorik“ in der National-
galerie in London erhalten sind. Der im Mittelalter beliebte Vorwurf hat hier

Fig 187 Decke in der Sakristei zu Loretto von Melozzo da Forli

eine Losung im Sinne der neueren Zeit gefunden. In einem schinen Renaissance-
aufbau thront jedesmal eine Frau im modischen Prunk der Zeit, vor der auf den
Stufen des Thrones die Portriitgestalt eines Vertreters der betreffenden Wissen-
schaft oder Kunst am Herzogshofe huldigend kniet. Im Winter von 1476 zu 1477
entstand in Rom, wo Melozzos Name unter den ersten Mitgliedern der neuge-
griindeten Akademie von S. Luca erscheint, im Auftrage des Papstes Sixtus IV.
ein Fresko in der Bibliothek des Vatikans (jetzt auf Leinwand iibertragen in
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der dorticen Galerie). Es verherrlicht die Griindung der vatikanischen
Bibliothek. In einer Renaissancepfeilerhalle von vollendeter Perspektive sitzt
auf einem Sessel Sixtus IV.; vor ihm kniet sein Bibliothekar Bartolommeo Platina -
die stehenden Nebenfiguren sind Nepoten des Papstes, zwei Kardinile: Giuliano
della Rovere (der spitere Julius II.) und Rafaello Sansoni, und zwei weltliche
Herren: Giovanni della Rovere und Girolamo Riario. Die hochsten Triumphe
aber in der Erfindung monumentaler Innendekoration, in der perspektivischen

Fig. 188 Bruchstiick des Fresko der Himmelfahrt Christi von Melozzo da Forli

Zeichnung, in der Darstellung hoheitsvoller Schonheit, in der Zartheit und Klar-
heit des Kolorits feierte die Kunst des Forlivesen in den Deckenmalereien der
Cappella del Tesoro der Kirche zu Loretto (1478) und darauf in dem noch
vollendeteren Apsisfresko von S, S. Apostoli in Rom. Das Neue in Melozzos
malerischem Deckenschmuck bestand darin, dass er die Decke nicht als Fliche
behandelte, sondern durch eine mit grosster perspektivischer Kunst gezeichnete
Architektur die eigentliche Raumgrenze hinweg zu tiuschen suchte. Demnach er-
scheinen auch die Figuren in der Untensicht (di sotto in sh), d. h. fur das Auge
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des in die Hohe blickenden Beschauers genau so, wie sie als wirkliche Korper
an der betreffenden Stelle aussehen wiirden. So erblicken wir in Loretto an Stelle
der eigentlichen Decke in tiuschender Darstellung ein den engen Raum miichtig
erweiterndes Kuppelgewdlbe, auf dessen Gesims Propheten sitzen, withrend zu
den Oeffnungen des Gewdlbes Engel hereingeschwebt sind, so natiirlich wirkend,
dass man die Richtung des Windes, der ihre Kleider flattern macht, bestimmen
kann (Fig. 187). Von der Himmelfahrt Christi in der Tribuna der Apostelkirche,
die 1711 beim Umbau des Chores heruntergeschlagen wurde, sind nur noch Bruch-
stiicke erhalten: der Christus, der so gut verkiirzt ist, dass er nach Vasaris
Ausspruch das Gewdlbe zu durchbohren scheint, im Quirinal, vier Kipfe empor-
blickender Apostel und zehn Halbfiguren und Kipfe musizierender oder durch
Musik begeisterter Engel (Fig. 188) in der Sakristei von St. Peter. An den
Engeln bewundern wir neben der meisterhaften Verkiirzung die heroischen Korper-
formen, die anmutigen, von Locken umwallten Gesichter, die Grossziigigkeit der
Gewandung, die zarte, gebrochene Farbengebung. Nicht religidse Empfindung,
wie die Engel Fiesoles, eine rein poetische hat sie inspiriert. ,Was Piero della
Francesca nicht vermochte, vollbringt Melozzo: den kunstvoll konstruierten Figuren
haucht er Schwung und Seele ein®. Die Hauptwerke Melozzos bilden die letzten
Merksteine in der Entwicklung der Malerei vor Raffael. Die letzte Zeit seines
Lebens hat Melozzo in der Heimat zugebracht; iiber den Malereien in der Cap-
pella Feo in S. Girolamo in Forli ist er 1494 gestorben. Sein Mitarbeiter und
Nachfolger dort ist sein Landsmann, Marco Palmezzano, besonders produktiv in
Tafelbildern, die seine Thiitigkeit von 1493 —1537 verfolgen lassen: an sein Vor-
bild reichte er nicht heran.

Unter Pieros und Melozzos Einfluss stand des letzteren persinlicher Freund,
Giovanni Santi'), der Vater Raffaels. In Colbordolo im Herzogtum Urbino ge-
boren, war er seit 1450, gleich seinem Vater, als Kriimer in Urbino ansissig, wo
er 1494 gestorben ist. Erst spiit hat er sich der Malerei zugewandt, wie er selbst
in seiner Reimchronik erziihlt, einem Lobgesange auf das Leben Herzogs Federigo
von Urbino, in der er in einem Einschiebsel iiber die Malerei die ersten Kiinstler
seiner Zeit charakterisiert und zugleich ein eigenes Glaubenshekenntnis als Maler
niedergelegt hat. Die Malerei soll auf wissenschaftlichen Voraussetzungen be-
ruhen; die Perspektive, die neue Erfindung des Jahrhunderts, ist ihre wesentliche
Grundlage. Verstindlich wird diese Ansicht Santis durch seinen Umgang mit
Kiinstlern wie Paolo Uccello, Piero della Francesca und Melozzo in Urbino, denen
ein dort beschiiftigter Niederlinder, Justus von Gent, anzureihen ist. Romische
Einfliisse, die sich neben der Verwandtschaft mit diesen Meistern, insbesondere
mit Melozzo, in Santis Werken zeigen, sind aus einem mutmasslichen Aufent-
halte des Kiinstlers in der ewigen Stadt als Gehilfe Melozzos zu erkliren. Mit
dem Erlernten wirtschaftete Santi fleissiz, ehrlich und gewissenhaft. Die spite
Aushildung seiner Hand liess ihn nicht zu einer vollig freien Herrschaft iiber alle
Mittel hindurchdringen und hinderte ihn, das einzige, was er aus Eigenem hinzu-
that, den Ausdruck innigen Gefiihls, das Erbe seiner umbrischen Abstammung,
seinem Streben gemiiss zu grossartiger Schonheit zu steigern. Freilich fehlte ihm
als Provinzmaler die Anregung mitstrebender Krifte, und stets hatte er ein und
dieselbe Aufgabe zu erfiillen: Madonnenbilder fiir die Kloster und Kirchen seiner
engeren Heimat zu malen. Dadurch mussten seine Anlagen verkiimmern. Im
Auftrage der Familie Buffi entstand fiir S. Francesco in Urbino (jetzt in der
Galerie) eine sehr sorgfiltic durchgefiihrte Madonna in trono mit Heiligen,
Gottvater in der Glorie, dem Stifter, seiner Frau und seinem Tiochterchen, fiir

1) A, Schmarsow, Giovanni Santi, der Vater Raphaels. Berlin, 1887.
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die Familie Matarazzi in Casteldurante eine ganz ihnliche Altartafel (jetzt
in der Berliner Galerie). Aus der Pfarrkirche S. Sofia in Gradara stammt
eine schione, 1484 datierte Tafel mit Maria und dem Kinde, Stephanus, Sofia,
Michael und Johannes d. T. (jetzt im Municipalpalast in Gradara). Noch
am alten Plalz, im Kirchlein des Hospitals von S. Croce in Fano, hiingt ein
gleiches Werk, ebenso in der Kirche des einsam gelegenen Klosters Mont e-
fiorentino, unweit Piagniano, auf dem der Stifter, Graf Carlo Oliva Pianiani,
vor der Madonna im Kreise der Heiligen kniet. Dieses Bild (von 1459) ist das
Meisterwerk unter den Staffelbildern Santis — ,holde Schwermut spricht aus den
Ziigen der Maria, die in Formbildung, Bewegung und Blick als Vorbild dhnlicher
Typen Raffaels erscheint, wiihrend die Engel ebenso durch die Schonheit ihrer
Gesichter wie durch die Kindlichkeit ihres Eifers erfrenen! Unter seinen Fresken
nimmt die erste Stelle ein: das grosse Wandgemiilde der Madonna mit Hei-
ligen und eine Auferstehung in der Liinette dariiber, in S. Domenico in
Cagli, wo der Kiinstler die Ausmalung einer Kapelle im Auftrage Pietro Tirannis
schon 1481, und zwar mit dem Schmucke einer Grabnische begonnen hatte. Ein
Martyrium des Sebastian in Urbino, eine Heimsuchung in S. Maria
nuova in Fano und eine Verkiindigung in der Brera zeigen durch die
grossere Betonung der Riumlichkeit und das dementsprechende Zuriickdringen
der Figuren eine Verinderung des Stils, die sich aus der Wahl des von seinen
symmetrisch komponierten Ausdrucksbildern abweichenden Stoffes ergiebt.

Dem biederen, mitunter etwas schwerfilligen Santi steht ein unruhiger Feuner-
geist gegeniiber, kithn und gewallig, zum Hbchsten strebend und zugleich zum
erstenmal in umfassender Weise dem grissten aller Probleme in der Kunst, der
Darstellung des Nackten, zugethan. Es ist der Hauptmeister dieser Gruppe, Luca
Signorelli') (ca. 1441—15623) aus Cortona. Seinen ersten Unterricht erhielt er bei
Lazzaro Vasari, dem Urgrossvater des Kiinstlers und Kunstschriftstellers Giorgio
Vasari, seine weitere Ausbildung bei Piero della Francesca, zu dessen Einfluss
sich schon frith an Ort und Stelle gewonnene florentinische gesellen, namentlich
die der malenden Goldschmiede, wie eines Verrocchio und Antonio Pollajuolo, die
auf das Studium an der Leiche und dem lebenden Modell, auf iiusserste Schiirfe
und Genauigkeit in der Zeichnung und Plastik ausgingen, weniger auf die Farbe.
Sie ist in Signorellis Bildern zwar kriiftiz, aber nicht immer angenehm briiunlich
und erdgelb, oft sogar abstossend rauh und hart. Seine Stiirke liegt in der Grisse
der Auffassung, die naturgemiiss am ehesten auf grossen Wandflichen zum Aus-
druck kommt, in der vollendeten Sicherheit der Zeichnung auch der schwierigsten
Verkiirzungen, in der vollkommenen Herrschaft iiber den nackten Menschenleib.
Nackte Gestalten hat er auf fasi allen seinen Bildern gemalt, so ausgedehnt
auch sein Darstellungsgebiet war. Wenn der Stoff' es selbst nicht bedingte, wie
bei der Geisselung (Mailand, Brera), der Taufe (Citta di Castello,
Stadtgalerie), dem Martyrium des Sebastian (ebendort, S. Domenico 1496),
der Kreuzigung (Florenz, Akademie), so liebt er es, wie bei der Ma-
donna mit dem Jesuskinde (Florenz, Uffizien) oder auf einem minn-
lichen Bildnis (Berlin, Kgl. Gemildegalerie), im Hintergrunde wenigstens
nackte Jiinglinge, die stehen, sitzen oder liegen, aus Freude am unverhiillten
menschlichen Korper, ohne jede Beziehung zum Thema anzubringen. Unbe-
schriinkte Gelegenheit zur Wiedergabe des Nackten hatte er in einem wahr-
scheinlich im Auftrage Lorenzo Magnificos nach Angabe eines gelehrten Freundes
des Mediceers in Florenz gemalten Bilde aus dem saturnischen Zeitalter: .Pan mit

1) R, Vischer, Luca Signorelli und die italienische Renaissance. Leipzig, 1879. —
M. Cruttwell, Luca Signorelli. London o. J.
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seinen Begleitern® (Berlin, Kgl. Gemildegalerie) (Fig. 189). In einer arkadischen
Landschaft mit einem rémischen Triumphbogen im Hintergrunde sind neben zwei

kleineren Nymphen im Mittelgrunde — {ibrigens genau nach dem Kompositions-
schema der heiligen Konversationen — sechs lebensgrosse Aktfiguren zu einem

idyllischen Konzert als Mitwirkende und Zuhorer, vereint: der bocksfiissige, jugend-
liche Pan, zwei junge, kriiftice Burschen, der eine stehend, vom Riicken gesehen,
der andere zu Fiissen des Gottes hingeworfen, zwei derbe, wetterfeste Alte, auf
Stiibe gestiizt, und ein schones, jugendliches Weib. Frauenkorper malte Signo-
relli sonst selten. Seiner herben, spriden, minnlichen Kunst entsprechen besser
sehnige Jiinglinge und Greise mit faltiger Haut, wie Hieronymus und Onuphrius.

Fig. 189 Fest des Pan von Luca Signorelli

Diesem, einer fiir den Kiinstler sehr charakteristischen Gestalt, begegnen wir mit
Johannes d. T., einem Bischof und Laurentius am Thron der Maria auf dem voll-
endeten Andachtsbilde Signorellis im Dom zu Perugia vom Jahre 1484.
Es war wohl die erste .mit so viel Liebe und Sammlung* wie sonst keine ge-
ferticte Arbeit nach seiner Riickkehr in die Heimat, der 1491 ein grosser Marien-
altar im Dom und eine Verkiindigung in der Stadtgalerie (friher in
S. Francesco) in Volterra und 1498 ein Altarwerk fiir S. Agostino in Siena
folgten, von denen nur noch zwei Fliigel mit Heiligengestalten in der Berliner
Galerie erhalten sind. Von seinen Fresken sind die (restaurierten) Engel,
Apostel, Evangelisten, Propheten und Kirchenviiter in der Casa
santa zu Loretto neben dem Bilde in Perngia seine bedeutendste Leistung vom
malerischen Standpunkte. Sein um 1480 gemaltes Wandbild in der Sixtini-
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schen Kapelle, das vorletzte
der Freskenreihe, stellt das Ende
des Moses dar in einer Reihe auf-
einander folgender, kompositionell
ziemlich unorganisch verkniipfter
Scenen. Von dem Freskencyklus
antik-mythologischen Inhalts, den
Pandolfo Petrucei fiir seinen Palasi
in Siena bestellte, sind die von Sig-
norelli herrithrenden Teile grissten-
teils verschwunden, die der Fres-
ken vom Jahre 1497 in Mon-
toliveto maggiore hei Chiu-
suri im Sienesischen, die das Leben
des hl. Benedikt schildern, heute
Fig. 190 Chor der Seligen aus den Fresken von sehr beschiidigt. Auf Grund dieser
Biguorelll Hin- Do s Oy NG Arbeiten erhielt er 1499 den Auf-

trag, die von Fra Angelico be-

gonnene Ausmalung der Kapelle der Madonna di S. Brizio (Cappella nuova) im Dom
zu Orvieto zu vollenden. Selten haben sich sul-':he_Ue;_ren.-s{ilze in der Aus-
fiihrung ein und desselben Werkes geeint. Die friedlichen, .L'.‘n'l‘l_\'erkl.-'irten Ge-
stalten Fiesoles blicken vom Gewdlbe auf ein Geschlecht von Titanen an den
Wiinden. Der majestiitisch furchtbare mittelalterliche Hymnus vom «Dies iraes
hat hier durch einen fiir diese Riesenaufgabe geradezu vnr])estlmmt_en Kiinstler
einen tief erschiitternden Ausdruck gefunden. Herrschaft und Sturz des
Antichrist, die Auferstehung der Toten, der_(llmr der Se}i;._ren
(Fig. 190) und der Sturz der Verd amn_lte'n. I?iirildle:-l 11}1(! I-IEEI.].P Sl]ll]l f'lic
Hauptbilder. ,Da verlassen langsam und feierlich die Toten lhre.Gruher. einige
noch bemiiht, aus der Erde hervorzusteigen, andere schon auferstanden und
die Glieder wie nach langem Schlafe reckend und Llf:hneml.. Dort herrscht Jubel
und Seligkeit. Kniee beugen sich, Hinde legen sulch aufs Herz ; Arme heben
sich dankbar gen Himmel. Im letzten Bild, der I‘IuIrl.e, ein athletisches Schau-
spiel! Schreckgestalten fliegen durch die Luft. Wilde Diil}?onen kqe])elu ihre
Opfer und wiirgen sie wie mit ehernen Zangen. Nackte Korper winden sich
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in krampfhaften Zuckungen auf dem
Boden., biumen sich auf gegen rasen-
den Schmerz.* — Wie eine Unterschrift
unter dem grossen, 1504 vollendeten
Werke seines Lebens wirkt auf dem
Bilde des Antichrist des Malers eigene
Gestalt mit betend gefalteten Hinden,
neben der er seinen Vorgiinger bei der
Arbeit, den frommen Dominikanermonch
(Fig. 191), nicht vergessen hat. Diese
Fresken, eine Schopfung bis dahin ohne-
gleichen in Italien, bedeuten einen Hohe-
punkt in der Entwicklung einer bestimm-
ten Seite der Friihrenaissance und zeigen
den Cortonesen als direkten Vorliufer
Michelangelos, der in seinen Sixtina-
Fresken auch iiusserlich hier ankniipfte,
indem er einzelne Motive und Gestalten,
wie den Teufel mit dem Weib auf dem
Riicken, in sein .Jiingstes Gericht* iiber-
nahm. Alles, was Signorelli in seinem
fast achtzigjihricen Leben vorher und
nachher (Einsetzung des Abend-
mahls von 1512 im Dom, Madonna
von 1515 in S. Domenico in CGortona)
geschaffen, bleibt hinter den Bildern der
Fig. 191 Signorelli, Bildnis des Malers Kapelle in Orvieto zuriick.

e At Unberiihrt von dem realistischen
Sireben, wie es die umbro-florentinischen

Wanderkiinstler zeigen, blieb lange Zeit die volkstiimlich-kirchliche Richtung der
eigentlichen umbrisc hen Schule. Im alten Umbrien, in den stillen Waldthiilern
des oberen Tiber und seiner Nebenfliisse erhielt sich eine selbstindige Ausdrucks-
weise, die mehr auf einer tiefen religivsen Empfindung, wie sie bei der Bevilke-
rung abgelegener Gebirgsgegenden anzutreffen ist, als auf dem frischen Erfassen
des Lebens beruht. Hier war schon friih die Heimat religitser Extase, hier war
der Geburtsort und die einflussreiche Stiftung des Heiligen Franz von Assisi, dem
die schwiirmerische Richtung der umbrischen Malerei ihnlich zur Seite steht wie
frither der heiligen Katharina von Siena die verwandte Stimmung der sienesischen.
Zuniichst malten die iilteren, meist aus dem Handwerk hervorgegangenen Maler
in Umbrien weiter umbrisch-sienesisch, d. h. im Geiste und nach den Ueberliefe-
rungen der alten Kunst Andachtsbilder fiir die gliubige Gemeinde, die sich durch
saubere Ausfithrung, ungebrochene, heitere Farben, reichen Goldzierat, kindliche
Frommigkeit auszeichnen, aber einen Mangel an Formensinn erkennen lassen,
Eine Madonna mit Engeln, Heiligen und dem Donator von Oftaviano
Nelli (+ 1444) in Gubbio (S. Maria nuova) dient dafiir als Beispiel. Und selbsl
ein jiingerer Zeitgenosse dieses Malers, Gentile da Fabriano (4 vor 1450), der
nicht nur in den seiner Vaterstadt benachbarten Orten viel gemalt hat, sondern
weit herumgekommen ist auf seinen 1400 angetretenen Wanderungen, nach Brescia,
nach Venedig, wo er im Dogenpalast arbeitete und der Lehrer Jacopo Bellinis
wurde, nach Florenz und Rom, ist trotzdem sehr wenig beeinflusst von den
neuen Kunststromungen und Errungenschaften der Malerei Mittelitaliens, so dass
sein in Florenz 1423 entstandenes Hauptwerk: eine Anbetung der Konige
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(Akademie) (Fig. 192), ebenso wie seine von 1425 an folgenden Arbeiten in Perugia,
Citta di Castello und Rom (ein Altarwerk mit der Glorie der Maria in den Uffizien.
eine Maria mit zwei Heiligen in Berlin) noch ganz den altertiimlichen umbri-
schen Stil haben und damit seine Vorziige, Anmut und Poesie. ,Aveva la mano
simile al nome* hat Michelangelo von Gentile gesact. Auch Niccolo di Liberatore
(ca. 1430—1502) aus Foligno, als .Niccolo Alunno* wvon Vasari in die Kunst-
geschichte eingefiihrt, ist noch altertiimlich, manchmal hart und hilzern, aber er
zeichnet doch schon sicherer und richtiger und schildert lebendiger und wahr-
heitsgetreuer als die vorhergenannten. Zwei Madonnenbildern von 1458
(Diruta, S. Francesco) und von 1465 (Mailand, Brera) folete 1466 sein schénstes
Werk, eine Verkiindigung (Perugia, Pinakothek) und Christus am Kreuz

Fig. 192 Anbetung der Kiinige von Gentile da Fabriano

mit zwei Heiligen (Rom, Pinakothek des Vatikans), 1492 ein grosses Altar-
werk mit Christi Geburt in S. Niceolo in Foligno. Voll Holdseligkeit ist der
Engel Gabriel auf der Verkiindigung, voll Lieblichkeit die Madonna vor ihrem
Betpult unter einem Baldachin, ein Bild jungfriulicher Demut. Oben, {iber der
Gartenmauer, umgeben von anmutigen Engelschiiren, schwebt Gott Vater, der
die Taube des hl. Geistes entsendet; unten knieen die Donatoren, die Bruder-
schaft der Annunziata. Der Ton des Bildes ist klar und goldig, der Ausdruck
der Gesichter innig und gefiihlvoll, die Formen allerdings noch etwas leer und
unausgebildet.

Niccolos Arbeiten’ aber zeigen doch schon, dass das Streben der Zeit nach
kriftiger Auffassung und ausfithrlicher Darstellung der Wirklichkeit so tief in
das allgemeine Bewusstsein eingedrungen war, dass man auch in den weltahge-
schiedenen Waldthilern Umbriens sich ihm nicht zu entziehen vermochte. So
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entstand dann eine Verschmelzung beider Elemente, der umbrischen Gefiihlswiirme
und des Florentiner Realismus, in den Werken der jiingeren umbrischen Maler-
schule, die dem reichen Bilde der italienischen Kunst eine neue, durch Zartheit
der Empfindung und Innigkeit des Ausdruckes anziehende Erscheinung hinzufiigt.

Der Sitz dieser Schule ist die umbrische Hauptstadt Perugia, ihre frithesten
Vertreter sind Benedetto Buonfigli und dessen Schiiler, Fiorenzo di Lorenzo. Der
Wandel bei dem ersteren vollzieht sich durch eine Berithrung mit den Arbeiten
Benozzos und Fra Filippos, des Domenico Veneziano und Piero della Francescas,
am deutlichsten erkennbar in seinem Hauptwerk, dem Freskencyklus der Legende
der Heiligen Ludwig von Toulouse und Herkulanus von Pisa im Stadt-
hause von Perugia, wie an einer thronenden Madonna in der Pinakothek in
Perugia, wo sich auch eine Verkiindigung mit dem zwischen dem Engel
und der Maria sitzenden St. Lukas befindet. Seine Vorziige iibertragen sich auf
Fiorenzo, dem nur wenige Werke mit Sicherheit zugeschrieben werden kinnen,
u. a. eine Madonna mit den Apostelfiirsten von 1487 in der Galerie in Perugia,
werden sogar noch gesteigert zu grosserer Anmut, Lebendigkeit und Verschone-
rung der Formensprache, wahrscheinlich unter dem Einfluss desjenigen Kiinstlers,
der das Haupt der Schule bildet.

Dieser Meister, der die Traditionen der umbrischen Schule mit den Er-
gebnissen seiner Florentiner Bildung in dem Schaffen eines langen und thitigen
Lebens vereinigte, ist Pietro Vannucei, genannt Pietro Perugino (1446—1524). Ge-
boren in Cittd della Pieve, einem kleinen umbrischen Stidtchen, lernte er zuerst
in der Heimat bei Buonfigli, spiiter in Arezzo bei Piero della Francesca, suchte
aber dann sich in der Werkstatt des Verrocchio in Florenz, wo er Lionardo da
Vinei und Lorenzo di Credi kennen lernte, in der Oeltechnik, Formengebung und
Komposition zu vervollkommnen. Florenz bildete auch zuniichst, bis zum Be-
ginn des neuen Jahrhunderts, die Hauptstitte seiner Wirksamkeit, wenn er auch
dazwischen fiir Perugia und Rom arbeitete. Das sind seine besten Jahre. Eine
tiefe, religitse Schwiirmerei waltet in allen seinen Bildern, der Ausdruck der An-
dacht, der Hingebung, des Flehens und der Entziickung ist keinem anderen Meister
in diesem Masse gelungen. Eine seltene Reinheit lebt in seinen Gestalten, und
namentlich seine weiblichen und jugendlichen Kiopfe mit dem sanften Oval, der
hohen, klaren Stirn, den weichen Taubenaugen, der feinen, schmalen Nase und
dem zierlich kleinen Miindchen sind von holdseliger Anmut. Auch das Ehrwiirdige
des Alters gelingt ihm wohl, und nur der Ausdruck ménnlicher Kraft, energischen
Willens, thatfrischen Handelns geht ihm ab. Zudem sucht er seine urspriingliche
reine Temperatechnik immer mehr zu verbessern durch teilweise Vermischung der
Farben mit Oel, um schliesslich zur eigentlichen Oelmalerei iiberzugehen. Seine
Farbe gewinnt immer mehr Leuchtkraft und Schmelz, wird immer weicher und
wiirmer, ja oft leidenschaftlich glithend. Auf den steten Fortschritt in diesen
Jahren aber folgt von der Wende des Jahrhunderts ab ein steter Niedergang bis
zu der mit zitternder Greisenhand 1522 gemalten Anbetung des Kindes in
Fontignano (jetzt in London, Southkensington-Museum), wo er bald nach der
Vollendung dieses Bildes der Pest erlag. Von vornherein auf ein ziemlich enges
Gebiet, die Darstellung des Marienlebens, beschrinkt, kam er nimlich bald zu
einer stereotypen Darstellung, in der er nicht nur dieselben Kopfe, denselben Aus-
druck, auch die gleichen Stellungen und Bewegungen unermiidlich wiederholte.
Dadurch erhielten seine hingebenden Gestalten hiiufig etwas Gemachtes, selbst
Uebertriehenes, und wenn auch in der Durchbildung die Sorgfalt des Meisters
sich nicht verkennen lidsst, wenn namentlich das Kolorit vortrefflich bleibt, so
giebt es doch kaum etwas Unerfreulicheres, als die handwerksmiissig vorgetragene
Sentimentalitiit, die sich in vielen seiner Bilder findet. Vieles davon mag freilich
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auf Rechnung seiner Gehilfen und Schiiler kommen, deren Mitarbeit bei der massen-
haften, durch gesteigerte Nachfrage hervorgerufenen Produktion gewiss sehr be-
dentend war. Denn Peruginos Gefiihlsseligkeit in moderner florentinischer Fassung
entsprach durchaus dem Publikumsgeschmack, war nicht nur in Italien, sondern
auch in Frankreich und in Spanien gesucht.

Seiner frithen Zeit gehort ein Temperatondo an, die Madonna mit zwei En-
eeln und den Heiligen Katharina und Rosa (Paris, Louvre), in seiner Befangen-
heit noch an die umbrisch-sienesische Kunst erinnernd und doch in Haltung und
Ausdruck der schwiirmerischen Gestalten den Typus aller seiner spiiteren heiligen
Frauen fixierend. In das Ende der achtziger Jahre, also in die Bliitezeit des
Kiinstlers, fillt das Fresko der Schliisseliibergabe Christi an Petrus in dem
schon mehrfach erwiihnten Cyklus der Wandgemiilde in der Sixtinischen
Kapelle in Rom, an dem florentinische und umbrische Kiinstler im Wetteifer
und Austausch ihrer Vorziige geschaffen haben. Das niichste. das erste datierte
Bild, ist eine von weihevoller Stimmung erfiillte Anbetung des Kindes, eins
von den wenigen in urspriinglicher Form erhaltenen Altarwerken seiner Hand
(Sammlung Torlonia, Vila Albani). Unter einer Halle, die sich gégen eine
sanfte Berglandschaft 6ffnet, knieen die Eltern und zwei Engel im Halbkreis um
das Christkind; auf den Seitentafeln haben sich links Johannes d. T. und der
Erzengel Michael, rechts Johannes d. E. und der Ritter Georg in ehrfurchtsvoller
Entfernung anbetend genaht. Ueber dem Beginn des Erlosungswerkes zeigt sich
auf den Seitentafeln seine Verkiindigung und in einer Liinette tiber dem Mittel-
bilde seine Vollendung: Christus am Kreuz, das Magdalena umklammert, zwischen
Maria und Johannes. Das Bild ist 1491 gemalt,.als Perugino in Rom weilte, um
den Palast des Giuliano della Rovere (Papst Julius IL) mit Wandbildern zu
schmiicken, die heute
verloren sind. Es folgen
dann eine Madonna
mit dem Téufer und
Sebastian in den Uf{-
fizien (Fig. 193), dem
eine ganz iihnliche mit
Jakobus und Augu-
stinus von 1494 in S.
Agostino in Cremona
entspricht, und die tief
empfundene Pieta in
der Akademie zu F]o-
renz; 1494 ist auch das
angebliche Selbsthild-
nisinden Uffizien da-
tiert, dem die ausdrucks-
vollen Képfe zweier Val-
lombrosaner Monche in
der Akademie zu Flo-
renz sich anreihen, 1495
die Grablegung im
Palazzo Pitti, klar
und grossartig angeord-
net, trefflich gemalt und
von innigem Ausdruck

CE O A S Fig. 193 Madonna mit dem THiufer und S, Sebastian
des Schmerzes, 1496 eine von Pietro Perugino (nach Photographie Anderson)

Liibke, Kunstgeschichte 12. Aufl. Renaissance 18
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Madonna mit Heiligen in der Galerie des Vatikans. Von den Wand-
gemiilden ist aus dieser guten Zeit des Meisters besonders bemerkenswert der
Crucifixus (Fig. 194) in S. Maria Maddalena dei Pazzi in Florenz, 1496
vollendet, wegen der Einheit der landschaftlichen Stimmung und des schmerz-
erfiillten Ausdrucks der Figuren; auch die farbenprichtige Tafel der Miinchener
Pinakothek: Maria erscheint dem hl. Bernhard gehort hierher. Dagegen
zeigen die Wand- und Deckenbilder im Gambio (Gerichtshalle der Wechsler) in
Perugia (1499—1500) — am Gewdlbe Planeten und Zeichen des Tierkreises,
an den Wiinden die weltlichen Tugenden mit ihren Vertretern aus dem klassischen
Altertum und Gottvater mit Propheten und Sibyllen und endlich Geburt und
Verklirung Christi — schon einen kiinstlerischen Riickgang, Wiederholungen
eizener und Anlehnungen an fremde Schopfungen neben der von Gehilfenhinden
herrithrenden, lissigen Ausfithrung einzelner Teile. Das aus humanistischen

Fig. 194 Crucifixus mit Heiligen Fresko von Perugino in 8. Maria Maddalena dei Pazzi zu Florenz

Gedankenkreisen hervorgegangene, dem Kiinstler vorgeschriebene Thema einzelner
Bilder entsprach auch nicht seinen Fihigkeiten, was man ebensogut an dem
1505 fiir das ,Studio* der Herzogin von Mantua, Isabella von Este, ausgefiihrten
Kampf Amors mit der Keuschheit ersehen kann, das bedeutend abfillt
gegen die zu demselben Cyklus gehorigen Bilder Mantegnas und selbst Lorenzo
Costas. Selten nur erhob sich unter den schnellferticen und schablonenmiissigen
Werkstatterzeugnissen der letzten zwei Jahrzehnte seiner Thiitigkeit wieder eines
zu der fritheren Hohe, wie die grosse Himmelfahrt Marid mit vier Heiligen in
der Akademie in Florenz und die Anbetung des Kindes in der National-
galerie in London. Interessant ist die aus Perugia ins Museum in Caen gelangte
Vermiahlung Marii, weil Peruginos grosser Schiiler Raffael das Bild in
seinem ,Sposalizio* wiederholt und — dtibertroffen hat. Raffael war pietitvoll
genug, als er die Arbeit in den Stanzen des Vatikans begann. die Deckenmalereien
seines Lehrers, der 1507 in den piipstlichen Gemiichern gemalt hatte, in dem
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Raum zu schonen, der nach dem weltherithmten Wandgemiilde des Urbinaten
»Saal des Burgbrandes® heisst.

Peruginos Schulgenosse und Gehilfe in Rom, Bernardino Betti, genannt
Pinturicchio®) (geb. um 1445 in Perugia, gest. in Siena 1513) ist hauptsiichlich
Freskomaler, inshesondere Dekorationsmaler. Tafelbilder hat er nur wenige gemalt ;
sie verkorpern in vollkommener Unterwerfung unter die Lehre der Schule vortreff-
lich das umbrische Kunstideal, sind sorgfiltic durchgefiihrt und frisch und reich
in der Farbe. Diese ist etwas kiihler als bei Perugino, ebenso wie Pinturicchio
zwar herzlich und innig, aber nicht siisslich und schwiirmerisch ist. Er ist iiber-
haupt weniger religivs als lebensfreudig, er hat keine grossen Gedanken, aber er
plaudert gern und viel, er liebt genrehafte Scenen und reiches ornamentales Detail,
das seine im wesentlichen dekorative Begabung fiir Zeichnung und Farbe in gliin-
zendem Lichte zeigt. Mit Perugino zusammen malte er in der Sixtinischen
Kapelle Mosis Reise und die Taufe Christi, dann allein Leben und
Wunder des hl. Bernhard in der Capella Buffalini in S. Maria Araceli
auf dem Kapitol (um 1464), Fresken, die durch Feuchtigkeit und Uebermalungen
sehr gelitten haben, withrend die in Chiaroscuro ausgefiihrte Ornamentik fast ganz
zerstort ist. Nachdem er dann wiederum mit Perugino zusammen im Palazzo
Colonna in Rom fiir den Kardinal Giuliano della Rovere thitig gewesen und fiir
Domenico della Rovere im Palazzo de’ Penitenzieri gearbeitet hatte — hier wie
dort sind nur wenige rein dekorative, durch Grazie und Phantasiereichtum aus-
gezeichnete Malereien auf uns gekommen — erhielt er von Alexander VI bald
nach dessen Krénung zum Papste (26. Aug. 1492) den Auftrag zur Ausmalung
des von dem Borgiasprossling eingerichteten, nach seinem Familiennamen ce-
nannten Appartamento Borgia, einer Flucht von sechs Zimmern unter den
Raffaelischen Stanzen im Vatikan *). In drei Jahren, von 1492—95, hat der Kiinstler
den umfiinglichen malerischen Schmuck von fiinf dieser Riiume hichst wahrschein-
lich mit Hilfe vieler Schiiler und Genossen vollendet. Die Sile sind nach mannig-
fachen bis fast zur Vernichtung fiihrenden Schicksalen seit 1891 wieder in ihren
urspriinglichen Zustand zuriickversetzt worden. Im Saal der Mysterien, im
zweiten Gemache, sind die verschiedenen Heilswunder: Verkiindigung, Geburt,
Anbetung, Auferstehung und Himmelfahrt Christi, Ausgiessung des hl. Geistes
und die Himmelfahrt Marii dargestellt. Im folgenden, der Glanzleistung der Ge-
samtarbeit, der Sala dei Santi, werden die Geschichten von der unschuldig
verfolgten Susanna, der gliicklich erretteten Barbara, der anmutig disputierenden
Katharina, von den alten Einsiedlern Antonius und Paulus, von der Heimsuchung
Marii und dem Martyrium Sebastians im Mirchenerzihlertone vorgefiihrt. An
den dritten Saal stossen der der freien Kiinste mit den Vertreterinnen der-
selben, der Saal des Gredo und der der Sibylle mit Aposteln, Propheten und
Sibyllen und den sieben Planeten im Verein mit der Astronomie an der Decke.
Zu diesen Wandbildern, die Pinturicchio besonders auch als hervorragenden Land-
schafter zeigen, gesellt sich die fast unerschopfliche Fiille der Verzierungsmotive
an den Decken, in denen zum erstenmal ein neues Ornament auftritt, die Grottes-
ken, ein anmutiges Spiel phantastischer Gestalten und Formen, so genannt
nach ihren Vorbildern, den damals in den antiken Ruinen, Gribern und Grotten in
Rom entdeckten Dekorationsmustern. Das blendende Gold und der leuchtende Azur
der Malereien ergiebt mit den bunten Pavimenten, marmornen Friesen und Thiir-

: ') E. Steinmann, Pinturicchio. Bielefeld und Leizpig, 1898, mit Angabe der fibrigen
Litteratur. Boyen d’Agen, Pinturicchio, le peintre des Borgia. Paris, 1901.
%) F. Ehrle et H. Stevenson, Les Fresques du Pinturicchio dans les Salles Borgia
an Vatikan. Rome, 1898.
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gewiinden, polychromen Kaminen ein Meisterstiick pomposer Dekoration, deren wun-
derbare Gesamtwirkung den Mangel an Sorgfalt im einzelnen iibersehen lisst. — Im
Jahre 1501 erfolgte die Ausmalung der Baglioni-Kapelle (Cappella bella) in S. Maria
maggiore in Spello, heute sehr verblasst. Man sieht an der Decke die vier
Sibyllen, an den Wiinden die Verkiindigung, Anbetung der Hirten und den zwdli-
jihrigen Christus im Tempel. Darauf beschloss der Meister in S. Maria del
Popolo, wo er schon seit 1498 in der Katharinenkapelle, dann in den Kapellen
der Rovere eine Anbetung u. a. gemalt hatte, durch den Gewdlbeschmuck des
Chors der Kirche (um 1505), eine Krénung Marii mit Kirchenvitern,
Evangelistenund Sibyllen, seine Thiitigkeit in Rom. Inzwischen, 1502, hatte
den Vielbeschiiftigten niimlich ein neuer Auftrag nach Siena gerufen, wo er bis 1508
sein Hauptwerk schuf, zehn grosse Fresken: Scenen aus dem Leben des
Papstes Pius I (Aeneas Sylvius Piccolomini) in der sogen. Bibliothek des
Domes. Eingefasst werden diese Momente aus dem Leben des ,apostolischen
Wanderers* von einer sehr gliicklich erfundenen architektonischen Umrahmung,
deren Pfeiler mit einer Ornamentik von fast sinnverwirrender Pracht iibersponnen
sind., In den historischen Darstellungen aber konnte der Kiinstler seinem Erzithler-
talent freien Lauf lassen. Das Leben des Papstes ist zur anmutigen Fabel, zur
~Novelle* geworden, in der die Kapitel: In Piombino, Dichterkrénung in
Frankfurt a/M., Heiligsprechung der Katharina (mit dem Selbsthild-
nis des Kiinstlers), Aeneas als Gesandter beim Kénig von Schottland
(Fig. 195), wohl die anziehendsten sind. — Von den Fresken im Palazzo Petrucei
in Siena hat sich nur eins (in der Nationalgalerie in London) erhalten: Pene-
lope, wie sie am Webstuhl sitzt und den Besuch der Freier empfiingt, withrend
der ,Vielgewanderte“ in der Thiir sichtbar wird — bis auf ganz geringe antike
Einzelheiten ein treues Abbild zeitgenissischen italienischen Lebens!

Ein Schiiler Peruginos und Pinturicchios und Mitschiiler Raffaels, Giovanni
di Pietro, gewthnlich lo Spagna (der Spanier) genannt (gest. 1530), war haupt-
séichlich in Spoleto thitig, wo im Palazzo publico ein Fresko, die Madonna
mit Heiligen, von ihm sich findet. Dieses, wie eine Anbetung des Kin-
des aus Ferentillo bei Spoleto in Berlin, eine Madonna in der Galerie in
Perugia, ein Madonnenaltar von 1516 in der Unterkirche von Assisi zeigen
eine Mischung der Stilelemente der drei genannten Kiinstler.

Ebenso wichtig, ja vielleicht noch wichtiger als Umbrien fiir die Entwick-
lung der italienischen Malerei im Quattrocento wurde eine andere Stitte der Kunst-
pflege in Oberitalien, Padua. Was Padua an bedeutenden malerischen Werken
der vorangegangenen Periode besitzt, stammte, wie wir gesehen haben, aus-
schliesslich von fremden Kiinstlern. Den Grund zu einer selbstindigen padua-
nischen Malerei von einschneidender, der toskanischen villig ebenbiirticer Be-
deutung legte im 15. Jahrhundert Francesco Squarzione (1394—1474) durch die
Errichtung einer bald vielbesuchten Malerschule in Padua. Urspriinglich Schneider
und Kunststicker, hatte er auf einer Reise in Griechenland antike Skulpturen
und Zeichnungen danach gesammelt. Diese dienten nun in seiner um 1430 errich-
teten Malerwerkstatt als Vorlagen beim Unterrichte der Schiiler. Diese seine
Lehrmethode, dieser humanistische Kunstunterricht entsprach der gelehrten Atmo-
sphiire der hochberiihmten Universitiitsstadt. An der Hochschule wurde das
Studium der Antike und die wissenschaftliche Begriindung der Perspektive mit
Fleiss betrieben. Das wirkte auch auf die kiinstlerische Produktion. Man merkt
den paduanischen Gemiilden ebensogut den Boden ihrer Entstehung an, wie man
in den gleichzeitigen Florentiner Bildern das freie, vielbewegte Leben eines
grossen und miichticen Gemeinwesens spiirt. Dieser unmittelbare Zug zum Leben
ist in den Paduaner Bildern wenig zu bemerken. Dagegen herrscht eine antiki-
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Fig 195 Aeaeas Piccolomini als Gesandter beim Kinig von Schottland Fresko von Pinturicchio
in der Dombibliothek zu Siena
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sierende Richtung vor; das Studium des menschlichen Korpers wird durch die
antike Plastik vermittelt, und wo nicht die nackte Gestalt selbst am Platze ist,
wird das Aeusserliche: Kostiim, Schmuck, Gewandung, Architekturen und ihr
reicher ornamentaler Schmuck der Antike entnommen. Dabei musste die Anmut
und Weichheit, die bei der norditalienischen Malerei von alters her in Bliite steht,
fiir eine Zeitlang zuriicktreten und einem scharfen, oft herben Ausdruck, einer
plastischen Bestimmtheit der Formen [Platz machen. Diese Tendenz
herrschte im 15. Jahrhundert um so%unbedingter vor, als auch der hervorragendste
Florentiner Kiinster, der von 1444 ab in fast zehnjihrigem Wirken zahlreiche
Werke fiir Padua schuf, Donatello, einem durchaus verwandten Streben anhing.

Squarziones Bedeutung beruht mehr auf seiner Thiitigkeit als Lehrer und
Unternehmer als auf eigenen kiinstlerischen Fithigkeiten. Nur zwei Werke seines
Namens sind bekannt, eine Glorie des hl. Hieronymus von 1452 in der
Paduaner Galerie und eine Madonna im Berliner Museum, beide sehr
ungleich, letztere an die Reliefkompositionen Donatellos sich anlehnend. Squar-
zione hatte angeblich 137 Schiiler, doch nur eines einzigen wegen hat seine Werk-
statt ewigen Ruhm erlangt. Dieser eine, Mantegna, wurde der Herrscher und
Fiithrer der norditalienischen Kunst und gilt uns als einer der grossten Kiinstler
dieses Jahrhunderts.

Andrea Mantegna®) ist 1431 in Vicenza geboren und wurde als zehnjihrige
Waise von Francesco adoptiert. Schon mit seinen frithesten Leistungen, einem
Fresko in der Liinette des Hauptportals von S, Antonio mit dem hl. Ber-
hardin und Antonius von 1452 und zwei Bildern aus dem Jahre 1454, dem
Lukasaltar in der Brera in Mailand und der hl. Eufemia im Museum in
Neapel iiberragt er Lehrer und Mitschiiler durch den Sinn fiir Monumentalitiit,
Verstiindnis der Perspektive, energische plastische Durchbildung in den Kopfen
und der Gewandung. Um die gleiche Zeit entstanden die grossen dramatischen
Kompositionen, die seinen Ruf in ganz Italien begriinden sollten, die Fresken in
der Christophoruskapelle der Kirche der Eremitani in Padua (1454 bis
1459). Die beiden Winde der Kapelle sind in drei Reihen iibereinander mit je
sechs Bildern aus dem Leben des hl. Jakobus und Christophorus ge-
schmiickt. Die Einteilung wird durch Pilaster und Friese gegeben, die auf dunklem
Grunde von Putten umspielte Fruchtschniire zeigen; am Scheitel des spitzbogigen
oberen Feldes spannen Genien eine Guirlande iiber die Fliche hinweg. An der
rechten Wand tritt eine strengere architektonische Umrahmung mit trefflich ge-
maltem Gebiilk hervor. Mantegna begann an der linken Wand oben mit der Be-
rufung der S6hne Zebedidi und der Vertreibung der Dimonen
durch den hl. Jakobus. Den bedeutenden Stilunterschied zwischen diesen
Bildern und denen des Mittelfeldes: Jakobi Taufe des Hermogenes und
sein Verhor vor HerodesJAgrippa und [der unteren Reihe: Gang Jakobi
zum Richtplatz und sein Martyrium (Fig. 196) hat man dadurch zu erkliren
gesucht, dass nicht Mantegna, sondern sein Mitschiiler Niccolo Pizzolo die oberen
Bilder gemalt hat, doch ist wohl nur-eine gewisse Zeit zwischen der Ausfithrung
der oberen und der folgenden verstrichen, wiithrend der Mantegna im Studium der
Perspektive, der Architektur, der Korperverhilinisse erstaunliche Fortschritte ge-
macht hatte. Squarziones Schule bildete ja nicht den einzigen Nihrboden der
Kunst in Padua. Von den fremden Kiinstlern, die damals dort ausser Donatello
thiitic waren, Paolo Uccello, Jacopo Bellini, wird er wohl ebenso grossen Nutzen
gezogen haben, wie aus dem Unterricht seines eigentlichen Lehrers. Sein bis dahin

) H. Thode, Mantegna. Bielefeld und Leipzig, 1897. — Ch. Yriarte, Mantegna.
Paris, 1901, — P. Kristeller, Andrea Mantegna. Berlin und Leipzig, 1902,
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entwickelter Stil wird charakterisiert durch ausdrucksvolle, fest auf dem Boden
stehende Gestalten voll Kraft und Geschmeidigkeit, die wie aus Stein gemeisselt oder
in Bronze gegossen sind, durch die mit vollendeter Kunst konstruierte, aus genauner

Fig. 196 Das Martyrium des hl. Jakobus Fresko von Mantegna in Padua
(nach Photographie Anderson)

Kenntnis antiker Denkmiiler heraus erfundene Architektur und die geselzmiissioe
Uebereinstimmung beider nach dem Standpunkt der Figuren in den verschiedenen

Raumschichten. In den heiden unteren Scenen zeigt sich seine Sicherheit in der
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perspektivischen Verkiir-
zung darin, dass er ent-
sprechend dem Gesichts-
punkt des Beschauers
den Augenpunkt unter
die Ebene des Bildes ver-
legt hat, so dass nur die
vorderen, etwas in Unter-
sicht gegebenen Figuren
ganz zu sehen sind, die
Fiisse und Beine der tiefer
im Bilde stehenden aber
allmiihlich verschwinden.
Das Gelinder vor dem
Bilde mit der Hinrich-
tung des hl Jako-
bus, iiber das ein romi-
scher Soldat lissig ge-
beugt ist, um zuzusehen,
wie ein Scherge mit dem
Fallbeil den am Boden
liegenden Heiligen kiipfen
will, withrend auf der
anderen Seite ein Offizier
in Begleitung eines Moh-
ren sein unruhiges Pferd
ziigelt, ein anderer auf
einem Schimmel, gleich-
giilltic nach hinten ge-
wandt, mit einigen Fuss-
soldaten nur auf die Riickkehr nach der Stadt wartet, ist ein geniales Mittel, die
Raumtiuschung zu erhthen. Die Landschaft, ein kahler, felsiger Hiigel mit einer
Burg auf der Spitze, der hier, im Gegensaiz zu den Strassenprospekten, die
Scenerie bildet, entspricht, wie auch auf spiiteren Bildern des Meisters, vollig seinem
,steinernen Stil* in der Hervorhebung der Terrainbildung, der Blosslegung gleich-
sam des Knochengeriistes der Erde. Von den Bildern der Christophoruslegende an
der rechten Wand, die, ebenso wie die Deckendekoration Pizzolo, Bono da Ferrara,
Ansuino da Forli und andere Schiiler Squarziones ausfithrten, rithren von Man-
teona nur die beiden untersten her: das Martyrium des Heiligen und seine
\\"'“egsch]ep pung. Die Perspektive dringt sich hier nicht mehr so absichts-
voll in ihrer Kiinstlichkeit vor, an die Stelle des rémischen Kostiims sind Zeit-
trachten getreten, die Kopfe sind lebendiger und bildnismiissiger, die farbige Be-
handlung ist malerischer. Das letztere ist vielleicht dem Verkehr mit den Bellinis
zuzuschreiben, deren Haupt, der alte Jacopo, 1463 Mantegnas Schwiegervater ge-
worden war. Bevor der Meister einem schon 1456 an ihn ergangenen Rufe an
den Hof Ludovico Gonzagas, des Markgrafen von Mantua, Folge leistete, hat er
noch mehrere Tafelbilder vollendet : ein grossartiges Altarbild in lenchtenden Farben
fiir S. Zeno in Verona, die Madonna auf einem reichgeschmiickten, von
singenden und musizierenden Putten umgebenen Thron, je vier Heiligen auf
den Seitenbildern und der Kreuzigung, dem Gebet in Gethsemane und
der Auferstehung an der Staffel (das erste im Original im Louvre, die
beiden anderen in Tours), ferner eine Maria mit dem Kinde und Putten

Fig. 187 Madonna von Andrea Mantegna
(nach Photographie Anderson)
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mit den Leidenswerkzeugen auf dem Rahmen, die psychologische Charakterstudie
einer Darstellung im Tempel in Halbfiguren (Berlin, Kgl. Gemildegalerie),
eine Anbetung der Kinige (bei Lord Ashburnham in London) und end-
lich ein fiir seinen neuen Gonner ausgefiihrtes kleines Triptychon: Anbetung
der Konige, Darstellang im Tempel und Himmelfahrt Christi, ein
Kleinod der Feinmalerei, in der Tribuna der Uffizien in Florenz. Aus der
ersten Mantuaner Zeit stammen wahrscheinlich: ein malerisches Seitenstiick zu
Donatellos Drachentiter an Or San Michele in Florenz, der hl. Georg in der Aka-
demie in Venedig, eine Verkirperung ‘des Ideals der norditalienischen Kunst,
und ein hl. Sebastian
in der Wiener Gemiilde-
galerie mit einer griechi-
schen Inschrift. Withrend
eines Aufenthaltes in Flo-
renz im Sommer 1466
ist seine anmutigce Ma-
donna (Fig. 197) mit
dem Kinde entstanden,
das einzustimmen scheint
in den Sphiirengesang der
Engel, deren allerliebste
Fligelktpfchen die zirt-
liche Gruppe im Kranze
umschliessen (Mailand,
Brera). Unterbrochen von
kurzen Aufenthalten in
Pisa und Bologna, ging
dann die Ausmalung eines
Zimmers des Castello
di Corte (Palazzo
Ducale) in Mantua
vor sich. Die .camera
degli sposi® (der Ehe-
oatten) heisst es nach
den Portriitgruppenbil-
dern Mantegnas, die in
lebensgrossen Figuren an
der Kaminwand den Mar-
chese nebstseiner Gemah- Fig. 198 Mitte der Decke in der Camera degli Sposi

lin, Barbara von Branden- im Palast zu Mantua von Mantegna

hurg, inmitten ihrer Fa-

milie, ihrer Freunde und ihres Hofstaates, an der Thiirwand eine Begegnung des
Herzogs mit seinem Sohne, dem Kardinal Francesco, vor der Stadt darstellen. In
dem Raum iiber der Thiir halten reizende Genien eine Tafel mit einer lateinischen
Widmung des Kiinstlers an den Besteller und dem Jahr der Vollendung, 1474. Die
Decke enthiilt, von einer prachtvollen Ormamentik eingerahmt, Putten, antike Kaiser-
bildnisse und mythologische Scenen; die Mitte (Fig. 198) aber wird von einer durch-
brochenen Balustrade gebildet, in so tiuschender Verkiirzung gemalt, dass sie eine
runde Oeffnung, durch die der blaue Himmel ins Zimmer schaut, zu umschliessen
scheint. Auf der Balustrade steht eine Blumenvase, sitzt ein Pfau, und iiber sie hin-
weg, ins Zimmer hinein, blicken Dienerinnen der fiirstlichen Familie, darunter eine
Mohrin; an dem Gelinder herum aber klettern drollige Fliigelbiibchen in mut-
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willigem Spiel. Das Prinzip dieses bis zur vollkommenen optischen Tiuschung
gefithrien perspektivischen Kunststiicks, das hier nur wie ein launiger Scherz wirkt,
ist, wie wir gesehen haben (S. 186), von Melozzo da Forli in grossartiger Weise
ernsthaft ausgebildet worden, bis es Correggio zur Vollendung fiithrte. — In die
Zeit der Fertigstellung des heute zerstérten Wandschmucks der Belvederekapelle
im Vatikan in Rom (1488—90) sind eine Madonna im Steinbruch (Flo-
renz, Uffizien) und ein von Engeln betrauerter Christus (Kopenhagen,
Museum) zu versetzen. Nach der Riickkehr nach Mantua, wo inzwischen schon
ein zweiter Nachfolger Ludovicos, dessen Enkel Francesco, zur Regierung ge-
kommen war und Isabella von Este geheiratet hatte, vollendete der Meister einen
frither begonnenen Bildercyklus, den Triumphzug Cisars (Schloss Hampton
Court bei London), dessen neun Abteilungen Goethe in klassischer Weise ge-
schildert hat, eine auf eindringlichem Studium der Ueberlieferungen und Monu-
mente begriindete Wiederbelebung der antiken Kultur in vollig frei erfundenen
Gestalten. Der gleichen Ideenwelt entstammten auch die beiden antiken Alle-
gorien, die die geistreiche und kunstfreundliche junge Mantuaner Herzogin fiir ihr
Privatgemach von ihm malen liess, der Parnass und der Sieg der Weis-
heit iiber die Laster (Paris, Louvre) (Seitenstiicke von Perugino und
Lorenzo Costa). In das letzte Dezennium des 15. Jahrhunderts fallen schliesslich
drei grosse Altarbilder, die Madonna della Vittoria (Paris, Louvre) mit
dem Stifter Francesco Gonzaga, dessen Niederlage gegen Karl VIII. von Frank-
reich am 6. Juli 1495 damit in einen Sieg verkehrt wurde, von 1496, eine
Madonna in der Glorie von 1497 (Mailand, Sammlung Trivulzi) und eine
Madonna mit dem Tiéufer und Magdalena (London, Nationalgalerie),
auch ein in kiihnster perspektivischer Verkiirzung, mit einer grausam zu nen-
nenden Naturwahrheit wiedergegebener Leichnam Christi, von Maria und
Johannes beweint (Mailand, Brera). Von den heidnischen Stoffen. die den
Kiinstler in seinen Mussestunden viel beschiiftigten — er verstand die lateinische
Sprache und hatte, woran das Bildnis Scarampis in der Berliner Galerie er-
innert, in Padua wie in Florenz viel in gebildeten und gelehrten kunstliebenden
Kreisen verkehrt — wandte er sich im Alter wieder zu religitsen. Und in ihrer
Behandlung ist ein tiefer Schmerz und eine weltabgekehrte Schwermut zu er-
kennen. Ob der gewaltige Dominikanermonch Savonarola, der auch in Norditalien
predigte, ihn so erschiittert, oder ob hiiusliche Schwierigkeiten es bewirkten, wissen
wir nicht. Thatsache ist, dass er in Not und Sorgen am 15. September 1506
starb, nachdem er vergebens versucht hatte, das kostbarste Stiick seiner Antiken-
sammlung, eine Faustinabiiste, zu veriussern.

Dieselben Phasen seiner inneren Entwicklung lassen sich auch an seinen
Kupferstichen beobachten. Die Anfinge des Kupferstichs?) gehiren in eine
Geschichte der deutschen Kunst, nachdem Vasaris Erziihlung von seiner Erfindung
durch den Florentiner Goldschmied Maso Finiguerra als Irrtum erkannt worden ist.
Ob die iltesten Florentiner Stiche ilter sind als die frithesten Blitter Mantegnas,
ist auch noch zweifelhaft. Jedenfalls ist Mantegna ®) der Hauptmeister der italie-
nischen Stecherkunst des 15. Jahrhunderts und der hervorragendste Maler-Stecher
der italienischen Renaissance, dessen Technik — zur Modellierung sind nur Schriig-
striche . keine Kreuzlagen verwendet — von der Florentiner, noch mehr von der
deutschen Stichweise der Zeit abweicht. Von den 24 Bliittern, die man ihm nach-
weist, schliessen sich die iltesten: eine Geisselung, Christi Hollenfahrt,

Y F. Lippmann, Der Kupferstich, Berlin, 1893.
2) F. Portheim, Mantegna als Kupferstecher. Jahrbuch der Kgl. preuss. Kunstsamm-
lungen. VII, 214.
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Kreuzabnahme an die Eremitanifresken und die Tafelbilder aus dieser Zeit
an, zwei Scenen aus dem Triumph Cisars begleiten den gleichnamigen
Bildercyklus, zwei Bachanale und zwei Kimpfe mit Seegottheiten
voll urwiichsiger Kraft und gewaltig sich #ussernder Lebensfreude entsprechen
seinen antik-mythologisch-allegorischen Bildern, eine ergreifende Maria mit dem
Kinde, eine vom wildesten Weh erzitternde Grablegung (Fig. 199) und sein
letzter Kupferstich, der dem Grabe mit der Siegesfahne entstiegene Erliser
des Menschengeschlechts zwischen dem Namensheiligen des Kiinstlers

Fig. 199 Grablegung Christi Kupferstich von Mantegna

und dem hl. Longinus, der leidvollen Stimmung der letzten Jahre, als der der
Natur, der Kunst und Wissenschaft zugewandte Meister im Glauben Trost suchte.

Mit dem Tode Mantegnas erlosch das Kunstleben Paduas. Aber die von
ihm ausgestreute Saat blithte an anderen Orten auf. Seinen Einwirkungen konnte
sich keine der oberitalienischen Schulen entziehen, auch nicht die selbstindigste,
die von Venedig.")

Der Aufschwung der venezianischen Malerei im 15. Jahrhundert erfolgte
nicht ganz aus eigener Kraft, aus den einheimischen Werkstitten heraus, die in
handwerksmiissigem Betriebe die Traditionen der byzantinisierenden Kunst des
{4. Jahrhunderts bis tief hinein ins folgende Sikulum pflegten, sondern durch

1) B. Berenson, The Venetian Painters of the Renaissance. New-York und Lon-
don, 1898,
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einen Anstoss von aussen. Vittore Pisano aus Verona und Gentile da Fabriano®)
aus Umbrien, (vergl. S. 190), zu Beginn des 15. Jahrhunderts berufen, den
orossen Ratssaal des Dogenpalastes mit Schildereien aus der Geschichte der Stadt
zu schmiicken, brachten ein neues, fruchtbringendes Element in die Malerschule
Venedigs. Unter dem Einfluss ihrer Thitigkeit, allerdings auch unter dem der

e -

!r
b

Fig. 200 Aus dem Altarwerk von Giovanni und Antonio da Murano
in der Akademie zu Venedig

Skulptur des Trecento und Quattrocento, Donatellos namentlich, wurden Mitglieder
zweier venezianischer Malerfamilien, der Vivarini und der Bellini, zu Fithrern der
Malkunst Venedigs.

Der ilteste der Vivarini, Antonio, hatte in Murano seine Arbeitsstiitte, wo
er zuniichst mit einem Genossen, Giovanni da Allemagna (Johannes dem Deut-
schen) prunkvolle, mehrteilice Altarwerke, noch vbéllig gotischen Aufbaues, mit

1) A. Venturi, Gentile da Fabriano und Vittore Pisano, Jahrb. d. kgl. preuss. Kunst-
sammlungen, XVI, 65.
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vielem Zierat und reicher
Vergoldung fertigte, wie den
von 1443 in S. Zaccaria
in Venedig, die grosse Kri-
nung Marid in S. Pan-
taleone von 1444 und ein
Triptychon von 1446
das die Akademie besitzt,
mit der Madonna auf der Mit-
teltafel und den vier Kirchen-
viitern auf den Fliigeln (Fig.
200). Die beidenMuranesen-
siebezeichneten ihre gemein-
samen Arbeiten gewohnlich :
IOHANNES ET ANTONIVS
DA MVRANO — trennten
sich spiiter. Antonio verband
sich mit seinem Bruder Bar-
tolommeo. lhr gemeinschaft-
liches Werk ist ein Altar
von 1450, eine Madonna mit
Heiligen, die aus der Cer-
tosa von Venedig in die
Berliner Galerie kam.
Nach vierzehn Jahren waren
sie wieder getrennt; der
jlingere Bartolommeo war SR IS . §
dem Bruder tiberlegen. Zwei e ph;mz:'.:ph:L“;'{':n;;tg;._);I‘“”'““
selbstiindige Arbeiten seiner =

Hand, eine Madonna mit

dem Jesuskinde im Palazzo Colonna in Rom von 1471 und eine Madonna
mit dem Gnadenmantel in S, Maria Formosa in Venedig von 1472 zeicen es.
zugleich aber auch, was Bartolommeo von den Paduanern gelernt hat. Der dicke
Goldschmuck ist verschwunden, auf ein plastisches Herausarbeiten der Kiorper-
formen ist eifriges Studium verwandt.

Das Haupt der Bellini, Jacopo, folgte seinem Lehrer Gentile da Fabriano,
nachdem dieser seinen Auftrag in Venedig 1420 zu Ende gefithrt hatte, nach Flo-
renz als Gehilfe, zu einer Zeit, da dort durch Donatello und Masaccio eine neue
Kunstrichtung begriindet wurde. Mit giinzlich neuen Eindriicken kehrte er in
seine Vaterstadt zuriick, wo er eine lebhafte, auf ganz Norditalien sich erstreckende
Thitigkeit entfaltete. Gegen das Ende seines Lebens finden wir ihn in Padua,
wo er seine Tochter dem Mantegna zur Frau gab. Besser als die wenigen seiner
erhaltenen Gemilde gestatten uns zwei Skizzenbiicher im British Museum
in London und im Louvre in Paris ein Urteil {iber ihn. Scenen der Bibel
und der Heiligenlegende wechseln darin ab mit frisch erfassten Bildern aus dem
tiglichen Leben der Strasse, die eine besondere Freude an der bunten Wirklich-
keit bekunden, eine Schilderungslust, die auf seine Nachfolger sich iibertragen hat.

Nun trat Antonello da Messina (1444—93) in Venedig auf. Er hatte die von
den Briidern van Eyck um die Mitte des 15. Jahrhunderts ausgebildete Oeltechnik
an der Quelle, in flandrischen Werkstitten, studiert und war, wohl als er nach
seiner Riickkehr in die Heimat Sizilien dort nicht die erhoffte Anerkennung und
Beschiiftigung fand, 1473 nach Venedig iibergesiedelt. Aus der Zeit vor seiner
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Uebersiedelung stammt das
ilteste seiner beglaubigten
Werke, das kleine Brust-
bild eines segnenden
Christus vom Jahre 1465,
jetzt in der National-
galerie in London, dem
sich 1470 ein dornen-
gekronterChristus an
der Siule (Sammlung
Cir in Neapel) und ein
mehrfliigeligesAltarwerk
von 1473 fiir S. Gregorio
in Messina anreihen, jetzt
in der Pinakothek der
Stadt. Alle drei Bilder wei-
sen eine Mischung flandri-
scher und italienischer Ei-
eenheiten auf, ebenso wie
der ,Kalvarienberg®,
der 1475 in Venedig ent-
stand und von dort in das
Museum zu Antwerpen
kam. In den mit realisti-
schem Vergniigen gezeich-
neten Figuren der beiden
Schiicher, die in den ge-
wagtesten, die schwierig-
sten Verkiirzungen bieten-
den Stellungen an Baum-
stimme gefesselt sind, in der scharf detaillierten Behandlung des Vordergrundes der
Schiidelstiitte zeigt sich der Schiiler der Niederlinder, in der siidlichen Landschaft,
der edlen Gestalt Christi, in der trauernden Maria und besonders in dem betenden
Johannes zeigt sich der Italiener. Auch eine Reihe von Bildnissen Antonellos,
durchsichtig und metallisch glinzend in der Farbe, einander sehr iihnlich in Hal-
tung und Beleuchtung des feingezeichneten Kopfes, die sich in Privatsamm-
lungen Italiens, im Berliner Museum und im Louvre befinden, sind
ohne die Portriits von Jan van Eyck nicht denkbar, sprechen aber auch zugleich
fiir eine besondere Begabung Antonellos auf diesem Gebiete. Als die vortreff-
lichsten Beispiele der Bildnismalerei Antonellos muss man das im Louvre und
das winzig kleine eines jungen Venezianers in der Berliner Galerie von 1478
hezeichnen (Fig. 201). Aber unter dem Einfluss zeitgendssischer Kollegen schwand
Antonellos bedeutungsvoller Jugendstil. So steht er z. B. ganz im Banne Man-
tegnas in dem Sebastian der Dresdener Galerie. Mit der rithmenden FEr-
withnung als Portriitist und als Importeur der Oeltechnik nach dem Siiden ist
seine Bedeutung hinlinglich gekennzeichnet.

Die ersten, die diese fiir die Entfaltung einer in Venedig von jeher beliebten
Farbenpracht giinstige Malweise, die den atmosphiirischen Einfliissen der feuchten
Lagunenstadt gegeniiber widerstandsfihiger war, als jede andere, mit vollem Er-
folge sich aneigneten, waren die Briider Bellini, Gentile und Giovanni. 1) Sie waren

Fig. 202 Portriit des Sultans Mohammed II. von Gentile Bellini

1) Stromg, The brothers Bellini. Tondon.
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die Schiiler ihres Vaters Jacopo, der seinen Aeltesten nach seinem Lehrer, Gen-
tile, genannt hatte, blieben jedoch auch von ihrem Schwager Mantegna nicht un-
beeinflusst.

Gentile, der 1464 aus Padua in die Vaterstadt zuriickgekehrt war, erhielt
1474 den Auftrag zur Nenausschmiickung des Gran consiglio in Venedig, musste
diese Arbeit aber unterbrechen, als er 1479 nach Konstantinopel zum Sultan
Mahomed IL berufen wurde, dessen Bildnis (Fig. 202) (Sammlung Layard
in Venedig) er malte, sowie den Empfang einer venezianischen Gesandtschaft
an der hohen Pforte (jetzt im Louvre). Nach einjihrigem Aufenthalte am Bos-
porus kehrte er mit der Ritterwiirde heim und setzte die Arbeiten im grossen
Ratssaale gemeinsam mit seinem Bruder Giovanni fort, der ihn inzwischen ver-
treten hatte. Der gesamte Cyklus der Gemiilde, den iltere Meister begonnen,
und der Vorgiinge aus der Geschichte der Republik Venedig im Streite mit
Friedrich Barbarossa darstellte, ist 1577 durch Brand zerstort worden. FErhalten

Lovaben” AY
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Fig. 208 Predigt des hl. Markus in Alexandrien von Gentile Bellini
(nach Photographie Anderson)

aber sind uns eine Reihe von Kreuzreliquienbildern Gentiles, die aus der
Scuola di San Giovanni Evangelista in die Akademie von Venedig zelangt
sind und sein letztes, von dem jiingeren Bruder vollendetes Werk Die P redigt
des hl. Markus in Alexandrien, ehemals in der Scuola di San Marco, Jetzt
in der Brera (Fig. 203), Wir konnen sie als Ersatz fiir die verloren gegangenen
nehmen, wie sie schon der Aufgabe nach ihnen ihnlich sind in Auffassung und
Behandlung des Stoffes. Die Scuolen, fromme, wohlthiitige Briiderschaften, liessen
damals, ebenso wie andere, besonders kommunale Korporationen, gern ihre Be-
ratungszimmer mit Bildern zieren. Da galt es, das eigentliche Motiv, irgend
einen Vorgang aus der Legende einzuspinnen in eine Schilderung zeitgensssischen
Lebens. Mit realistischer Schiirfe, mit bewunderungswiirdiger Geschicklichkeit in
der Komposition sind diese figurenreichen, erzihlenden Werke geschaffen. die
man als sehr anschauliche Milieu- und Charakterschilderungen ihrer Zeit mit den
historisch so wichtigen venezianischen Gesandtschaftsberichten treffend verglichen
hat. Gentile starh am 23. Februar 1507.

Sein jiingerer Bruder Giovanni war anderer Art, Ein zeitgenissischer Autor
hatte die beiden Briider dahin unterschieden, dass Gentile der Theorie der Malerei,
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Giovanni mehr der praktischen Ausiibung seiner Kunst sich befleissigt habe. Man kann
auch sagen, der Aeltere war der reflektierende, schildernde Chronist, der Jiingere
der empfindende, seelenvolle Dichter. Gentile ging von der Einzelerscheinung aus,
blieb aber auch bei ihr stehen, Giovanni erhob sich zum Typus und wurde
Madonnen- und Heiligenmaler. Dazu kommt, dass er sich die technischen Er-
rungenschaften der Oelmalerei durch Vermittelung des Antonello da Messina zu
eigen gemacht hatte wie kein anderer. Ohne die Zeichnung zu vernachlissigen.
rang er sich immer mehr zu einer rein malerischen Anschauungsweise durch.
Sein Kolorit erreichte allmiihlich jene saftige Kraft, durchsichtige Klarheit, goldige
Lichtwirkung, die fortan das Eigentum und Merkmal der venezianischen Schule
bleiben sollte. Er ist der ehrwiirdige Vater der neueren venezianischen Malerei.

Der Bellini, als den wir ihn schiitzen, wurde er aber erst im hohen Alfer.
Seine Reifezeit beginnt etwa mit seinem sechzigsten Lebensjahre. Des Meisters
frithere Bilder, von denen nur zwei ,Pieta* in der Brera in Mailand und in der
Berliner Galerie (Fig. 204) genannt seien, stehen dem Mantegna so nahe, dass
man z B. das letztere Bild lange Zeit fiir ein Werk des grossen Paduaners ge-
halten hat. Ein Madonnenbild in der Akademie in Venedig (Fig. 205),
inschriftlich vom Jahre 1487, also aus der Zeit, in der Giovanni Bellinis stetig
fortechreitende Entwickelung die Stufe der Selbstindigkeit erreichte, zeigt den ein-
fachsten, spiiter vielfach variierten Typus seiner zahlreichen Altarbilder fiir Kirche
und Haus. Maria, in halber Figur, hiilt das vor ihr auf einer Briistung stehende
Kind. Ein griiner Vor-
hang hiingt hinter der
lieblichen Gruppe. Zu
seinen Seiten prangt nicht
der bis dahin iibliche
Goldgrund, sondern eine
freie, schine Landschaft.
Ueber die milden, schlich-
ten Gestalten ist feierliche
Ruhe gebreitet, die zn
inniger Andacht zwingt.
AufanderenBildern, meist
breiten  Halbfigurenbil-
dern, gesellen sich zur
Madonna rechts und links
Heilige, anbetend, mit
stillfeierlichem Ausdruck,
wie die hl. Katharina und
Magdalena auf einem von
eoldigen Lichtreflexen er-
hellten Bilde der Aka-
demie in Venedig.
Das waren die kleinen
Bilder, zu denen im Hause
gebetet wurde. Neben ih-
nen entstanden die gros-
sen, vielfigurigen Altar-
bilder fiir die Kirchen
Venedigs, vor denen die

Fig. 204 Pieth von Giovanni Bellini Menge auf den Knieen
lag. Auf ihnen erscheint
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die Madonna als Himmelskonigin
auf dem Throne, umgeben von
einem glinzenden Hofstaat von
Heiligen und begleitet von musi-
zierenden Engels-Pagen.

Eines der ersten derartigen
Werke, das des Meisters Ruhm
in Venedig begriindete, kam aus
S. Giobbe in die Akademie
in Venedig. Inmitten einer
wundervollen, mit Marmorplatten
und Mosaiken geschmiickten
Renaissancenische thront die Ma-
donna mit dem Jesuskinde; eine
erstaunte Handbewegung der
Mutter, die in die Ferne gerich-
teten Blicke von Mutter und Kind
scheinen auf eine Vision hinzu-
deuten. Rechts und links vom
Thron stehen je drei Heilige, in
stille Verehrung versunken, lau-
schend auf die Himmelstone, die
drei Engel auf den Stufen des
Thrones ihren Instrumenten ent-
locken. Wirkt doch das Ganze Fig. 205 Madonna von Giovanni Bellini
selbst wie feierlicher Kirchen-
hymnus! Aus dem Jahre 1488 stammt der Marienaltar der Kirche S. Maria
dei Frari in Venedig (Fig. 206), ein Triptychon in einem wundervollen
Renaissancerahmen. Auf der Mitteltafel thront Maria mit dem stehenden Christ-
kind auf den Knieen; zu ihren Fiissen stimmen zwei allerliebste Fliigelbuben
ihre Instrumente. Auf den Seitentafeln stehen Nikolaus von Bari mit einem Ge-
nossen und der hl. Benedikt mit einem Ordensbruder, zwei miichtige, charakter-
volle Heiligenpaare, an die eine lebhafte Erinnerung in den ,Aposteln® Diirers
wiederklingt. Diirer kam 1505 nach Venedig und berichtet in einem Briefe an
Pirkheimer von seinem Zusammentreffen mit dem greisen venezianischen Maler-
fiirsten, der ihm sehr freundlich entgegenkam: Bellini hatte damals fiir S, Zac-
caria in Venedig ein grosses Altarbild vollendet, auf dem die Madonna und
das segnende Christuskind mit zwei heiligen Frauen, Katharina und Lucia, und
zwei Greisen, Petrus und Hieronymus, und einem geigenden Engel in einem
priichtigen Renaissancebau vereint ist. Obwohl auf allen diesen Bildern die Heili-
gen selten in irgend einer Beziehung zu einander stehen, sind Bellinis Altiire
doch keineswegs blosse Repriisentationsstiicke, wie manche Florentiner Bilder
dieser Gattung, inhaltlose Zusammenstellungen von Figuren, sondern alle Einzel-
erscheinungen sind zusammengefasst zu ernsten Harmonien von einem eigen-
tiimlichen poefischen Stimmungsgehalt, der hauptsiichlich in der wunderbar warmen
und leuchtenden Farbengebung begriindet ist, dann aber auch in dem seelenvollen
Ausdruck des nach innen gekehrten Gefiihlslebens der adeligen und wiirdevollen
Gestalten.

Von Bildern anderer Stoffkreise ist unter den wenigen bekannten Portriits
Bellinis ein Meisterwerk, das Brustbild des Dogen Leonardo Loredan in
der Nationalgalerie in London (Fig. 207), hervorzuheben. Auf anderen, re-
ligibsen Bildern, ‘wie Christus auf dem Oelberg (London, National-

Liibke, Kunstgeschichte 12. Aufl. Renaissance 14
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galerie), Taufe Christi (S, Corona in Vicenza), Verklirung Christi

auf dem Berge Tabor (Neapel, Museo nazionale) oder mythologischen
und allegorischen Scenen, wie der oeheimnisvollen .Venus® (Venedig, Aka-
demie), ist die Schionheit der Landschaftsschilderung bemerkenswert, der Bel-
lini ja auch schon in seinen Andachtsbildern ein Plitzchen erobert hatte.’) In
einer grossartizen Felsenlandschaft spielt sich auch sein letztes eigenhiindig voll-
endetes Bild ab: die Heiligen Christophorus, Augustinus und Chry-

Fig. 206 Altarbild von Giovanni Bellini in S. Maria dei Frari zu Venedig

sostomus (in S. Giovanni e Crisostomo in Venedig), 1513 datiert. Am
99. November 1516 endete das fast 90jihrige, nur von Sonnenschein begleitete
Leben Giovanni Bellinis.

.Giambellin ist immer noch der Beste in der Malerei,“ heisst es in dem
erwithnten Briefe Diirers. Diese Meinung war auch die in Venedig herrschende.

1) Vol. E, Zimmermann, Die Landschaft in der venezianischen Malerei. Leipzig, 1893.
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Wie ein Patriarch ragte
Giovanni Bellini wihrend
der letzten zwanzig Jahre
seines Lebens in der
Kiinstlerkolonie Venedigs
auf., Sein und seines Bru-
ders einflussreiches Vor-
bild zog allmiihlich die
Genossen der Jugend an
sich, hielt die heran-
wachsenden Schiiler vil-
lig in seinem Bann, wies
den grossen Meistern der
folgenden Epoche. Gior-
gione und Tizian, die
Bahn. So kehrte sich
Alvise (Luigi) Vivarini
(geb. um 1506), Antonios
Sohn, in seinen Madon-
nenbildern und Heilicen-
altiiren von den Traditio-
nen der alten Kiinstler-
familie von Murano, deren
letzter Spross er war,
ab, insbesondere von der
Art Bartolommeos, dessen
Strenge und Schiirfe er
zu mildern suchte, um

schliesslich oanz den Fig. 207 Bildnis des Dogen Leonardo Loredan
v Von Giovanni Bellini

Briidern Bellini nachzu-
eifern. Auch mit ihren
Arbeiten im Dogenpalast trat er auf sein eigenes Ersuchen hin an derselben Stelle
mit einem Bilde in Wetthewerb, das heute verloren ist.

Aus der Schule der Vivarini ist auch noch ein hiichst eigenartiger und an-
ziehender Kiinstler nachzuholen, Carlo Crivelli (14357 —1493).") Er hatte sich fern
von der Heimat, in Ascoli in der Mark Ancona, niedergelassen, wo ihm 1490 fiir
politische Verdienste die Ritterwiirde verlichen wurde. Sonst wissen wir nichis
von seinem Leben. Aber meist aus Kirchen kleinerer Ortschaften in der Nithe
seines Wohnsitzes ist eine Reihe von Bildern erhalten, auf denen er seinen Namen,
oft mit der Jahreszahl, seine Herkunft und zuletzt jene Standesbezeichnung an-
gebracht hat: Bilder der Madonna (Bergamo, Galerie Lochis; Verona, Museo
civico; London, Nationalgalerie; Rom, Galerie des Laterans;: Budapest, National-
galerie; Briissel, Konigl. Belgisches Museum), der Madonna mit H eiligen
(Berlin, Kgl. Museum), der hl. Magdalena (ebenda) (Fig. 208), eine Geburt
Christi (Strasshurg, Stidtische Gemildegalerie), eine Verkiindigung
von 1486 (London, Nationalgalerie) und eine Beweinung Christi von 1493
(Mailand, Brera). Sie sind durchweg mit dusserster Sorgfalt in der alten Tem-
peratechnik gemalt, deren Gediegenheit sie in volliger Unversehrtheit und Farben-
frische bis heute erhalten hat. Konservativ wie in der Technik ist Crivelli auch
in seinem Kunstcharakter. In der archaistischen Auffassung und Komposition

') Ruhsforth, Carlo Crivelli, London o. J.
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seiner Gemiilde hingt er aufs engste mit den alten byzantinisierenden Meistern
von Murano zusammen: seine Formensprache hat er in Padua gelemt. Doch
iibertreibt er hiufiz die Genaunigkeit der Zeichnung und die Plastik der Model-
lierung zur Schiirfe und Hirte, die Bewegungen seiner mageren Figuren mit
hageren Armen und diinnen, langen Fingern zu Verrenkungen, den Ausdruck
ihres knochigen Gesichts zur Grimas Auch in der Steigerung der festlichen
Pracht der alten muranesisch-venezianischen Cere-
monienbilder, in der Vorliebe fiir reichen bildneri-
schen Schmuck der Architektur, sogar plastisch
herausgearbeitete Goldornamente, dicke Blumen- und
Fruchteuirlanden, schwere Brokatgewiinder, bunte
orientalische Teppiche, funkelnde Edelsteine und
Perlen, glitzernde Goldschmiedswerke, farbenschil-
lerndes Vogelgefieder, kurz, in der Entfaltung eines
Prunkes und Farbenglanzes ohnegleichen geht Cri-
velli oft bis an die Grenze des Ueberladenen. Eine
seiner charakteristischsten und vollendetsten Schip-
fungen ist die genannte ,Verkiindigung“ aus dem
Kloster der Annunziaten in Ascoli (Fig. 209). Maria
kniet vor dem Betpult in ihrem Schlafgemache, auf
der Strasse vor ihrem Fenster der Engel mit dem
‘iu?__rr-.nﬂlit:hcn Schutzheiligen von Ascoli, St. Emidius.
Die Taube des heiligen Geistes ist auf einem Licht-
schwall von einer Engelsglorie am Himmel aus
durch ein ummauertes Loch in der Hauswand her-
abgeschwebt. Der Hauptvorgang wird von gul
beobachteten, naturwahren Nebenscenen aus dem
Alltagsleben der Strasse begleitet, wie auf nieder-
lindischen Bildern derselben Zeit. Und mit nieder-
liindischer Peinlichkeit und Treue ist alles Beiwerk,
das reizende kleine Interieur, die Gestalten im
Hintergrunde. Blumen, Viigel und Friichte, liebe-
voll geschildert; das Stoffliche ist tiuschend nach-
geahmt; alle Einzelheiten sind inhaltlich und
farbig zu einem harmonischen Gesamteindruck ver-
schmolzen.

Von den Nachfolgern und Nachahmern der
Briider Bellini ist Fittore Carpaccio, nachweisbar
von 1450—1523, zuerst bei den Vivarini gebildet
worden, wurde aber spiiter ein direkter Schiiler
Gentile Bellinis. Sein Hauptwerk zeigt es: neun
um 1490—95 gemalte grosse. lange Leinwand-
bilder, Scenen der Ursulalegende, aus der
Scuola di S. Orsola in der Akademie in Venedig
(Fig. 210). Gleich seinem Meister erziihlt Car-
paccio in ihnen behaglich und anschaulich von dem festlichen Leben und Treiben
des mittelalterlichen Venedig, Und wie er hier in schimen, klaren Farben das
Meer und die Strassen, Burgen und Paliiste, elegante Minner und Frauen schil-
dert, hat er uns in dem hl. Hieronymus in der Zelle, in der Scuola di
S. Giorgio degli Schiavoni in Venedig, das his auf die kleinsten Kleinig-
keiten vollstindige Bild eines vornehmen Gelehrten-Arbeitszimmers seiner Zeit
iiberliefert. Es gehort gleichfalls zu einer Folge von neun Bildern aus der Legende

0

Fig. 208 Magdalena von Carlo Crivelli
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des hl. Hieronymus, Georg und Trifonius, die zwischen 1505 und 1506
entstand. Aus einem dritten, etwas spiiteren Cyklus, wieder fiir eine Bruderschaft,
die Scuola di S. Stefano, gemalt, sind zwei Bilder in deutschen Galerien:
in Berlin die Weihung des Stephanus zum Diakonen (1511) und in
Stuttgart seine Steinigung (1515); auf ihr hat der Kiinstler die Peiniger
des Mirtyrers in orientalische Trachten, die er liebte, gesteckt. Von den iibrigen
Werken des Kiinstlers ist eines im Museo Correr in Venedig sehr merk-
wiirdig, zwei junge Da-
men in reicher Tracht
auf dem Balkon ihres
Hauses. ein genrehaftes
Gruppenbildnis. Giovanni
Battista, genannt Cima
da Conegliano (1489 bis
15608) wurde aus einem
Zogling Alvise Vivarinis
ein  Schiiler Giovanni
Bellinis (Fig. 211). Er
malte Andachtsbilder wie
dieser, nur dass die Halle,
in der die Madonna thront,
wie auf dem Bilde der
Akademie, oder Jo-
hannes der Tiaufer in-
mitten anderer Heiliger
steht, wie in S. Maria
dell’ Orto in Vene-
dig, nicht geschlossen,
sondern nach allen Seiten
hin offen ist, damit der
Blick frei wird auf idyl-
lische, etwas melancho-
lische Berglandschaften
in herbstlicher Firbung.
Wieder und wieder schil-
dert er sie, auch auf dem
ausgezeichneten  Bilde
Christus und Tho-
mas in der Akademie
(Fig. 212) wohl in Erinne-
rung an seine - Heimat
Friaul. Auch  Mairco
Basaiti (1490 bis 1521)
stammte dorther; er war zuerst im Atelier Alvise Vivarinis, dessen letztes Bild er
vollendete; auch er geriet unter den Einfluss Bellinis und auch er malte gern
Landschaften, doch nicht sanfte Hiigelketten, sondern wild zerkliiftete Felspartien,
die steil zum Meere abfallen, wie auf seinen fter vorkommenden Hieronymus-
bildern (London, Venedig, Mailand) oder auf der Berufung der Séhne
Zebedidi, von 1510 in der Akademie, einem sehr beachtenswerten Bilde,
dessen Motiv der Kiinstler fiinf Jahre spiter noch einmal in einem Bilde der
K. Gemiildegalerie in Wien behandelte. Dort befindet sich auch ein an-
sprechendes® schimes Jiinglingsbildnis von ihm in der Akademie. Andrea

Fig. 200 Verkiindigung von Carlo Crivelli
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Cordeliaghi, genannt Previtali, hat sich zwar z. B. auf einem Madonnenbilde der
Galerie von Bergamo von 1506 ausdriicklich als Schiiler Giovanni Bellinis be-

zeichnet — vielleicht, um sich in der Provinzstadt, seinem Geburtsorte Bergamo,
damit ein besonderes Ansehen zu geben — kann aber unmoglich lange in Venedig

gewesen stin, da wir ihn schon friihzeitig wieder in Bergamo finden, wo er 1528
starh. Sein Stil ist auch zum mindesten ebenso lombardisch wie bellinesk. Von

Fig. 210 Ankunft der hl. Ursula in Koln Aus einem Wandbilde von Vittore Carpaccio

Vincenzo di Biagio, genannt Calena, aus Treviso (1495—1531) gehort ein Bild, das
Martyrium der hl. Christina in Santa Maria Materdomini in Vene-
dig, seiner ganzen Erscheinung nach schon dem Cinquecento an. Vasari rithmt den
Kiinstler als Portriitisten. Sein Bildnis des Raimund Fugger aus dem Kauf-
hause der Deutschen hiingt heute in der Berliner Galerie, sein Doge Lore-
dano in der zu Bergamo, das Bildnis eines Domherrn in Wien. In anderen

Bildern ist er durchaus abhiingig von Giovanni Bellini. In noch hiherem Grade
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Fig. 211 Madonna mit Heiligen von Cima da Conegliano
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gilt das von unselbstindigen Kiinstlernaturen wie Benedetto Diana, Francesco Bis-
solo, Marco Belli n. a., in deren handwerklich tiichtigem, doch in geistloser Nach-
ahmung erstarrendem Schaffen der Bellinismus gewissermassen ausklingt.

Unter dem Einfluss des Piero della Francesca und des Squarzione entwickelte
sich auch in Ferrara eine Lokalschule, getragen von der Gunst des Fiirsten-
hauses der Este, das stindig einen Kreis von Gelehrten, Dichtern, Kiinstlern um
sich versammelte, den Glanz der Hofhaltung zu erhhen.') Die beiden Hiupter der

Fig. 212 Christus und Thomas von Cima da Conegliano

iilteren ferraresischen Schule sind Cosma Tura, gen. Cosme (1432—95), und Fran-
ceseo Cossa (1435—77).

Von Cosma Tura®) sind siimtliche Monumentalwerke verloren gegangen, auch
1) G. Gruyer, L'Art Ferrarais & I'époque des princes d'Este. Paris, 1897. — A. Ven-
turi, Beitriige zur Geschichte der ferraresischen Kunst. Jahrh. d. K. preuss. Kunstsamm-
lungen. VIII, 71.

2) A. Venturi, Cosma Tura, gen, Cosmé. Jahrb. d. Kgl. preuss. Kunstsamml. IX, 3. —
F, Harck, Verzeichnis der Werke des Cosma Tura. Ebenda S. 34,
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Fig. 218 Thronende Madonna von Cosma Tura

sonst mehr Bilder tiberliefert, als erhalten oder erkannt, die meisten in verschie-
denen Privatsammlungen und 6ffentlichen Galerien zerstreut; unter seinen Zeich-
nungen finden sich eine Menge Vorlagen fiir das Kunsthandwerk, namentlich fiir
Textilarbeiten und Waffen. Der Dom von Ferrara besitzt nur die beiden 1469 von
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Tura gemalten einstigen
Orgelthiiren: eine Ver-
kiindigung und den
heiligen Georg im
Kampf mit dem Dra-
chen. Die mit grisster
Genauigkeit gezeichneten
Figuren sind knochig und
derb, die Gewandung
knittrig, die emailartige
Fiirbung kiithl und hell.
Sein Hauptwerk: eine
thronende  Madonna
(Fig. 213) mit den Heili-
gen Apollonia, Katharina,
Augustinus und Hierony-
musg in der Berliner
Galerie blendet geradezu
durch den fabelhaften
Prunk des "architektoni-
schen Aufbaues des Thro-
nes, sein verschiedenarti-
oes, kostbares Material :
Marmor, Bronze, Kristall,
seine {iberreiche Orna-
mentik, wie durch die
Pracht der smaragderii-
Fig. 214 Gruppe der Weberinnen aus dem Fresko im Pal. Schifanoia ek, scharlachroten 1{]“1
o Feritien: WoncHeanoss00 Coatn goldstrotzenden Gewiin-

der der wiirdevollen Hei-

ligen. Gegenitiber der An-

mut der Florentiner Heiligen zeigen sie das charakteristische Merkmal der ge-
samten ferraresischen Schule: neben der Eckigkeit der Formen ein miirrisches,
stolzes Wesen. Dem Tura sehr éhnlich, nur einfacher und vornehmer, ist Fran-
cesco Cossa. Er siedelte schon 1470 nach Bologna iiber, zi einem neuen Gon-
ner, Giovanni Il. Bentivoglio, den er mit seiner Gemahlin, einer geborenen Sforza,
auf einem in der scharfen Profilstellung der Kopfe an den Medaillenstil erinnern-
den Doppelbildnis (in Pariser Privatbesitz) gemalt hat. Aus dem Jahre
1472 besitzt die Pinakothek in Bologna ein signiertes Madonnenbild Cossas
mit zwei Heiligen und dem Stifter. Aus der Sammlung Costabili in Ferrara
erwarb die Berliner Galerie eine Allegorie des Herbstes in Gestalt einer voll-
kommen naturalistisch aufgefassten, von der Arbeit heimkehrenden Winzerin, die
in ihrer ganzen Erscheinung und der plein air-Beleuchtung, in der sie gemalt
ist, auf Anregungen Piero della Francescos zuriickgefiihrt werden muss, dem diese
Tafel frither zugeschrieben wurde. In Bezug auf die Darstellung beriihrt sie sich
mit dem zum grossten Teil allegorisch-symbolischen Inhalt des Gesamtdenkmals
der ilteren ferraresischen Schule, den zur Hilfte iibertiinchten Fresken im
Palazzo Schifanoia in Ferrara (1469—71).") Auf Streifen iibereinander
und Feldern innerhalb der Streifen sind miniaturartig fein durchgefiihrte Bilder

1) F. Harck, Die Fresken im Palazzo Schifanoia in Ferrara. Jahrb. der Kgl. preuss.
Kunstsammlungen V, 99.
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aus dem Leben Borsos von Este, Herzogs von Ferrara, des Erbauers des Schlosses,
dargestellt, ferner Monatsbeschiiftigungen, die Zeichen des Tierkreises und die die
Monate regierenden Gotter auf Triumphwagen. .Das Ganze ist eine von jenen
astrologisch-sinnbildlichen Encyklopidien, in deren Geheimnis zu sein das Gliick
der damaligen Gebildeten war.® Heute haben besonders einzelne Darstellungen,
wie z. B. Cossas Weberinnen (Fig. 214), neben dem kiinstlerischen ein hohes
kulturgeschichtliches Interesse. Der Anteil der einzelnen Kiinstler an der ganzen
Arbeit, die wohl der Leitung Cosma Turas unterstand, ist noch nicht vollig geklirt.

Fig. 215 Musenhof der Isabella d'Este von Lorenzo Costa

Von einem Schiiler und Nachfolger Turas. Ereole de’ Roberti Grandi (1513),
besitzt die Sammlung Thiem in San Remo einen hl. Hieronymus, das
Berliner Museum u. a. einen Johannes d. Tiéufer, beides langgesireckte,
hagere Gestalten, gleich den Minnerfiguren Turas; das Bild des Tiufers ist auch
landschaftlich sehr bedeutend.

Der Fiihrer der jiingeren Malergeneration von Ferrara war Lorenzo Costa,
Er wurde 1560 in Ferrara geboren, war von 1483 ab in Bologna thiitig, von Gio-
vanni II. Bentivoglio berufen, 1509 in Mantua am Hofe der Gonzaga, wo er 1535
starb. In Ferrara war er der Schiiler Turas und Robertis, in Bologna wurde er von
seinem anfiinglichen Schiiler Francia und damit indirekt von Perugino beeinflusst,
in Mantua trat er die Erbschaft Mantegnas an, mit andern Worten: sein frischer
ferraresischer Realismus wird unter umbrischem Einflusse durchdrungen von Anmut
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und seelischer Empfindung, um zuletzt bei der Ausschmiickung des ,Studiolo* der
Isabella d’ Este den dort von Mantegna fiir allegorisch-mythologische Darstellungen
festgelegten Stil aufzunehmen. Denn Costa war zwar ein malerisches Talent,
aber kein eigentlich schiipferisches Genie; er bedurfte der Anregungen von aussen
und liess sich nur allzuleicht durch sie beeinflussen. Er zeichnet sich aus durch
ein leuchtendes Kolorit, namentlich durch eine wunderbare bliuliche Farbe, auch
ist er ein Meister in der Landschaft. Seine Hauptwerke finden sich in Bologna,
in der Pinakothek und in S. Giacomo maggiore, wo er an dem Fresken-
cyklus in der Kapelle der hl. Ciicilie mit zwei Bildern: Valerians Bekeh-
rung durch den Papst und seine Schenkung an die Armen beteiligt ist. Sein
bedeutendstes Werk ist eine Kriénung Marii im Chor von S. Giovanni in
monte. Eine Pieta von 1501 und eine Darstellung im Tempel von
1503 besitzt das Berliner Museum. Die beiden Stiicke, die Costa zu dem
phantastisch-allegorischen Bilderschmuck des Zimmers der Isabella Gonzaga bei-
gesteuert hat?), ,Der Musenhof der Isabella Gonzaga® (Fig. 215) und
w«Der Hain des Gottes Komos* hiingen heute mit den iibrigen zusammen
im Louvre, wohin sie aus dem Besitz Richelieus kamen.

Costas bester Schiiler ist ein FEreole Grandi (1470—1531), dessen Existenz
lange Zeit durch den vorhin erwiihnten Namensvetter verschleiert worden ist. Nur
eine geringe Anzahl von Bildern seiner Hand ist his heute festgestellt, darunter
ein hl. Georg in der Galerie Corsini in Rom und eine auf einem mit Stein-
reliefs und bildlichen Mosaiken reich verzierten Throne sitzende Madonna mit
vollen, abgerundeten Formen, zu deren Seiten ein schwiirmerisch-asketischer T#ufer
und die Prachtgestalt eines jugendlichen Ritters, des hl. Wilhelm, stehen. Das
wundervolle Bild wurde fiir die Chiesa della concezione in Ferrara gemalt und kam
aus der Galerie Strozzi in die Nationalgalerie in London, die neben der
Berliner den besten Ueberblick {iber die ferraresische Schule ausserhalb Italiens
gewithrt. :

In Bologna gab es neben dem unbedeutenden Squarzione-Schiiler Marco Zoppo
in der zweiten Hilfte des 15. Jahrhunderts nur einen hervorragenderen einheimischen
Maler: Francesco Francia, eigentlich Francesco di Marco Raibolini (1450—1517).
Er war von Haus aus Goldschmied, Miinzmeister und Stempelschneider und wandte
sich erst mit dreissig Jahren etwa zur Malerei, angeregt wahrscheinlich durch die
Thiitigkeit Lorenzo Costas in Bologna, als dessen Schiiler und spiiterer Werkstatt-
genosse er gilt. Eine seiner frithesten malerischen Arbeiten ist eine heilige
Familie in der Berliner Galerie, die er laut Inschrift fiir seinen Freund, den
Dichter Bianchini, Senator von Bologna, gemalt hat. Hier kiimpft er noch mit den
Schwierigkeiten der fiir ihn neuen kiinstlerischen Ausdrucksweise. Die Zeichnung
ist herb und streng, die emailartig glatte Farbe auffallend bunt. Die Hirte der
Umrisse und die Glitte des Kolorits aber verlor sich allmiihlich. Schon auf einer
Madonna mit sechs Heiligen und einem lautenspielenden Engel in der Pinakothek
in Bologna ist seine Farbe leuchtend und hellglinzend, seine Gestalten zeigen
eine liebliche Schiénheit und innigen Gefiihlsausdruck, Eigenschaften, die nur durch
Beziehungen zu Perugino erklirt werden konnen, obwohl sie bisher nicht nach-
gewiesen sind. Durch die Verbindung mit Costa, mit dem er in einen noch nicht
bestimmt festgestellten Austausech im Geben und Nehmen trat®), entstand dann
bei ihm ein merkwiirdig gemischter Stil. Der derbe Realismus Costas vereinigte

1) B, Foerster, Die Bilder des Studiolo der Isabella Gonzaga. Jahrb. der Kgl. preuss.
Kunstsammlungen XXII, 154.

*) E. Jacobsen, Lorenzo Costa und Francesco Francia. Jahrb. der Kgl. preuss. Kunst-
sammlungen XX, 159.
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sich nur widerwillig mit der umbrischen Sentimentalitit, wenn auch Francias ge-
sunde Frische ihn davor bewahrte, diese bis zum verhimmelnden Schmachten des
alternden Perugino zu steigern. Immerhin bildete sich dadurch in den Gesichtern
seiner Figuren ein wunderlicher Ausdruck des ,.Gekrinktseins* aus. ,Haupt-
siichlich die weiblichen Heiligen und die Madonnen scheinen dem Beschauer einen
Vorwurf dariiber zu machen, dass er die Unbescheidenheit hat, sie anzusehen®

Fig. 216 Altarbild in 8. Giacomo Maggiore zu Bologna von® Franceseo Francia

(Burckhardt). Eines seiner vollendetsten Werke, i@hnlich der Madonna in
S. Martino, ist das herrliche Altarbild der Bentivogliokapelle in S. Giacomo
Maggiore in Bologna (Fig. 216), auf dem in einer priichtizen Architektur
die Madonna mit musizierenden Engeln und Heiligen — darunter ein wunder-
schoner Sebastian — vereint ist. Dasselbe Thema behandelte Francia in Bil-
dern der Brera in Mailand, der Eremitage zu St. Petersburg, der Galerie
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in Parma, andere, wie z B. eine Anbetung des Christkindes in einem
Gemiilde in der Pinakothek in Bologna; ein gutes Portrit, das des Evange-
lista Scappi, hingt in den Uffizien in Florenz. Von seinen kleineren Ma-
donnenbildern, Bildern innigen Familiengliicks, besitzen die Galerien Borghese in
Rom, die in Dresden und Berlin, die Miinchener Pinakothek und die
Eremitage in St. Petershurg Beispiele. Immer ist der sich gleichbleibende
liebliche, milde Frauentypus der in stiller Andacht versunkenen Maria, ihr frommer,
leise-schwiirmerischer Ausdruck anziehend, ja ergreifend. Besonders beriihmt ist
Francias Madonna in der Rosenhecke in der Miinchener Pinakothek
(Fig. 217). Die zarte, jungfriulich-reine Erscheinung der Maria, die in gott-
schauendem Versunkensein mit iiber der Brust gekreuzten Armen leise die Kniee
vor dem ins Gras gebetteten Kindlein beugt, der Gottesfriede, der iiber der Land-
schaft und dieser anmutigen Gruppe liegt, die feinen, hellen, zu einem Silberton
verschmolzenen Farben, das alles vereinigt sich zu einem geradezu weihevollen
Eindruck. In derarticen ruhigen Kompositionen ohne Handlung liegt die Stiirke
Francias: wenn er, wie namentlich in seiner letzten Zeit, dramatisch bewegte
Scenen schildern will, z. B. eine Kreuzabnahme (in der Galerie zu Parma),
streift er die Grenzen seiner Begabung. In den beiden Fresken fiir S. Cecilia,
der Vermiihlung und dem Begriabnis der hl. Cecilia, steht er schon unter
dem Einfluss Raffaels.
Als Raffaels Heilice Ci-
cilie nach Bologna kam,
soll, wie die Legende er-
zihlt, der erschiitternde
Eindruck dieses Werkes
seinen Tod herbeigefiihrt
haben.

Von seinen Schii-
lern, seinen Sthnen Gia-
como und Giulio Francia,
Amico Aspertini und Ti-
moteo 17ti ist letzterer
der bekannteste. In Fer-
rara 1467 geboren ver-
pflanzte er 1495 die Art
seines Lehrers nach Ur-
bino, wo er in Beziehun-
gen zu Raffael trat. Zum
Gefolge Francias gehort
auch der Romagnole
Francesco Zaganelli, nach
seinem Geburtsorte Cotig-
nola genannt (thitig 1505
bis 27), von dem die Stadt-
galerie in Forli einen
Gottvater in der Glo-
rie, von Heiligen ver-
ehrt, besitzt.

An der Spitze der
Schule von Vicenza,
die eine Mischung padua-

Fig. 217 Madonna, das Kind anbetend Von Francia : S
Miinchen, Pinakothek (Nach Photographie Bruckmann) nischer und veneziani-
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scher Einfliisse zeigt, steht Bartolommeo Montagna aus Brescia (1445—1523).
Seine Madonna mit Heiligen von 1499 in der Brera, die als eines der schin-
sten Bilder Oberitaliens gilt (andere Madonnen in Berlin und Vicenza), schliesst
sich in der Komposition eng an Giovanni Bellinis grosse Altiire an, in der statuari-
schen Haltung der Figuren aber, namentlich des heiligen Sigismund, an Mantegna.
Auch die kraftvollen Charaktere der beiden erhaltenen Heiligenpaare der z. T.
zerstorten Fresken in S. Nazaro e Celso in Verona, wie die ergreifende B e-
weinung Christi in Monte Berico bei Vicenza erinnern an die Schule von
Padua. In der ,Beweinung® ist die Schroffheit Mantegnas allerdings bedeutend
gemildert. Montagna ist iiberhaupt kein sklavischer Nachahmer, sondern er ver-
arbeitet die empfangenen Eindriicke selbstiindig, vornehmlich auch mit seiner
eigenen Palette. Die landschaftlichen Teile seiner Bilder zeigen frische, lebhafte
Lokalfarben, einen klaren, kalten Luftton, womit die tiefen, gesiittigten Farben
der Gewiinder seiner Figuren vortrefflich harmonieren.

Ein eingeborener Vicentiner war der Maler Giovanni Buonconsiglio oder
Marescalco, der sich spiiter an Antonello da Messina anschloss, nach Venedig iiber-
siedelte und dort starh. (Madonna mit dem hl. Cosmas und Damianus von 1497
in Venedig, Beweinung Christi in der Galerie in Vicenza, Madonna
mit vier Heiligen von 1502 in S. Rocco in Vicenza, Madonna in Mon- ,
tecchio maggiore von 1519.)

Der Begriinder der italienischen Medaillenkunst, Vittore Pisano, gen. Pisa-
nello, hat auch als Maler — als solchen bekennt er sich ausdriicklich auf seinen
Medaillen — eine grosse Bedeutung als Uebergangskiinstler von der Gotik zur
Frithrenaissance in Verona. Dort ist er um 1380 geboren, also vor Squarzione
und Masaccio. Sein Leben war ein Wanderleben. Von einem Fiirstenhofe seines
Landes zum andern ziehend, durchreiste er fast ganz Italien vom Norden bis zum
Siiden. In Verona hat er das Grabmal des 1420 verstorbenen Brenzoni in S. Fermo
mit Fresken, einer Verkiindigung und den beiden Heiligen Georg und
Michael, geschmiickt. Die Korperlichkeit der Gestalten und die Vertiefung des
Raumes zeigen ihn trotz einiger deutlicher Merkmale gotischer Kunstweise schon
hier als Vertreter des Quatirocento. Kurz darauf wurde er (s. S. 204) nach Venedig
gerufen, um mit Gentile da Fabriano zusammen den Ratssaal des Dogenpalastes
auszumalen, dessen Bilder zerstort sind. Auch seine Fresken im Festsaal des
Schlosses in Pavia, gemalt im Auftrage Filippo Maria Viscontis, und die Cyklen,
die Papst Eugen IV. 1431 im Hauptschiffe der Lateranskirche in Rom von ihm
ausfiihren liess, sind nicht erhalten. Nach Erledigung des Auftrages in Rom machte
der Kiinstler in Ferrara Halt, wo sich im Schlosse der Este die Abgesandten der
morgenliindischen und abendlindischen Kirche versammelten, um wegen der
Tiirkengefahr zu verhandeln. Das bunte Treiben am Hofe, die fremdlindischen
Physiognomien und Trachten haben ihn zu mannigfachen, mit peinlichster Sorg-
falt spitz gezeichneten Skizzen veranlasst (150 Zeichnungen im Codex Val-
lardi im Louvre, andere in der Albertina in Wien). Aus dieser Zeit stammt
wohl auch ein hiichst reizvolles weibliches Bildnis (Fig. 218) Pisanellos im
Salon carré des Louvre mit einem sonderbaren Hintergrunde von Bliiten und
gaukelnden Schmetterlingen, das sich, wie viele seiner naturalistischen Detail-
studien, merkwiirdig mit der Kunst der Japaner beriihrt. Die Dargestellte ist
Margareta Gonzaga, die erste Gemahlin Lionello d’ Estes, die 1439 starb. Das
Pendant zu dem Bilde, das Portriit Lionellos, befindet sich in der Samm-
lung Morelli in Bergamo. Seine Ziige triigt auch ein hl. Georg, dem mit
dem hl. Antonius zusammen auf einem Bilde Pisanos in der Nationalgalerie
in London die Madonna in der Glorie iiber den Wipfeln eines Pinienhaines er-
scheint. 1441 malte Pisano im Speisesaale des Schlosses der Gonzaga in Mantua



294 Ttalienische Malerei im XV. Jahrhundert

Jagdscenen. Seine Kunst
der Tierdarstellung wird
in den Lobeshymnen, mit
denen  zeitgentssische
Dichter ihn feierten, be-
sonders gepriesen. Kine
Anschauung davon giebt
uns ein kleines Bildchen,
t. Eustachius in der
Nationalgalerie in Lon-
don, mit einem Pferde,
Hirschen, Hunden, Hiis-
chen, Reihern und Peli-
kanen. So zierlich die
Tiere gemalt sind, so sehr
lisst die Naturwahrheit
der Terrainwiedergabe zu
wiinschen iibrig. Spiter
treffen wir den Kiinstler
noch einmal in Verona
wieder, wo er an der
Eingangswand der pelle-
grinischen Kapelle in S.
Anastasia die Befrei-
ung der hl. Marga-
reta durch den Ritter
Georg malte, dann am
Hofe in Rimini und in
Neapel. 1451 ist er ge-
storben. Vielleicht von
einem Schiiler Pisanellos
rithrt das wunderbar er-
erhaltene Tondo mit der Anbetung der Konige in Berlin her, das den Inhalt
der Kunst des Meisters gewissermassen zusammenfasst, aber auch auf eine hohere
Stufe erhebt durch die Vertiefung der Landschaft, eines Motivs vom Gardasee. In
den Kostiimen und in der Art, wie die italienischen Fiirsten jener Zeit zu reisen
pflegten, mit einem grossen Tross von Dienern, Pferden, Hunden und Jagdfalken,
sind die heiligen drei Kinige zur Hiitte in Bethlehem cekommen, vor der die
heilige Familie sich niedergelassen hat, und auf der ein l:tI‘]Jl?‘l]‘-L,ill“tT’Il{lL['Pld.ll sitzt.
Die zahlreichen Veroneser Maler der zweiten Hiilfte des 15. und des be-
ginnenden 16. Jahrhunderts sind keine irgendwie hervortretenden Kiinstlererschei-
nungen, Ihre Beschiftigung bestand hdupithlmlz in der Miniaturmalerei und der
Fassadendekoration, die in der Etschstadt sehr beliebt war. Auch Stefano da Zevio
und Liberale da Verona z. B. sind aus der Buchmalerei hervorgegangen. Einem
hl. Sebastian in der Brera von Liberale sieht man das sofort an dem Hinter-
grunde an, einem minutits durchgefiihrten gondelbelebten Kanalprospekt, wiihrend
der Helllge eine Aktfigur Paduaner Schulung ist. Francesco Bonsignori (14556—1519)
ist dem Montagna verwandt (Madonna mit Heiligen in S. Bernardino und anderen
Kirchen). Domenico und sein Sohn Francesco Morone haben die Fresken der An-
toniuskapelle und des Refektoriums im Bernhardinskloster in Verona ge-
schaffen. Von Francesco allein riithrt die malerische Ausschmiickung der Sakristei
von S. Maria in Organo in Verona her.

Fig. 218 Bildnis einer Dame von Vittore Pisano
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In der Lombardei ragte um diese Zeit die Schule von Mailand hervor,
deren Anfiinge ebenfalls an die Paduaner Richtung ankniipfen. Ein Squarzione-
schiiler, Vincenzo Foppa, wird als der Hauptmeister angesehen, obwohl er in Bresecia
ansiissig war und dort als Stadtmaler 1492 starb. Er hat aber so viel in Mai-
land gearbeitet, dass er diese Stadt als seine zweite Vaterstadt betrachten konnte,
Von seinen historischen und religivssen Wandbildern in verschiedenen oberitalie-
nischen Stidten ist nur ein Martyrium des hl. Sebastian in der Brera
erhalten. Der Hieronymus und ein kleines Bild der Kreuzigung von 1456
in der Galerie zu Bergamo zeigen vollig mantegnesken Stil, sind scharf gezeichnet
und effektvoll beleuchtet, auch in der architektonischen Umrahmung die antiki-
sierenden Tendenzen der Paduaner Schule verratend. Zu Foppas Schiilern ge-
hirt Bernardino de’ Conti, von dem es eine Anzahl nachliissig behandelter Por-
triits, meist Halbficuren in Profilstellung, giebt (ein Prilatenbildnis in Berlin
und ein Knabenportrit Francesco Sforzas im Vatikan) und Ambrogio
da Fossano, gen. Borgognone (-+ 1523). Zahlreiche Werke, Wand- und Altarbilder,
von ihm finden sich in der Certosa bei Pavia, an deren Bau er beteiligt war.
Auch Bramantino (1455—1536 ?) — sein Familienname war Bartolommeo Suardi —
fiir den ein Freskobild der Madonna mit Engeln in der Brera bezeichnend ist,
war zugleich Architekt, die letzte Zeit seines Lebens, nachdem ihn Bramante, der
selbst auch malerisch thitiz war, von Mailand nach Rom gezogen hatte, sogar
vorwiegend. Ein Skizzenbuch von ihm mit romischen und Florentiner Gebiiuden
wird in der Ambrosiana neben einer merkwiirdigen Anbetung des Kindes
aufhewahrt.

Ausser diesen Kiinstlern war eine Schar anderer, aber nur mittelwertiger
Maler in der Lombardei thitig, wie z. B. die oft gemeinsam arbeilenden Ber-
nardino Zenale und Bernardino Buttinone. Selbst bis nach Piemont hin lisst
sich die Einwirkung des neuen Stils verfolgen, obwohl seine Aufnahme in dieser
Entfernung von den Mittelpunkten des kiinstlerischen Lebens des Landes eine
mehr oberfliichliche war. Giovanni Donato Montorfano malte 1499 im Refektorium
von S. Maria delle Grazie in Mailand ein grosses Kreuzigungsbild. An der
Wand gegeniiber strahlte damals, heute nur noch eine Ruine, das Abendmahl
Lionardos. Lionardo ist der Name, der der Mailinder Kunst unvergiinglichen
Ruhm erwerben sollte.

Liibke, Kunstgeschichte 12. Aufl.* Renaissance 15



VIERTES KAPITEL

Die bildende Kunst Italiens
im 16. Jahrhundert

1. Die Bildnerei

Die italienische Plastik hatte im Laufe des 15. Jahrhunderts an der Hand
der Natur eine hohe Bliite erreicht. Ihr Streben nach Wahrheit und Leben fiihrte
wohl in einzelnen Fiillen, und im ganzen hiufiger als in der Malerei, an die Grenze
des vom guten Geschmack Erlaubten, bleibt aber stets anziehend und liebenswiirdig,
weil ihm eins nicht fehlt: die Naivetiit, das unbefangene Sichaussprechen einer wie
immer gearteten, individuellen Kiinstlerpersonlichkeil. Aber bereits wiihrend des
letzten Jahrzehnts des 15. Jahrhunderts vollzog sich in Florenz — das auch fiir
diese Uebergangsepoche die Fithrung beibehillt — ein allmiihlicher Umschwung des
Kunstempfindens; wir haben ihn in einzelnen Werken des Benedetto da Majano und
in der vorwiegenden Eigenart von Verrocchios Schaffen schon angedeutet gefunden.
Die Fiille von Einzelwahrheiten, welche die Kunst bis dahin aufgehiiuft, verdichtet
sich zu allgemeinen Typen, das Personliche in der Gestaltung tritt zuriick hinter
dem Streben nach Grosse und Einfachheit, statt gefiilliger Anmut wird die ernste
Schonheit gesucht.’) In diesem Stadium der Entwicklung musste die Antike sich
mit erneuter Anziehungskraft als begeisterndes Ideal darbieten; in ihr fand sich
ja die Richtung auf das Typische und auf stilvolle Schinheit, wofiir die Augen
der Bildhauer jetzt in anderer Weise geschiirft waren als zur Zeit Donatellos.
Ja, wie die Architekten meinten, aus den Ueberresten romischer Bauwerke und
den Vorschriften Vitruvs einen allgemein giiltigen Kanon baulicher Schonheit ab-
leiten zu komnen, so strebten die Bildhauer danach, in dhnlicher Weise den an-
tiken Werken die Grundgesetze statuarischer Kunst abzulauschen. Dass hier-
bei Rinseitigkeiten, Uebertreibungen und Fehlschliisse iiberhaupt unvermeidlich
waren, liegt auf der Hand, namentlich da fast ausschliesslich Werke der antik-
réomischen Plastik das Studienmaterial bildeten. Der Einfluss dieser Richtung
dussert sich aber auch darin ungiinstig, dass der gesunde Zusammenhang der
Plastik mit der Architektur zerrissen wurde, so wie man ja auch die bewunderten
antiken Bildwerke nur als Einzelstiicke kannte; ebenso wurde das volkstiimlich
religivse Element, das der Kunst immer wieder neue Lebenssiifte zugefiihrt hatte,
zuriickgedriingt zu Gunsten mythologisch-allegorischer Themata, die wenigstens

Y H, Wélfflin, Die klassische Kunst. Hine Einfithrung in die italienische Renais-
sance, 2. Aufl. Miinchen, 1901.



als Beiwerk und Rahmen- ~
molive selbst in die kirch-
liche Kunst Eingang fan-
den. Die friiher so tippig
ausgebildete Dekoralion
verarmte allmihlich, die
Vorstellung  von der
Grosse und Wiirde der
plastischen Kunst liess
alles Interesse sich auf
die Bildung des mensch-
lichen Korpers konzen-
trieren. Wenn die Ge-
stalten des 15. Jahrhun-
derts sellen iiber Lebens-
griisse hinausgingen, so
wurde der kolossale Mass-
stab jeizt die Regel. Die
Fihigkeit aber, ihn stets
mit Gedanken und For-
men auszufiillen, iiber-
haupt den so hoch ge-
steigerten Idealen der )
neuen Kunst zu entspre- |
chen, konntenur ein Genie LY
ersten Ranges besitzen.

Dieses Genie fand
die Zeit in Michelangelo.
Das plastische Ideal des 16. Jahrhunderts ist in seinen Werken zuerst allgemein
giiltig verkdrpert, ja zum guten Teil an ihnen erst gebildet worden. Denn von
seinem erstenAuftreten an beherrschte er die Kunst so vollstindig, dass neben
ihm kaum fiir ein anderes Vorbild Raum blieh. So gesellte sich die Nachahmung
eines allen iiberlegenen Meisters dazu, um die Plastik arm an individueller Eigen-
art zu machen und einen unerfrenlichen Manierismus gross zu ziehen. Am meisten
darunter zu leiden"hatten das Portrit und das Relief, die im 15. Jahrhundert
zu so besonderer Bliite gelangl waren. Michelangelo hat selbst niemals das Ab-
bild eines lebenden Menschen geschaffen, dies geniigte seinen Nachfolgern, um
die Portriitkunst verfallen zu lassen. Das Relief, das in kompositioneller Hinsicht
ja schon seit Ghiberti auf gefiihrlicher Bahn wandelte, verlernte die Kunst des
Schilderns und Erziihlens unter dem Streben nach Grisse und Bedeutsamkeit; es
erstarrte in kalter Zurschaustellung leerer Formen und hat sich jahrhundertelang
nicht von seinem damaligen Niedergange erholen kinnen.

Zuniichst freilich erlebte die Plastik im 16. Jahrhundert, wesentlich durch
die Kunst des Einen Meisters, einen raschen Aufstieg zu hichster Bliite und einer
alles beherrschenden Machtstellung. Michelangelo zwang die Malerei und die
Architektur in den Bann seines Genies, und eine Zeitlang schien es, als ob die
plastische Kunst den Vorrang vor ihren Schwestern behaupten diirfe. Aber sie
hatte mit den Werken dieses Mannes auch ihr letztes Wort gesprochen und ver-
fiel nach ihm um so rascher, wiihrend die Malerei sich nun erst auf ihre eigent-
lichen Wirkungsmittel besann und auch die Baukunst rasch wieder die Abhiingig-
keit von den Forderungen der Plastiker abstreifte. So gipfelt und endet die Ge-
schichte der italienischen Plastik vorliufig in Michelangelo.

Fig. 219 Skizzen zu einem Reiterdenkmal von Lionardo da Vinei
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Der Gegensalz zwischen dem Schaffen dieses Meisters und dem seiner iilteren
Zeitgenossen wiire wohl nicht so gross, als er uns heut erscheint, wenn von den
plastischen Werken des Lionardo da Vinci (1452—1519) sich greifbarere Zeug-
nisse erhalten hiitten. . Der Schiiler des Verrocchio wiirde uns dann vielleicht als
der eigentliche Begriinder eines neuen Idealstils auch in der Plastik erscheinen.
Wurde er doch zu einer grossen plastischen Aufgabe um 1481 von Florenz nach
Mailand berufen: Ludovico Sforza (il Moro), der damalige Machthaber der Stadt,
wollte das Reiterstand-
bild seines grossen Ahnen
Francesco vonihm ausfiihren
lassen. Ueber das bald dar-
anf zu Grunde gegangene
Modell ist das Werk bis 1499
nicht hinausgediehen; die
erhaltenen Studien (Fig.219)
lassen wenigstens erken-
nen,') dass Lionardo hier
eine kithne Weiterbildung
des bisherigen Typus ver-
suchte, indem er den Reiter
galoppierend iiber einem zu
Boden geworfenen Feinde
darstellte. Ein zweites Reiter-
bild, das des Marschalls Tri-
vulzio, sollte vermutlich im
Unterbau ein reiches Grab-
mal mit umfassen. Ein Schii-
ler Lionardos war der Pla-
stiker Giov. Francesco Rustici
(1474—15564), dessen schine
Bronzegruppe der Predigt
Johannes des Tiiufers iiber
der Nordthiir des Baptiste-
riums zu Florenz nicht ohne
seine Mitwirkung entstanden
sein soll. Thr Gegenstiick
iiber der Siidthiir, die Mar-
morgruppe der Taufe Christi,
von Andrea Sansovino (An-
drea Contucei del \Ioul(-
Sansovino, 1460—15629)*
weiss gleichfalls noch (he
milde Schinheit Lionardos
mit einem gewissen Gefiihl fiir monume sntale Grisse zu vereinigen. Doch erreicht
er nicht immer diese Hohe, trotzdem die Einwirkung Lionardos auch in anderen
seiner Werke (Madonna und Johannes der Téufer im Dom zu Genua, 1503, Anna
selbdritt in S. Agostino zu Rom, 1512) unverkennbar ist. Seine berithmten Grab-
miiler zweier romischer Kardinile in S. Maria del Popolo (1605—7) schliessen
sich im System des Aufbaus und im Reichtum der Dekoration noch dem W and-

Fig. 220 Tugendgestalt von einem Grabmal Andrea Sansovinos

1) P. Miller- Walde, Lionardostudien (Jahrb, d. kgl. preuss, Kunsts, XVIII, 92 ff).
%) P. Schinfeld, Andrea Sansovino und seine Schule. Stuttgarf, 1881.
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grab des 15. Jahrhunderts an, wiihrend die streng klassizierenden Tugendgestalten
(Fig. 220) und die edle Pose der beiden Toten bereits der Empfindungsweise des
16. Jahrhunderts entsprechen. Seine stillosen Reliefs an der von Bramante ihrer
architektonischen Form nach entworfenen Casa Santa im Dome zu Loreto
(1513 —29) entlehnen bereits ganze Kompositionen aus den Malereien Raffaels
und Michelangelos. Die Kraft der florentinischen Plastik ist erschopft und zeigt
sich in anderen, gleichzeitigen Kiinstlern, wie Andrea Ferrucei (1465—1526),
Benedetto da Rovezzano (1476—1556), Giuliano da Sangallo (1445—1516), noch
weniger fihig zur Weiterentwicklung.

Auch in Oberitalien brachte das 16. Jahrhundert nur einen Plastiker
von selbstindiger Bedeutung hervor: Antonio Begarelli aus Modena (1498—1565).
Er fusst anf dem malerischen Realismus des Guido Mazzoni, weiss aber seine in
Kapellen und Nischen gleich lebenden Bildern zusammengestellten Gruppen von
lebensgrossen Thonfiguren mit ernster Wahrheit und Schinheit zu erfiillen. Seine
Hauptwerke, die Kreuzabnahme in S. Francesco (1531—37), die Beweinung Christi
in S. Pietro (1544—46), Christus mit Martha und Maria in S. Domenico, geben
einen hohen Begriff von seiner kiinstlerischen Bedeutung. Freilich wird er gleich
unsicher und kleinlich, sobald er ohne den Anhalt der malerischen Gruppierung
eine plastische Einzelgestalt zn bilden hat. In dhnlichem Sinne war Alfonso Lom-
bardi (1497—1537) in Bologna thitig, der in Gemeinschaft mit dem Florentiner
Tribolo (1485—15560) u. a. die Fassade von S. Petronio und den Untersatz der
Arca in S. Domenico (1532) mit lebendig erziihlenden Reliefs schmiickte.

Die venezianische Plastik dieser Epoche beherrschte der Floreniiner
Jacopo Tatti, der sich nach seinem Lehrer Sansovino nannte (1486—1570). Seine
Jugendwerke in Florenz (St. Jakobus im Dom, 1513, die Statue des jubelnd ein-
herschreitenden Bacchus im Museo Nazionale) zeigen dem Stil Andreas, aber
in grosserer Frische und Lebendigkeit, als die meisten eigenen Werke desselben.
Wiihrend eines riimischen Aufenthalts (1520—26) machte er sich die grossen
Formen Michelangelos eigen, aber vor einer dauernden Beeinflussung durch die
Kunst des Meisters bewahrte ihn dann die Beriihrung mit der heiteren Lebens-
fiille der Lagunenstadt, wo er seit 1527 thitig blieh. Viele seiner Arbeiten, wie
die reichen Bildwerke an der Bibliothek und der Loggetta (vgl. S. 54), bean-
spruchen nur dekorative Wirkung: auch die Kolossalstatuen des Mars und
Neptun auf der Riesenireppe im Dogenpalast. Aber sie bewahren doch meist
eine vornehme Haltung, ohne aufdringlichen Manierismus, und fiigen sich, durch
manche aus dem Quattrocento hiniibergeretteten Elemente im einzelnen bereichert,
sehr gliicklich dem Gesamtcharakter der venezianischen Kunst ein (Fig. 221).
Als sein schinstes Werk gilt mit Recht die Statue der Hoffnung am Dogen-
grab Venier (1 1566) in S. Salvatore. Unter den zahlreichen Schiilern Sanso-
vinos ragt Alessandro Vittoria (1525—1608) namentlich durch seine repriisentativen
Portriithiisten hervor. Girolamo Campagna (geb. um 1550) ist noch in so spiiter
Zeit durch -eine gewisse Naivetiit und liebenswiirdige Anmut ausgezeichnet.

Diese ganze Kiinstlergeneration wird iiberschattet durch die gewaltige Er-
scheinung Michelangelo Buonarrotis (1476—1564). Sein Leben und seine Per-
sonlichkeit, von den Zeitgenossen mit Begeisterung geschildert®), steht linger
als ein halbes Jahrhundert im Mittelpunkte der Kunstentwicklung. Allen drei

') A. Condivi, Vita di Michel Agnolo Buonarroti. 2. Abdruck Florenz 1746 ; deutsch
von R. Valdek, Wien, 1874, H. Pemsel, Miinchen, 1898. — Auch . Vasaris bekanntes
Quellenwerk gipfelt in einer besonders ausfiihrlichen Biographie Michelangelos, die wohl
trotz aller zur Schan getragenen Details weniger auf intimer Kenntnis beruht als die
Schrift Condivis.
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Gebieten kiinstlerischen Schaffens hat er die Spuren seiner hohen geistigen In-
dividualitiit eingegraben, und diese lebendig zu veranschaulichen kann deshalb
auch nur einer Darstellung gelingen, die, losgeldst von dem Zwange der klassi-
fizierenden Uebersicht, sich ganz in die Persénlichkeit des Mannes versenkt.')
Gehort dazu doch auch das Studium seiner Gedichte®) und seiner Briefe?), die
Kenntnis seiner intimen Beziehungen zu Minnern und Frauen, seiner Liebe und
seines Hasses.*) Dann erst formt sich vor unseren Blicken das Bild einer miich-
ticen Subjektivitit, deren iiberwiiltigenden Eindruck auf seine Zeit und alle fol-
genden Jahrhunderte wir verstehen konnen.

Fig. 221 Relief von Jacopo Sansovino im Berliner Museum

Ohne diesen Blick auf das Ganze seiner Natur und seiner Kunst bleibt uns
Michelangelo notwendig in Vielem riitselhaft, ja unnahbar, Denn das Leben und
Schaffen kaum eines anderen Kiinstlers ist so reich an #usseren und inneren
1) H, Grimm, Leben Michelangelos. 6. Aufl. Berlin, 1890 (Prachtausgabe 1900). —
A. Springer, Raffael und Michelangelo. 8. Aufl. Leipzig, 1895. — J. A. Symonds, The
life of Michelangelo Buonarroti. London, 1893.

) Le Rime di Michelangelo Buonarroti, pubblicate da C. Guasti. Firenze, 1863. —
Die Dichtungen des Michelagniolo Buonarroti. Herausg. von C. Frey. Berlin, 1897. Ueber-
setzungen von S. Hasenclever, Leipzig, 1875, Walter Robert-Tornow, Berlin, 1896.

9) Le Lettere di Michelangelo Buonarroti pubblicate per cura di G. Milanesi. Florenz,
1875. — Sammlung ausgewiihlter Briefe an M. B., herausg. von C. Frey. Berlin, 1899.

4) L. v. Scheffler, Michelangelo. Eine Renaissancestudie. Altenburg, 1892.
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Widerspriichen. Zum Plastiker allein fithlte er, seinem bekannten Ausspruch

nach, sich berufen, und doch begann er zuniichst ganz als Maler — in der Lehre
Domenico Ghirlandajos — und nicht bloss sein einziges ganz vollendetes, grosses

Werk ist, wie schon oft hervorgehoben wurde, ein Gemilde, die Decke der six-
tinischen Kapelle, auch in seinem plastischen Schaffen ist er, nach dem Urteil
eines feinen Kenners'), den Maler niemals ganz los geworden, da fast alle seine
Skulpturen auf die Ansicht von einer Seite her berechnet sind. Nicht minder
auf seine architektonischen Werke iibertrug er diese plastisch-malerischen Prin-

Fig. 222 Relief des Kentaurenkampfes von Michelangelo

zipien, und doch hat er eines der grossten Wunder tektonischer Konstruktion,
die Kuppel der Peterskirche, geschaffen (vgl. S. 46). Seinen grossten Ruhm er-
rang er mit Werken, die ihm durch dussere Umstinde aufgezwungen und abge-
nétigt wurden, wihrend jene Aufgaben, an denen sein Herz hing, Fragmente
blieben. Nicht bloss aus fremder Schuld, aus dem tiefsten Grunde seiner eigenen
Natur entsprang dieses tragische Schicksal; denn seinem Wesen fehlte durchaus
die klare Zielbewusstheit, die heitere Ruhe, welche frihliches Vollbringen schafft.
Stolz und misstrauisch, gewaltthitic und frotzig, weiss er die zarten Regungen

1) .f'-'.-._fusn', Michelangelo. Beitriige zur Erklirung der Werke und des Menschen.
Leipzig, 1900.
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seiner Seele, von denen uns die Biographen
oft rithrende Zeugnisse liefern, am freie-
sten in seinen gedankentiefen Sonetten aus-
zusprechen, und auch diese scheinen, wie
seine bildnerischen Werke alle, in harter
Arbeit der Materie abgerungen. Jeden Zug
von Liebenswiirdigkeit, von unbefangener
Freude an der mannigfaltigen Schonheit
der Natur, wie sie das Quattrocento so hin-
reissend auszudriicken verstanden, schliesst
er beinahe absichtlich aus; sein Schaffen
geht in selbstquilerischer Einseitigkeit nur
auf das Grosse und das Tiefe. So hat er
wohl das Kunstempfinden seines Zeitalters
von Grund aus umgemodelt, aber innere
Harmonie, eine Uebereinslimmung zwi-
schen Wollen und Vollbringen hat er weder
selbst erreicht, noch der Kunst zu geben
vermocht.

Seine Thiitigkeit als Plastiker ver-
mittelt uns am ehesten eine zusammen-
hiingende Kenntnis von Michelangelos kiinst-
lerischem Entwicklungsgange.') Die Gunst
Lorenzos de’ Medici brachte den Knaben,
der einem angesehenen, aber armen floren-
tinischen (Geschlecht entstammte, aus der
Lehre des Malers in die eines Bildhauers,
des bejahrten Bertoldo (vgl. S. 127), der
die Antikensammlung der Medici in ihrem
Garten bei S. Marco beaufsichtigte und
junge Kiinstler bei dem Studium derselben
anleitete. Kopien nach der Antike (angebl.
eine Faunsmaske im Museo Nazionale, ein
Relief mit Apollon und Marsyas in der
Sammlung Liphart, noch spiiter ein schla-
Fig. 228 Statue des Bacchus von Michelangelo ~ fender Amor, jetzt in einem Werke des

im Museo Nazionale Turiner Museums wiedergefunden®)) sind
daher unter den Jugendwerken Michelan-
gelos nicht selten. Aber von der sich ent-

faltenden Individualitit des Kiinstlers sprechen zu uns doch erst die Reliefs der
Madonna an der Treppe und des Kentaurenkampfes (Fig. 222), beide
in Casa Buonarroti. Donatello und die Antike klingen auch hier deutlich nach,
aber daneben kommt der ernste Idealismus, die fast gewaltsame Strenge von Michel-
angelos eigener Natur zum Ausdruck. Seine Madonna ist eine trauernde Heroine, der
Knabe in ihren Armen athletenhaft, das Kampfgetiimmel von wuchtigem Ernst.
Der Sturz der Medici vertrieb Michelangelo 1494 aus Florenz; in Bologna schuf
er als Gelegenheitsarbeit die Statuetten des hl. Petronius und eines leuchter-
haltenden Engels an der Arca in S. Domenico, letzterer in charakteristischem Unter-
schiede zu seinem liebenswiirdigen Gegeniiber von Niccolo dell’ Arca (vgl. S. 142)

1) H. Wilfftin, Die Jugendwerke des Michelangelo. Miinchen, 1891.
2) K. Lange, Der schlafende Amor des Michelangelo. Leipzig, 1898.
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freudlos und schwer. Das Hauptwerk dieser Friihzeit, ein iiberlebensgrosser Hera-
kles von Marmor, ist verloren gegangen, und nicht unbestritten blieb die Marmor-
figur des jugendlichen Johannes des Té#ufers in Berlin, welche mit dem um 1495
fiir einen Verwandten der Medici entstandenen Giovannino identifiziert wird. In Rom,
wo Michelangelo 1496—1501 verweilte, entstand (angeblich 1497) der Bacchus,
nur dem Namen nach eine antike Gestalt, im {ibrigen die mit bewundernswertem,

Fig. 224 Gruppe der Pieti von Michelangelo

aber unangenehmem Realismus gegebene Verkorperung eines weinseligen Jiinglings
(Fig. 223). Dagegen ist die 1499 im Auftrage eines franzosischen Gesandten an
der pipstlichen Kurie geschaffene Pieta (jetzt in einer Kapelle der Peterskirche)
eines seiner harmonischsten Werke, die erste kiinstlerisch abgeklirte Freigruppe
in Marmor (Fig. 224). In stiller Trauner, nur mit leisester Bewegung den Schmerz
ihrer Seele verratend, schaut Maria auf den Leichnam des Sohnes, der in ihrem
Schosse ruht, durch das Faltengewoge des weiten Mantels mit der sitzenden Ge-



934 Italienische Bildnerei im XVI. Jahrhundert

stalt zu einem enggeschlossenen Bilde
vereinigt. Mit feiner Ueberlegtheit ist
durch parallele Fithrung der Hauptlinien,
z. B. in dem herabhiingenden Arm des
Leichnams und in dem rechten Gruppen-
kontur, in dem aufgerichteten Oberkir-
per Christi und in dem breit aufsteigen-
den Mantelsaum, Ruhe und Klarheit
fiir den Aufbau erzielt. Alles Korper-
liche, der reine Ausdruck der Kipfe ist
noch mit keuscher Zuriickhaltung ge-
geben. In der Stimmung ganz verwandt
ist die auch zeitlich wohl nahestehende
Marmormadonna in der Liebfrauen-
kirche zu Briigge. Die beiden Rund-
reliefs der Madonna mit dem Kinde
(in Florenz und London), der eben erst
angefangene Matthius im Hofe der
Akademie verraten dagegen bereits ein
neues Wollen, den Anfang einer ins
Gewaltige gesteigerten Formenbehand-
lung, vor welcher die Ziige religitser
Innigkeit und Schlichtheit verblassen.
Nur auf Grund eines Korperstudiums,
das alles Detail miihelos beherrschte,
konnte Michelangelo so tiber die Natur
hinausgehen. In diesem Sinne ist die
Davidstatue — einst vor dem Palazzo
vecchio aufzestellt (Fig. 225), jetzt in
der Akademie — nicht bloss der Zeit
nach (1504 vollendet) ein Abschluss sei-
ner Jugendthitigkeit. Ein staunenswerter
Reichtum an lebendiger Formenkenntnis
hat sie von je zum Abgott der Kiinstler
gemacht. Bei ihrer iisthetischen Wer-
tung wird man nicht ausser acht lassen
diirfen, dass Michelangelo an den von
einem iilteren Kiinstler fiir andere Zwecke
bereits angelegten Marmorblock gebun-
den war. Die Gesamtheit seines damali-
een Strebens driickt sich in der gespann-
ten Lebendigkeit des Moments — David
ist dargestellt, wie er, den Gegner ins
Auge fassend, das breite Schlenderband
auf der Schulter liiftet und den linken Fuss federnd zur Vorbereitung des Wurfes
aufsetzt — in der Kolossalitit, in der heroischen Nacktheit aus.

So vorbereitet folgte Michelangelo im Mirz 1505 dem Rufe des Papstes
nach Rom, um fiir diesen ein Marmorgrabmal zu schaffen. Kolossaler und
figurenreicher, als je ein ihnliches Werk zuvor, sollte es sich freistehend in einem
Anbau der alten Petersbasilika erheben. Im ersten Entwurf war es ein drei-
geschossiger Aufbau, mit Gefangenen, die an hermenartige Pfeiler gefesselt waren,
und Viktorien und Tugendgestalten im unteren Stockwerk, dariiber in Doppel-

Fig. 225 Statue des David von Michelangelo
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paaren einander gegeniibergestellt die Symbole des thiitigen und beschaulichen
Lebens, des alten Gesetzes (Moses) und des neuen Glaubens (Paulus) u. a., zu
oberst endlich die Gestalt des Papstes zwischen den Allegorien von Himmel und
Erde, oder, wie es in anderen Beschreibungen heisst, zwei Engeln, also jeden-
falls eine Steigerung in den Teilen des Aufbaus auch dem Gedanken nach, von
irdischen zu heroischen und endlich zu himmlisch verklirten Gestalten. In diesen
grossartigen Plan legte zuerst die Absicht eines volligen Neubaus der Peters-
kirche nach Bramantes Entwurf eine Bresche, da sie ihm den urspriinglichen
Aufstellungsort entzog. Die neuen Auftriige des Papstes zur Ausmalung der six-
tinischen Kapelle, der stolze Eigenwille des Kiinstlers, endlich der Tod Julius’ II.
(1513) und die giinzlich verinderte Lage der Dinge unter seinen Nachfolgern
liessen die Angelegenheit des Grabmales zu einer peinlichen Tragtdie im Leben
Michelangelos werden; aus fortgesetzten Reduktionen des Entwurfs erwuchs
schliesslich (nach 1545) der gequiilte, von den Schiilern ausgefiihrte Wand-
aufbau in S. Pietro in Vincoli zu Rom, der wenigstens die einzige ganz voll-
endete Figur des urspriinglichen Plans umfasst, den gewalligen Moses (ent-
standen etwa 1513—18, nach anderen erst erheblich spiiter vollendet). Man sieht
es der sitzenden Gestalt (Fig. 226) an, dass sie nicht fiir ihren jelzigen Platz,
sondern fiir eine Ecke in dem oberen Stockwerk des freistehenden Grabmals be-
stimmt war. Denn Moses ist ganz nach seiner linken Seite gewendet, die rechte
fillt steil ab; ein schrecklicher Ausbruch leidenschaftlicher Erregung bereitet sich
in dem Patriarchen vor, der, mit den Gesetzestafeln vom Sindi herabgestiegen,
eben die Abgotterei des Volkes erblickt. Ueberwiiltigend ist der Ausdruck des
Zorns in dem drohend zur Seite gerichteten Haupte mit dem wild durcheinander
geworfenen Barte, in den die wundervoll bewegte Rechte nervis hineingreift,
wiithrend die Linke sich, gleichsam beruhigend, auf den Leib presst, — die ,Ein-
geweide® als Sitz der Affekte genommen nach alttestamentarischer Anschauung,
wie zuerst Karl Justi richtiz bemerkt hat. Die Bildung der Korperformen ist
von einer grandiosen Michtigkeit, die bereits sehr weit iiber das sorgfiltige Studium
des ,David“ hinausgeht. Ausser dem Moses sind von den Figuren des urspriing-
lichen Juliusgrabes noch die beiden herrlichen .Sklaven® im Louvre, sowie der
sogen. ,Sieger* und der angebliche ,Apollo* im Florentiner Nationalmuseum
wenigstens grossenteils vollendet, andere ,Sklaven® (im Boboligarten) eben erst
aus dem Rohen herausgehauen. Weit spiiter, erst fiir den jetzigen Wandaufbau,
entstanden die beiden weiblichen Figuren zu seiten des Moses, die, in auffallend
einfacher Gestaltung, das ,thiitige* und das ,beschauliche Leben* allegorisieren. —
Unbedeutend wirkt heute, infolge der von anderer Hand geschehenen Ausfithrung,
der nackte Christus mit dem Kreuz (ca. 1514—21) in S. Maria sopra Minerva
zu Rom.

Michelangelos eigenstes Denken und Fiihlen auf der Hohe seines Lebens
und seiner Kunst kommt dagegen zum Ausdruck in den Statuen der Mediceer-
griber. Auch dieses Werk entstand unter den ungiinstigsten #usseren Um-
stinden, kein Wunder daher, dass es gleichfalls ein Torso geblieben ist. Im
Auftrage des Kardinals Giulio de’ Medici 1521 begonnen, wurde es, nachdem der
Kardinal als Clemens VII. den pipstlichen Thron bestiegen (1523), durch seinen
Wankelmut wie durch elementare Ereignisse und durch politische Verwicklungen
immer von neuem gehemmt. Bald vertrieben die Pest, bald die Verbiindeten
derselben Medici, zu deren Ruhme er arbeitete, Michelangelo aus Florenz. So
schrampfte der urspriingliche Plan, der vier Freigriber innerhalb der von ihm
selbst erbauten Grabkapelle (vgl. S. 49) vorsah, immer mehr zusammen. Die
Arbeit selbst in der ihrer Freiheit beraubten Vaterstadt wurde dem Meister zu
einer Qual, der er, nach dem Tode des Papstes (1534), fiir immer entfloh. Was
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Fig. 227 Grabmal des Lorenzo de' Medici von Michelangelo
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er damals halbfertig hinterliess — zwei Wandgriiber fiir die letzten miinnlichen
Sprisslinge des Geschlechtes Cosimos, den Giuliano, Herzog von Nemours (1 1516),
und den Herzog von Urbino, Lorenzo (f 1519), sowie eine Madonna, urspriinglich
fir das Grab des Lorenzo Magnifico bestimmt — ist erst 1563 von Vasari in der
heutigen Anordnung aufoestellt worden.

Das Historisch-Charakteristische lag ausserhalb Michelangelos Empfindungs-
weise: er ist ihm auch hier so weit aus dem Wege gegangen, dass sich — trotz
Vasaris ausdriicklicher Angabe und der Auffindung der Gebeine Lorenzos und
seines Sohnes Alessandro in dem Sarkophage links vom Eintretenden — nicht
unbegriindete Zweifel iiber die Verteilung der Namen an die beiden Grabfiguren
erheben konnten: so wenig schienen sie dem Charakter der Dargestellten zu ent-
sprechen. Auch das kann nicht als vollig ausgemacht gelten, dass der pyra-
midale Aufbau, den wir heute sehen, mit dem die Kopfe der Figuren hart durch-
schneidenden Gesimse und insbesondere die Anordnung zweier liegender Figuren
auf den Sarkophagen, die letzten Absichten des Kiinstlers ausdriickt. Denn
die Ruhenden, siimtlich unvollendet, finden auf ihrer Unterlage nur notdiirftig
Platz, und eine Zeichnung (in der Albertina zu Wien) giebt uns die Gewiss-
heit, dass in einem bestimmten Stadium des Entwurfs zwei Sarkophage mit
je einer liegenden Figur zu Fiissen des Wandaufbaus geplant waren, dessen
seitliche Nischen gleichfalls mit Statuen gefiillt werden sollten. So bleibt uns
von der Gesamtheit des Werkes nur die Grundform bezeugt: der Statuendreiklang
in der Mitte und die enge Verbindung der vor die Wand gestellten Sarkophage
mit der Nischenarchitektur und ibrem figiirlichen Inhalt. Und diese Ziige haben
sich in einer fiir das Verhiltnis von Plastik und Architektur entscheidenden Weise
der Phantasie des Zeitalters eingeprigt (Fig. 227, 228).

Noch tiefer aber haftete der Eindruck der plastischen Gestalten fiir sich
betrachtet, die, auch in ihrer jetzigen Aufstellung, den Raum und seine Archi-
tektur so vollig beherrschen. Nicht die ruhenden Toten, wie es am Grabmal
bisher iiblich war, sondern ein Denkmal der Lebenden gab Michelangelo, voll
ganz persinlicher Art, wie sie schon das Sitzen der Hauptfiguren bedingt, aber
doch iiber alles Portriithafte, im engeren Sinn Charakteristische, weit hinaus-
gehoben. Von je hat man durch die Beziehung der heiden antik geriisteten
Helden auf die beiden Seiten im Wesen des Feldherrntums, das Wigen und das
Wagen, sich eine sachlich so unfassbare Kunst verstindlich zu machen gesucht.
Mit gekreuzten Beinen, das vom Helm vollig iiberschattete Antlitz in die Hand
gestiitzt, sitzt Lorenzo, ,il pensoso¥, ein zwingendes Bild dumpfen, in sich ver-
sunkenen Nachdenkens. Bei Giuliano bezeichnen die freiere Stellung der Beine,
der reicher geschmiickte Panzer, das unbedeckte Haupt unleugbar einen Gegen-
satz; aber ist er wirklich der Mann der That, des befehlshaberischen Wollens ?
Die lissige, fast spielende Art, wie er den Feldherrnstab hiilt, die Wendung des
Kopfes mit dem miiden, leeren Blick lenken auch hier die Empfindung ab zur
Ahnung eines schweren, dumpfen Verhiingnisses, wie sie das drohende Erlschen
des stolzen Geschlechts wohl auch dem mitempfindenden, persénlich zu gleich
ernster Resignation gestimmten Kiinstler in die Seele legen mochte.

Die vier Figuren auf den Sarkophagen hat Michelangelo — vielleicht nur,
um vorlauten Fragen zu geniigen — selbst als die ,Tageszeiten* bezeichnet; sie
vertreten, wie neuerdings richtiz bemerkt worden ist, die sonst um das Grab ver-
sammelten Tugendallegorien, deren attributives Beiwerk dem grossen Meister der
plastischen Bewegungsmotive listig erscheinen musste. Denn auf solche Motive
und auf den vollig neuen Gegensatz der Liegefiguren zu der Vertikale der sitzen-
den Gestalten hat er offenbar seine Rechnung begriindet. In der Einzelbildung
herrscht ein dhnliches Gesetz des Kontrastes: je ein Mann und ein Weib liegen
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einander gegeniiber, unter der Statue Lorenzos ,Abend“ und ,Morgen®, unter der
Giulianos .Nacht* und ,Tag*; die geloste Gliederlage dort entspricht dem Ent-
schlummern und Erwachen, die gewaltsam verschriinkte Ordnung aller Korper-
teile hier driickt in michelangelesker Wucht die Ruhe der Nacht und der mit-
taglichen Siesta aus. Aber grosser als ihr Inhalt ist die Form dieser Gestalten:
erfiillt von einem unendlichen Reichtum an Kontrasten, Ueberschneidungen, Flichen-
divergenzen, wirken sie doch wunderbar ruhig und klar, reliefmiissig innerhalb
ganz einfacher Raumgrenzen bewegt und gestaltet. Auch die Figuren des Giu-
lianograbes, obwohl scheinbar weit gewaltsamer komponiert als ihr Gegeniiber, ord-
nen sich doch ganz naturgemiss und leicht verstiindlich, wenn man sie unter diesem
Gesichtspunkte betrachtet. Die ungemeine Grossartigkeit der Formanschauung im
einzelnen lisst sich nicht beschreiben, am berithmtesten ist in dieser Hinsicht die
_Nacht; reineren Genuss gewiihren aber wohl die schinen Gestalten des miiden
Mannes, dem der gliederlosende Schlummer naht, und des starken Weibes, das
aus schweren Triumen am Morgen aufwacht: beide auch ein einfacheres und
versdhnlicheres Bild des Todesschlafes, als die hoffnungslose Resignation dort.
Michelangelo gab in diesen Statuen, die in der vorausgegangenen Kunst
nichts Aehnliches hatten,
ganz sich selbst, daher der
iiberwiiltigende  Eindruck
einer unerschiitterlichen Ge-
schlossenheit, der von ihnen
ausgeht. In der Madonna
der Mediceerkapelle, die jetzt
zwischen den Heiligen Cos-
mas und Damian (von Giov.
Angelo Montorsoli und Raf-
faello da Montelupo) aufge-
stellt ist, lisst der Vergleich
mit seinen eigenen und an-
deren {ritheren Werken das
Befremdliche, Seltsame iiber-
wiegen. Welche Unruhe,
welche Kompliziertheit der
Motive, ja welche Negation
selbst des . kirchlichen An-
standes* in den {iibereinan-
dergeschlagenen Beinen der
Mutter! Und doch wirkt die
(unvollendete undverhauene)
Gruppe als Ganzes gross und
ruhig, weil auch sie in ein-
fache Umrisse eingeschlos-
sen ist und sich in wenigen
grossen Ueberschneidungen
planvoll auseinanderlegt.
Nach den Mediceer-
griitbern hat Michelangelo
kein plastisches Werk mehr
auch nur halbwegs vollendet.
Seine letzten grossen Werke

Fig. 229 Gruppe der Pieti im Dome zu Florenz :
i ety Michelangelo der Malerei und der Bau
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von St. Peter nahmen ihn vollig in Anspruch.
Fiir sein eigenes Grabmal wollte er eine Pieta
schaffen: darauf fiihrt man eine eben angelegte
und halb zertriimmerte Gruppe im Palazzo Ron-
danini zu Rom und die gleichfalls unvollen-
dete Gruppe am Hochaltar des Florentiner Doms
(Fig. 229) zuriick. Auch hier zeigt der Vergleich
mit dem Werk von 1499 am besten, auf welche
ganz andere Ziele der alternde Meister ausgeht.
Der Leichnam Christi, halb aufrecht in den
Armen der ihn Haltenden zusammenknickend, ist
das Motiv: die trostlose Stimmung der Vernich-
tung, des Zusammenbruchs alles Hohen und
Edlen spricht aus diesem letzten plastischen Ge-
danken des Meisters.

Michelangelo ist das Verhingnis der italieni-
schen Plastik genannt worden, mit Recht inso-
fern, als er subjektiv zwar ihre Erhebung zu
grosster Kraft und Freiheit, aber historisch be-
trachtet auch den Anfang ihres Endes bezeichnet.
Seine geniale Individualitit, die Schrankenlosig-
keit seines Wollens war ein iibles Vorbild fiir
kleinere Geister, die ihm nur das Aeusserliche
seiner Kunst abzusehen vermochten., Auch hat
er fast grundsiitzlich die Heranbildung von Schii-
lern verschmiiht; die Gehilfen und Mitarbeiter,
die er sich gelegentlich gefallen lassen musste,
stehen bereits tief unter ihm. Ausser den schon
Genannten ist zu erwiihnen der Lombarde Gu-
glielmo della Porta (+ 1577), dessen Hauptwerk,
das Grabmal Pauls Il in St. Peter, die Motive
der Mediceergriiber mit einem gewissen Verstiind-
nis benutzt. Den verderblichen Einfluss Michel-
angelos illustriert am besten sein Landsmann und
rinkevoller Nebenbuhler Baccio Bandinelli (1493
bis 1560), der ihn zu iibertreffen glaubte, indem er
ihn iiberbot. Seine Kolossalfiguren (Herakles und
Kakus auf dem Brunnen vor Pal. Vecchio u. a.)
sind aber durch Mangel an Naturkenntnis und an
Geschmack langweilig und roh, wiithrend er z. B. in
den Marmorreliefs der Apostel und Propheten Fig. 290 Statue des Perseus
an den Chorschranken des Florentiner Doms (um von Benvenuto Cellini
1550) eine erfreulichere Talentprobe lieferte.

Nur auf einem Gebiete liess die allumfassende Kunst Michelangelos ge-
wissermassen eine Ergiinzung zu: in dem von ihm fast gar nicht gepfleglen
Bronzeguss. Seiner Fertigkeit in der Metallarbeit verdankt Benvenuto Cellini
(1600—72), urspriinglich Goldschmied und als solcher tiberschwiinglich gefeiert,
auch bildkiinstlerischen Ruhm ). Seine Bronzegruppe des Perseus (Fig. 230) in
der Loggia de' Lanzi zu Florenz ist durch gutes Naturstudium und leichten Auf-
bau ausgezeichnet, mag auch hier, wie in anderen Werken (Bronzebiiste Cosimos 1.

! 1) Vita di B. Cellini, hrsg. von O, Bacei. Florenz, 1900. — J. B. Supino, L’arte
di B. Cellini. Firenze, Alinari,
Libke, Kunstgeschichte 12 Aufl. Renaissance 16
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Fig. 281 Neptunbrunnen in Bologna
von Giovanni da Bologna

Jahrhundert

im Museo Nazionale) die
Einzelbehandlung ins
Kleinliche verfallen. Je-
denfalls bildete aber diese
Richtung ihrer ganzen Art
nach ein natiirliches Ge-
gengewicht gegen den
verfithrerischen Zug ins
Kolossale, der von Michel-
angelo ausging. Die ita-
lienischen Bronzegies-
ser des 16. Jahrhunderts,
wie die Paduaner Leone
(+1590) und Pompeo Leoni
(4- 1610), und zahlreiche
Medailleure, wie 7. Fran-
cia, (7. M. Pomedello, Giov.
Cavino, Jac. da Trezzo,
(. F. Bonzagna, Pastorino
u. a., haben sich fast
durchweg von der Nach-
ahmung des grossen Mei-
sters freier gehalten und
daher kiinstlerisch Hihe-
res geleistet als die Mar-
morplastiker.

Den Uebergang zu
einer neuen Epoche bildet
der bedeutendste unter
den fremdlindischen
Bildhauern, die — be-
zeichnend fiir das Abneh-
men produktiver Kraft in
Italien — gegen Ende des
Jahrhunderts hier vor-
iibergehend oder dauernd
zu Thiitigkeit und Ein-
fluss gelangten, derVlame
Giovannida Bologna(Jean
Boulogne aus Douay,
1529—1608). ") In seiner
Heimat zum fertigen
Kiinstler ausgebildet, wo-
von die Terrakottagruppe
+Simson und die Phili-
ster* im Museum zu
Douay Zeugnis ablegt,

hat Giovanni da Bologna, der sich 1553 dauernd in Florenz niederliess, starke
Beeinflussung durch die Antike und durch Michelangelo erfahren, die er aller-
dings vorwiegend seiner ganz aufs Dekorative gerichteten Begabung entsprechend

1) A. Degjardin, La vie et I'cuvre de Jean Bologne. Paris, 1883.
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verarbeitete. Seine Figurengruppen (Raub der Sabinerinnen und Herakles und
Nessus in der Loggia de’ Lanzi, die ,Fiorenza* im Museo Nazionale), sowie seine
dekorativ vortrefflichen Brunnen (Fontinen im Gardino Boboli, Neptunsbrunnen
in Bologna, Fig. 231) sind durch Kiihnheit des Aufbaus und wirksamen Kontur
ausgezeichnet; die Einzelbehandlung geht nicht iiber ein gewisses allgemeines
Schonheitsgefiihl hinaus. Geistvoll erfunden, aber gleichfalls ganz malerisch ge-
dacht, sind einige Einzelfiguren, wie der auf einem — ehernen! — Windstoss
ruhende Merkur. Sein glicklichstes Werk ist wohl die vornehm repriisentierende
Reiterstatue Cosimos I. neben dem Palazzo Vecchio.

Diese immerhin noch #usserst schaffenskriftige Schule dekorativer Plastik,
der eine Reihe anderer italienisierter Niederlinder, wie Elia Candido, Adriaen
de Vries,") Pietro Francavilla, angehoren, vermochte doch dem neuen Kunstempfin-
den, das in der Architektur bereits die Herrschaft gewonnen hatte, keinen dauern-
den Widerstand zu leisten: alle diese Kiinstler stehen bereits auf dem Ueber-
gange zu der Stilepoche des Barocks, welche das 17. Jahrhundert inauguriert.

2. Die Malerei

Auch in der Malerei pfliickte das 16. Jahrhundert die reife Frucht, welche
die vorausgegangene Epoche mit Ernst und Eifer gezeitigt hatte. Die unbedingte
Beherrschung der Natur und aller Formen des Lebens gestattete jetzt vollkommene
Freiheit in der Darstellung eines verklirten, von Poesie und Schénheit erfiillten Da-
seins; die von hohen Zielen bewegte Zeit gab ihren kiinstlerischen Offenbarungen
eine hinreissende Wucht und Grosse, weit tiber die naive und schlichte Lebens-
wahrheit des Quattrocento hinaus. Das beinahe gleichzeitige Auftreten der gréssten
Meister auf dem Gebiete der Architektur und Plastik wurde der Malerei eine Quelle
neuer Anregungen zur schinheitvollen Gestaltung und stellte ihr Aufgaben hichster
Art, in deren Losung sie mit den Schwesterkiinsten erfolgreich wetteiferte.

Der Uebergang vollzog sich ganz allmihlich auf dem Boden der floren-
tinischen Kunst und lisst sich in dem Schaffen ihrer drei grissten Meister, Lio-
nardos, Michelangelos und Raffaels, am klarsten verfolgen. Den Eintritt der neuen
Kunstauffassung aber kann man fast in allen Punkten von dem Augenblick an
datieren, da Lionardi da Vinei sich mit einem bestimmten Problem beschiiftigt.

A. Lionardo da Vinei und seine Schule?)

Lionardo (1452—1519), als Sohn eines Notars Ser Piero im Kastell Vinei
in der Niihe von Florenz geboren, war eine jener seltenen Personlichkeiten, in
denen die Natur alle denkbaren menschlichen Vollkommenheiten zu vereinigen
liebt: von ebenso anmutiger, als wiirdevoller Erscheinung, von kaum glaub-
licher korperlicher Kraft, zugleich aber von geradezu universeller geistiger Be-
gabung. Denn nicht bloss in der Malerei und Skulptur (vgl. S. 228) glinzt er
unter den ersten Kiinstlern seiner Zeit, nicht bloss begriindete er durch scharf-
sinnige wissenschaftliche Untersuchungen {iber Anatomie und Perspektive, deren
Resultate in seinem ..Trattato della pittura® gesammelt sind ®), die Theorie dieser

) C. Buchwald, Adriaen de Vries. Leipzig, 1899.

) Grundlegend sind die Untersuchungen von G. Morelli (J. Lermolieff) in seinen
Kunstkritischen Studien. Leipzig, 1890 98. — Vgl. ferner P. Miller - Walde, Leonardo da
Vinei. Miinchen, 1889 (unvoll.) nnd dessen Beitr, zur Kenntnis des L. d. V. Jahrb. d. Kgl.
pr. Kunsts, XVIII—XX. — G. Uzielli, Ricerche intorno a Leon. da Vinci. 2, Aufl. Torino, 1896,
— Eine Uebersicht bietet 4. Rosenberg, Leonardo da Vinci. Bielefeld und Leipzig, 1898.

8) Lionardo da Vinci, Das Buch von der Malerei, heransgegeben und iibersetzt von
H. Ludwig. Wien, 1882, 3 Bde.
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Kunst, auch in allen an-
deren Zweigen der prak-
tischen wie der theoreti-
schenWissenschaften war
er seinen Zeitgenossen
weit voraus. Das fort-
schreitende Studium sei-
nes schriftlichen Nach-
lasses, ') der, in schwer
zu losenden Abkiirzun-
gen und in einer Art von
Spiegelschrift geschrie-
ben, dem Verstindnis
orosse  Schwierigkeiten
hereitet, hal uns in dieser
Hinsicht bereits die er-
staunlichsten Aufschliis-
se gegeben. Lionardo
hat wissenschaftliche Er-
kenninisse, Anschauun-
gen und Hypothesen darin
zum Aunsdruck gebracht,
deren Ursprung allgemein
erst sehr viel spiiteren Zei-
ten zugeschrieben wurde,
wie ihn denn erst die
moderne  Naturwissen-
schaft z. B. als den Be-
eriinder der Pflanzenana-
tomie und -physiologie
anerkennt. Die Liebe zur
Natur und der Drangnach
Erkenntnis ihres gesetz-
miissigen Zusammenhan-
ges beherrscht iiberhaupt
sein ganzes Streben und treibt ihn zur Beschiiftigung mit Geometrie, Physik,
Optik und Chemie. Praktisch aber wandte er seine Kenntnisse an als Ingenieur *)
und Architekt, baute Kaniile, Schleusen und Festungen, erfand Maschinen und
mechanische Kunstwerke aller Art und war nebenbei ein eifriger Pfleger der Musik,
ein geistvoller Dichter und Improvisator. Es giebt kaum ein Gebiet des Forschens
wie des Schaffens, auf dem er sich nicht versucht hiitte, und auf jedem scheint
er mit gleicher Selbstindigkeit und Griindlichkeit gearbeitet zu haben.

Wenn trotzdem die Resultate einer so bedeutenden geistigen Thitigkeit
verhiiltnismiissig gering sind und kaum eines seiner wissenschaftlichen und kiinst-
lerischen Werke ganz vollendet worden ist, so lag dies eben an der Unrast des
Forschungstriebes, der ihn beseelte, ihn von einem Problem zum anderen fiihrte,

Fig. 282 Baumstudie von Lionardo da Vinci

1y J. P. Richter, The literary works of Leonardo da Vinci. London, 1888. — Ch.
Ravaisson-Mollien , Tes Manuscrits de L. d. V. Paris, 1883. Doch vgl. dazu H. Ludioig,
Das Buch von der Malerei. Neues Material ete. Stuttgart, 1885. Ferner: I1 Codice At-
lantico di L. d. V. nella Bibl. Ambrosiana di Milano riprodotto e pubblicato della Regia
Accademia dei Lincei. Milano, 1902.

2) H. Grothe, Leonardo da Vinci als Ingenieur und Philosoph. Berlin, 1874.
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ihn die vollkommene Losung iiber dem Suchen nach einer noch vollkommeneren
geringschiitzen, bei der Ausfithrung immer neue Theorien und Techniken pro-
bieren liess. Dies hat wohl in erster Reihe auch den unerfreulichen Zustand der
meisten seiner Kunstwerke verschuldet, die, wenn itberhaupt, nur als Fragmente
oder als Ruinen uns erhalten geblieben sind.

Diese Unrast kennzeichnet auch Lionardos iusseren Lebensgang; sie fiihrte
ihn tiberall dort hin, wo er fiir seine hochfliegenden Ideen verstindnisvolle und frei-
gebige Gonner zu finden hoffte. So ist er der erste italienische Kiinstler ge-
worden, der sich vom
Boden der Heimat los-
loste und dauernd ein
Wanderleben fiihrte. Nach
den in Florenz verbrach-
ten Jugendjahren trat er,
vielleicht schon 1482,
sicher vor 1487, in die
Dienste des Machthabers
von Mailand, hauptsiich-
lich wohl, um jenes Rei-
terdenkmal auszufiithren
(vgl. S. 228). Durch die
kriegerischen Wirren des
Jahres 1499, die schliess-
lich Ludovico il Moro
seine Herrschaft kosteten,
aus Mailand vertrieben,
war Lionardo u. a. in
Oberitalien und der Ro-
magna, zeitweise (1503
bis 1506) auch in Florenz
thiitiz, bis er nach Mai-
land zuriickkehrte und
unter wechselnden Ver-
hiiltnissen, abgesehen von
zahlreichen Reisen, hier
verblieb: 1516 folgte er
einem Rufe des jungen
Kimnigs von Frankreich,
Franz 1., nach Schloss
Cloux bei Amboise, wo
er dann am 2. Mai 1519
gestorben ist.

Wie Lionardo als Mensch wohl die vollkommenste Verkirperung jener Ideal-
vorstellung der Renaissance von einer gleichmissigen und harmonischen Ausbil-
dung aller korperlichen und geistigen Fithigkeit darstellt, so stand das Studium
des Menschen nach Erscheinung und Wesen im Mittelpunkte seines wissenschaft-
lichen Interesses wie seiner kiinstlerischen Thitigkeit. Niemand hat vor ithm mit
gleicher Wahrheit die Korper so, wie sie dem Auge wirklich erscheinen, von
Luft und Licht umflossen, darzustellen, niemand die feinsten Regungen des Seelen-
lebens so zart und so sprechend auszudriicken verstanden. Ein Resultat sorg-
filtigster Beobachtung und Uebung, hat die Fihigkeit, die duftige Weichheit der
Unrisse und den zarten Schmelz der Halbtone (lo Sfumato) seinen Gestalten zu

Fig. 288 Zeichnungen Lionardos in den Uffizien
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wahren, Lionardo zum Begriinder eines wahrhaft ,malerischen® Stils in der Malerei
gemacht. Die harte plastische Formbildung, das architektonisch steife Schema
der Komposition sind durch ihn beseitigt worden; er hat seinen Schopfungen
Leben eingehaucht und sie zum Triger eines bestimmten geistigen Wollens ge-

X7

Fig. 284 Anbetung der Kénige von Lionardo da Vinei

macht. Die unerschopfliche Fiille der Welt beherrschte er durch Beobachtung
und Studium wie kein anderer Meister, und er hat seinen Kunstwerken von diesem
Reichtum mitgegeben. Die brutale Wut und Leidenschaft blutigen Kampfes schil-
dert er mit der gleichen Ueberzeugungskraft wie die stille Erregung der Geister
in den hochsten Augenblicken der christlichen Geschichte, wie das feine Sinnen-
leben einer schonen Frau. Er vertieft sich in die Erscheinung eines kahlen Baumes
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(Fig. 232) mit der gleichen Innigkeit wie in die Absonderlichkeiten verzerrter
Physiognomien oder in die Details sinnreich erdachter Kraftmaschinen und Streit-
wagen: seine Zeichnungen, meist in ganz gleichmiissigen Strichlagen, aber
mit wunderbarem Linien- und Formgefiihl durchgefiihrt (Fig. 232/4), geben dafiir die
reichsten Belege. Niemals ist er grisser als in der Wiedergabe frischen, jungen
Lebens in Frauen- und
Jiinglingsktpfen, des zar-
ten Flaums der Haut,
des feuchten Blicks, sei-
dig glinzenden Locken-
haars. Einunverriickbarer
Schonheitssinn  herrscht
in allen Aeusserungen sei-
nes kiinstlerischen Genies
und giebt auch den ein-
fachsten Naturstudien ei-
nen undefinierbaren Reiz.

Das Werk kaum ei-
nes anderen Malers ist im
Laufe der Zeiten mit so
ungerechtfertigten oder
mindestens zweifelhaften
Zuschreibungen belastet
worden, wie das Lionar-
dos; hier sollen nur die
sicheren Arbeiten des
Meisters in Betracht ge-
zogen werden. Von sei-
ner Teilnahme an der
Ausfithrung von TVerroc-
chios Taufe Christi
berichtetVasari: derlinke,
knieende Engel, der sich
durch den Liebreiz seiner
Erscheinung und die Be-
seeltheit des Ausdrucks
so deutlich von seinem
gleichgiilligeren Genos-
sen unterscheidet, wird
allgemein als der Bei-
trag Lionardos betrach-

tet, ob mit Recht. ist bei Fig. 285 Madonna in der Felsengrotte von Lionardo da Vinei
in der Nationalgalerie zn London

dem Zustande der Ueber-
malung, in welchem sich
das Bild befindet, schwer zu sagen. Begriindeteren Anspruch daraur, als Werk
Lionardos zu gelten, hat wohl das anmutige Breitbild einer Verkiindigu ng im
Louvre. Der erste beglaubigte Auftrag, an den er herangetreten ist, scheint das
Altargemiilde einer Anbetung der Konige fiir das Kloster S. Donato in Sco-
peto gewesen zu sein; die braune Untermalung eines solchen Bildes (in den
Uffizien) und mehrere Studien und Kompositionsversuche (Fig. 234) haben sich er-
halten. Lionardo gab der Scene, abweichend von dem Herkommen, eine centrale
Anordnung, der Mitte streng pyramidale Gestaltung und dem Ganzen durch wohl-
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Fig. 286 Das Abendmahl von Lionardo da Vinci (nach dem Stich von R. Morghen)
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berechnete Verteilung der Figuren im Plan den Eindruck einer Raumtiefe, welche
gestattete, den Hintergrund mit lebhaft bewegten Reitergruppen zu fiillen. Ist
sein Werk auch Entwurf geblieben, so lisst sich der Einfluss, den es auf die
Kompositionsweise der florentinischen Malerei ausiibte, doch deutlich verfolgen.
Gleichfalls nur als Untermalung erhalten ist das Bild eines hl. Hieronymus
(in der Vatikanischen Pinakothek), das in diese Zeit fallen miisste. Vielleicht
als einen Abschluss dieser Periode diirfen wir die schine‘Madonna in der
Felsgrotte betrachten, von der sich das Original wohl in der Londoner National-
galerie, eine etwas veriinderte zweite Ausfithrung oder Kopie im Louvre befindet
(Fig. 235). Die strenge Dreiecksform der Gruppe, welche von Maria mit dem
kleinen Johannesknaben und dem gottlichen Kinde unter der Obhut eines hold-
seligen Engels gebildet wird, die kostliche Stimmung in der halbdunklen Grotte,
am blumigen Ufer des rieselnden Bichleins und mit dem Blick auf steile Felsen-
berge in blauer Ferne, alles dies stellt die von ebenso hoher Feierlichkeit wie
innigem Empfinden durchirinkte Komposition in die Mitte zwischen jene Anbetung
der Konige und das Hauptwerk der Mailinder Epoche in Lionardos Thitigkeit,
sein Wandbild des Abendmahls,

Lionardo hat, wie wir jetzt wissen?), in Mailand umfangreiche Wandmale-
reien dekorativen Charakters im Castello vor Porta Giovia, vielleicht in Gemein-
schaft mit Bramante ausgefiihrt, dessen Name iibrigens bezeichnenderweise in
den Aufzeichnungen des Malers aus dieser Zeit niemals begegnet. Geringe Reste
davon sind unter spiterer Uebertiinchung wieder aufgedeckt worden. Den Auf-
trag zu einem umfangreichen Wandgemilde des Abendmahles im Refektorium
des Klosters S, Maria delle Grazie vor der Stadt erhielt er um 1492 und voll-
endete das Werk 1499. Es ist gleichfalls, infolge der Experimentiersucht Lio-
nardos, der mit Oel auf die Wand zu malen unternahm, noch mehr aber durch
barbarische Vernachlissigung und Uebermalung in spiterer Zeit nur als Ruine
auf uns gekommen ; iltere Kopien und zwei meisterhafte Kupferstichreproduk-
tionen *) in Verbindung mit einigen erhaltenen Handzeichnungen ermaglichen uns
eine Anschauung von dem einstigen Original (Fig. 236). Lionardo hat — zum
erstenmal in der Geschichte der Kunst — den bedeutungsvollen Augenblick in
eine Form der Darstellung zu fassen gewusst, die mit hochster kiinstlerischer
Ueberlegung die reichste psychologische Charakteristik vereinigt. Christi Wort:
»Einer unter euch wird mich verraten“ bot ihm das Leitmotiv. In strenger Sym-
metrie zu seiten Christi auf einer Seite der Tafel zu Gruppen von je drei ge-
ordnet, die unter sich mit wunderbarer Kunst zugleich in Harmonie und in Gegen-
satz gebracht sind, erschipfen die zwblf Jiinger alle Miglichkeiten der Gemiits-
bewegung, welche solche Botschaft auf ernstgesinnte Miinner und Apostel hervor-
bringen mag. Mit dem selbstverstindlichen Pathos und der Gebiirdensprache des
Stidlinders geben sie — in weise abgestuften Graden nach den Ecken hin all-
miihlich abschwellend — ihrer Ueberraschung und ihrem Abscheu, dem Driingen
zur Hilfsbereitschaft und zur Beteuerung ihrer Unschuld, eindringlicher Frage und
Ertrterung {iberzeugenden Ausdruck. Von hochster dramatischer Spannung ist
die Gruppe zur Rechten Christi erfiillt, welche den verbissen dreinschauenden
Verriiter eingezwiingt zeigt zwischen den Lieblingsjiinger des Herrn und den zornig
auffahrenden Petrus. Der Heiland selbst bleibt inmitten solchen Tumultes ganz
still und von unnahbarer Hoheit; er hat gesprochen, und fiir ihn ist alles klar.
Aber er beherrscht die ganze Komposition: denn auf ihn, als den Mittelpunkt,

1) P. Miller -Walde, Beitriige zur Kenntnis des Leonardo da Vinci, Jahrb. d. Kgl.
preuss. Kunstsammlungen Bd. XVIIIL, Berlin 1897. — C. Beltrami, Leonardo e la Sala
delle Asse nel castello di Milano. Mailand 1902.

2) Von Raffael Morghen (1800) und von Rudolf Stang (1887).
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weisen die Linienfithrung wie die Behandlung des Lichtproblems, die sich beide
kunstvoll durchdringen, den Betrachter mit Notwendigkeit hin. Christus sitzt
isoliert in der Mitte; aber doch geht von der leisen Geste seiner rechten Hand
der Fluss der Bewegung aus und stromt auf der anderen Seite zu ihm zuriick;
er allein hebt sich von dem hellen Grunde des mittleren Fensters ab und em-
pfingt als einzige, ganz von vorn gesehene Gestalt — im dreieckigen Aufbau,
der auch die seitlichen Gruppen beherrscht — das volle Licht des Vordergrundes.
Die Linien der perspektivischen Konstruktion des ganzen Raumes selbst leiten
den Blick auf ihn, als die Seele des Ganzen. In der malerischen Zusammen-
fassung des Viel- und Mannigfachen zur Einheit liegt die eigentliche epoche-
machende Bedeutung von Lionardos Werk. Dadurch war die Quattrocentomalerei,
welche nur eine Summe von Einzelheiten zu geben wusste, tiberwunden und ein
neues Ideal aufgestellt, das nicht wieder aus der Kunstgeschichte entschwunden ist.

In engem Zusammenhange mit den Charakterfiguren der Apostel aut dem
Abendmahl denkt man sich gern jene Karikaturen unter den Handzeich-
nungen Lionardos, die nichts anderes sind als physiognomische Studien und Ex-
perimente, so ganz entsprechend der Anschauungsweise des Meisters, der auch
als Kiinstler den Forscher niemals ganz verleugnet. Aber auch Studienktpfe ohne
karikierende Uebertreibung und Portriits sind gerade in dieser Zeit unter seinen
Arbeiten bezeugt; die Zuriickfithrung erhaltener Portrits, wie der sogen. ,Belle
Ferronniére: des Louvre u. a., auf Lionardos eigene Hand begegnet grossen kriti-
schen Schwierigkeiten.

Nach der Riickkehr nach Florenz stellte Lionardo den Karton zu einem Ge-
miilde der hl. Anna selbdritt aus, der allgemeine Bewunderung fand, das
danach ausgefilthrte Bild (arg beschidigt, im Louvre) hat sich erhalten, der Karton
ist verloren. Das Wesentliche bleibt auch hier die innere Neubelebung des Stoffes,
die geniale Umgestaltung eines alten, steifen Kompositionsschemas. Die kirchlich-
ceremonitse Zusammenordnung der Madonna mit ihrer Mutter und dem Jesus-
kinde wurde unter seiner Hand eine kunstvoll aufgebaute, reich bewegte Gruppe,
in der ,das Licheln des inneren Gliicks, die Anmut der Seele* zu bezauberndem
Ausdruck gelangt. Nicht mehr ein kiihles, stimmunggebendes Halbdunkel, wie
in der Felsgrottenmadonna, umfingt die Gestalten, sondern eine helle, schim-
mernde Atmosphiire, welche Kopf und Hals der Madonna mit weichem Glanze
ithergiesst. Mit noch hoherer Vollendung sind dieselben malerischen Probleme
in dem zweiten Meisterwerke Lionardos, das der Louvre besitzt, behandelt, dem
Portrit der Monalisa (Fig. 237). Es entstand gleichfalls wiihrend jenes
florentinischen Aufenthalts und stellt die junge Gemahlin eines Edelmannes, Fran-
cesco del Giocondo (daher auch ,La Gioconda‘ genannt), dar. Auch diese Fraun
sitzt — auf einem Armstuhl, iiber dessen Seitenlehne sie die Hinde zusammen-
gelegt hat, vor einer steinernen Briistung — im Freien, auch hier bildet eine
phantastische Berglandschaft, in blauen Tonen verschimmernd, den Hintergrund.
Etwas von dem Mirchenzauber dieser Umgebung scheint in die Gestalt selbst
{ibergegangen : ein geheimnisvolles Liicheln, der Abglanz tief verborgenen Seelen-
lebens, huscht um Mund und Augen und erzeugt ein reiches Spiel von Licht und
Schatten in den wunderbar fein modellierten Formen des an sich nicht eben
schonen Kopfes, dem die — nach damaliger Mode — fehlenden Augenbrauen
und das hoch aus der Stirn gekimmte Haar zuniichst etwas Befremdliches geben.
Auch die vornehm lissigen Hiinde, die schlichte, aber doch reich nuancierte Klei-
dung sprechen deutlich mit bei der Charakteristik: es ist das erste seelisch be-
wegte Bildnis der italienischen Malerei und doch von wohlthuendster Ruhe des
Aufbaus. Ein neues Vorbild der Portriitkunst war damit geschaffen, zum erstenmal
der Eindruck einer ganzen Personlichkeit wie ein inneres Erlebnis wiedergegeben.
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Vasari fithrt dies in seiner
begeisterten  Beschrei-
bung des Bildnisses zum
Teil darauf zuriick, dass
Lionardo wihrend des
Malens Musik erténen
und Geschichten erzihlen
liess, um jede Starrheit
des Ausdrucks, wie sie
beim Modellsitzen sich
einstellt, fernzuhalten. Es
ist aber dieses Werk viel-
mehr das — fiir uns bei-
nahe einzigartige, wenn
auch leider gleichfalls nur
in sehr beschidigtem Zu-
stande erhaltene — Resul-
tat der gesamten Kunst-
bestrebungen Lionardos,
der auf das Studium des
Verhaltens der Korper in
der sie umgebenden Luft,
des Verschwimmens der
harten Umrisse,derReflex-
wirkungen der Farben,mit
einem Worte, des maleri-
schen Scheins seine ganze
Kraft konzentriert hatte,
und der zugleich mit dem
Scharfblick des Forschers
in das Wesen der Dinge
und der Menschen ein- Fig. 287 Bildnis der Monalisa von Lionardo da Vinei
drang und es kiinstlerisch

zu gestalten wusste.

Die Bewunderung, welche das Portrit der Monalisa schon bei den mitleben-
den Kiinstlern erregte, scheint aber in noch héherem Masse ein uns beinahe vdllic
verlorenes Werk Lionardos verdient zu haben: seine Schlacht von Anghiari.
Es sollte ein Wandgemiilde fiir den grossen Ratssaal im Palazzo Vecchio werden
und einen Sieg der Florentiner aus ihren Kimpfen mit den Mailindern (i. J. 1440)
verherrlichen. In noch weiterem Umfange zog Lionardo hier die Ergebnisse seiner
theoretischen und praktischen Studien, wie er denn auch die geschichtliche Grund-
lage der Komposition sehr eingehend vorbereitet zu haben scheint. Er gab im
Wesentlichen das Bild eines erbitterten Reiterkampfes, vielleicht auf einer Briicke,
und die Darstellung des Pferdes, die schon seit dem Jugendbilde der ,Anbetung*®
im Mittelpunkte seines kiinstlerischen Interesses stand, nahm dabei einen breiten
Raum ein. Es ist uns eine dem Rubens zugeschriebene und von G. Edelinck
gestochene Zeichnung erhalten, die wahrscheinlich die Hauptgruppe des Gemiildes
wiedergiebt: vier Reiter mit ihren Tieren im Kampf um eine Fahne; ein Bild
rasender Leidenschaftlichkeit, in dessen Aufbau doch manche Ziige an frithere
Werke Lionardos, wie seine Entwiirfe zum Sforzadenkmal erinnern. Lionardo be-
gann die Ausfithrung des Gemiildes nach dem fertigen Karton auf der Wand,
unterbrach sie aber bald, vielleicht infolge einer Reise nach Rom, und hat sie
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niemals fortgesetzt. Sein Karton blieb lange Jahre hindurch ein Gegenstand
eifrigsten Studiums fiir alle in Florenz weilenden Kiinstler; wir wissen nicht, wie
er untergegangen ist.

Ueber Lionardos Thiitigkeit nach diesem Florentiner Aufenthalt geben uns
keine beglaubigten Werke sichere Kunde. Er trat augenscheinlich bald daraut
(1507) in Mailand als Hofmaler in den Dienst des franzisischen Konigs und hat
wie in seiner fritheren Mailinder Zeit namentlich einen grisseren Schiilerkreis
um sich versammelt, obwohl die Tradition von einer eigentlichen .Akademie®,
die Lionardo geleitet habe, unbegriindet erscheint. Eine Anzahl von hervorragen-
den Gemilden, die ehemals als Werke des Meisters galten und auch die Kenn-
zeichen seiner Erfindung ftragen, sind offenbar nach seinen Entwiirfen von den
Schiilern ausgefithrt worden. Hierher gehoren z. B. die Madonna Litta und
die heilige Familie in der Ermitage zu Petersburg, die Madonna mit dem
Basrelief, in verschiedenen Exemplaren bekannt, die Madonna mit der
Wage und der jugendliche Johannes der Tédufer im Louvre u. a. Den
unerschpflichen Reichtum Lionardos an kiinstlerischen Gedanken lassen uns seine
Zeichnungen erkennen, sowohl die unzithligen, in den Manuskripten verstreuten
Federskizzen als auch grissere, eingehend durchgefiihrie Studien und Entwiirfe,
wie sie unbeschadet aller irrtiimlichen Zuweisungen, Ueberarbeitungen und Fil-
schungen sich noch zahlreich genug erhalten haben (vel. Fig. 232/4).

Zu dem engeren Kreise von Schiilern, auf die Lionardo bereits wiithrend
seines ersten Mailinder Aufenthalts einwirkte, gehirte zuniichst Giov. Ant. Bol-
traffio (1471—1516), dem heute manche einst fiir Arbeiten Lionardos gehaltene
Bilder zugeschrieben werden, so z. B. das Fresko der Madonna mit einem Donator
in S. Onofrio zu Rom, und von dem schone Madonnenbilder (in der Galerie Poldi
zu Mailand, inder Londo-
ner Nationalgalerie u. a.)
herrithren. Dem Mairco
d’ Oggionno (1 1530 ?)
verdanken wir vielleicht
eine gute alte Kopie
des Abendmahls und
den Salvator Mundi in
der Borghesegalerie zu
Rom. Von Andrea Salai
und Francesco Melzi, die
personlich Lionardo am
niichsten gestanden ha-
ben, lassen sich be-
glaubigte Werke nicht
nachweisen. Am hedeu-
tendsten als Maler waren
aus diesem Kreise Ber-
nardino Luini (um 1470
bis 15630) und Andrea
Solario (thitig um 1495
bis 1515). Letzterer, aus
der Kiinstlerfamilie der
Solari (vgl. S. 144) stam-
mend, ist ein fein indi-
vidualisierender Portriit-
Fig. 288 Madonna vor der Rosenhecke von Bern. Luini maler (miinnliche Bild-
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nisse in London und in
der Brera zu Mailand).
Seine religidsen Bilder
(das fritheste die 1495
datierte heilige Familie
in der Brera, das letzte
die Ruhe auf der Flucht
im Museum Poldi Pez-
zoli 1515) lassen erken-
nen, wie er von den
frithzeitiz in Venedig
durch Giovanni Bellini
u. a. empfangenen Ein-
driicken sich immer mehr
der Lionardoschen Kunst-
auffassung  zuwendet;
wurde er doch auch 1507
vom Statthalter in Mai-
land an Stelle Lionardos
selbst nach Frankreich
geschickt, umdieSchloss-
kapelle in Gaillon aus-
zumalen.

An kiinstlerischer
Bedeutung kommt dem
Meister Bernardino Luini
am niichsten, vielleicht
gerade, weil eraus seinen
Werken nur das sich an-
eignete, was seinem eigenen Wesen gemiiss war: die seelenvolle Schinheit jugend-
licher Képfe und den zarten Schmelz der Firbung, wogegen ihm die grossartige
Strenge seiner Kompositionsweise und der Reichtum seiner Phantasie versact
blieben. Er war als Freskomaler (in S. Maurizio in Mailand, ausgesiigte Fresko-
bilder in der Brera und der Ambrosiana) vielfach thiitiz; seine Hauptwerke sind
hier die Wandbilder in der Wallfahrtskirche von Saronno und in S. Maria
degli Angeli zu Lugano, reich an tief empfundenen Einzelheiten, wenn auch
ohne Grisse in der Komposition. Seine Tafelbilder, oft als Halbfiguren ausgefiihrt.
die meisten in Mailinder Galerien erhalten, zeigen ihn von natiirlichem Schén-
heitsgefiihl beseelt, wenn auch seine Formenbildung oft ins Glatte iibergeht
(Fig. 238). In noch hoherem Grade ist dies der Fall bei Giampetrino (Giov. Pietro
Rizzi), den Lionardo noch 1508 als seinen Schiiler erwiithnt; sein berithmtestes
Bild, die sogen. Colombina in der Petersburger Galerie, lisst dies deutlich
erkennen. Trotzdem ist die Ehre, mit Lionardo verwechselt zu werden, ihm be-
sonders hiufiz zu teil geworden, ebenso wie dem als Maler tiichtigen, aber
ziemlich unselbstindigen Cesare da Sesto (1477—1530), dessen Werke eine wahre
Musterkarte von Nachahmungen auch anderer Kiinstler neben der des Lionardo
aufweisen (Fig. 239).

Alle diese Maler bilden zusammen die Maildinder Schule auf der Héhe
ihres Glanzes; sie zehren hauptsichlich von dem ungeheuren Kapital, das Lio-
nardos persénliche Einwirkung und seine Zeichnungen ihnen hinterlassen hatten.
In weiterem Umkreis schliessen sich ihnen individuell bedeutendere Meister der
lombardischen Kunst, wie Gaudenzio Ferrari, Soddoma und endlich Correggio,

Fig. 289 Madonna von Cesare da Sesto in der Brera zu Mailand
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an, welche das von Lionardo aufgestellte Kunstideal selbstiindig in bestimmter
Richtung fortzubilden vermochten, so dass in Correggios Werken das Problem
der Lichtmalerei bereits in neuer Form auftritt.

B. Die Florentiner Malerei

Spréder gegen den Einfluss ihres grossen Landsmannes verhielt sich im
allgemeinen die Florentiner Kunst. Obwohl sie alle von ihm gelernt haben,
bleihen die Florentiner Maler doch der Richtung auf architektonisch-plastischen
Aufbau ihrer Kompositionen treu, welche das Quattrocento so fest begriindet
hatte. Die Bewegung auf formale Grosse und Schonheil hin, welche zur Hoch-
renaissance fithrt, repriisentiert hier zuniichst ein Kiinstler, der nur aus den
speziell florentinischen Eindriicken heraus verstanden werden kann: [fra Barto-
lommeo (14756—15617). %)

Das letzte Jahrzehnt des 15. Jahrhunderts steht in Florenz unter dem Zeichen
des Girolamo Savonarola, des fanatischen und redegewaltizen Dominikaner-
monches, der seine Stimme zuerst (1491) gegen die Verweltlichung der Kirche
und gegen die Liebiiugelei mit dem antiken Heidentum erhob, wie sie unter der
Herrschaft des Humanismus in Florenz eingerissen war. Als dann nicht ohne
Mitwirkung seiner aufreizenden Predigten das Regiment des letzten Medici (1494)
gestiirzt war, da leitete eine Zeitlang der Monch selbst die politischen Angelegen-
heiten der Republik. Ihren Hohepunkt erreichte diese Episode mit der berithmten
,Verbrennung der Eitelkeiten* im Karneval 1497, wodurch unziihlige Kunstwerke
alter und neuer Zeit vernichtet wurden. Aber bereits im folgenden Jahre fiel
Savonarola selbst der Rache der von ihm todlich beleidigten romischen Kurie an-
heim : am 23. Mai 1498 wurde er offentlich verbrannt und seine Asche in den
Arno gestreut.

Das Schicksal dieses Mannes bestimmte das Leben Bartolommeos della Porta,
der ihm perstnlich nahe gestanden hatte; er entsagte der Ausiibung der Malerei
und trat in den Dominikanerorden ein. Kurz zuvor (1498/99) war sein erstes
Wandgemiilde entstanden, das Fresko des Jiingsten Gerichts in S. Maria
Nuova (jetzt in den Uffizien). Es ist ein interessanter Versuch, das gewaltige
Thema mit dem neuen Raumgefiihl der Zeit zu bewiiltigen, den Kreis der Hei-
ligen perspektivisch in die Tiefe hineinzuziehen und dem Ganzen doch die feier-
liche Wiirde der alten Monumentalmalerei zu wahren. Erst da Fra Bartolommeo
bereits sechs Jahre die Kutte trug, wandte er sich wieder seiner Kunst zu und
schuf in elf Jahren — zum Teil in Gemeinschaft mit Mariotto Albertinelli (1479
bis 1515) — eine Reihe kirchlicher Gemiilde, in denen der Gedanke des neuen Stils
eine fortschreitende Entwicklung durchlebt. Die Erscheinung der Madonna
vor dem hl. Bernhard (1506) — in der Akademie, arg verputzt — bedeutet einen
energischen Schritt vorwirts iiber Filippinos beriihmte Darstellung desselben
Gegenstandes: das Wunderbare des Vorgangs, die himmlische Herkunft der Ma-
donna und ihres Engelgefolges sind mit ganz anderer Kraft zum Ausdruck ge-
bracht. Das Altarbild der Madonna mit zwei Heiligen (im Dom zu Lucca
1508) zeigt (Fig. 240) das alte Schema zu grosserer Einfachheit, Wiirde und Ruhe
fortgebildet; der Zusammenklang der Linien, Symmetrie und Kontrast sind im
Aufbau der Gruppe mit feinem Gefithl abgewogen. In der wundervoll leuchtenden
Farbe und auch in dem kleinen musizierenden Engel zu Fiissen der Madonna
driickt sich der Einfluss eines kurz vorher fallenden Aufenthalts in Venedig aus.
Immer michtiger schwillt der Rhythmus der Komposition in den nun folgenden

1) E. Frantz, Fra Bartolommeo della Porta. Regensburg, 1879.
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Altarbildern an: der sogen. Vermiihlung der hl. Katharina (Pitti), dem Karton
mit den Schutzheiligen von Florenz, der hl. Anna selbdritt (Uffizien), der Madonna
in der Glorie (Kathedrale zu Besangon), der Madonna della Misericordia (Galerie
zu Lucca, 1515). Der michtigeren Wirkung der Figuren zuliebe ist der Schau-
platz ins Innere eines Gebiudes verlegt, ein Stufenaufbau fiir die Hauptgruppe,

Fig. 240 Altarbild von Fra Bartolommeo im Dom zu Lucca

die Nischenarchitektur des Hintergrundes, oft ein von Engeln getragener Balda-
chin verstiirken die Feierlichkeit der Stimmung. Am reinsten klingt das Pathos
der Hauptfigur mit den Seitengruppen und der ganzen Umgebung zusammen in
dem Auferstandenen Christus des Pittipalastes (1517) (Fig. 241). Hier
mag allerdings die grosse romische Kunst dieser Jahre, die Fra Bartolommeo
kurz zuvor (1514) kennen gelernt hatte, bereits klirend und beruhigend einge-
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wirkt haben. Einen mil-
den Ausklang nach dieser
Richtung bezeichnetseine
schone Beweinung
Christi (Pitti): selbst-
gewiihlte Beschrinkung
in der Figurenzahl wie
im Aufbau der — absicht-
lich niedrig gehaltenen —
Gruppe, der Ersatz der
Symmetrie durch die Kon-
trastwirkung der beiden
Nebenfiguren, die slille
Begegnung der beiden
Profile in Christus und
Maria, die sich zum letz-
ten Kusse iiber ihn neigt
— das alles bedingt eine
gehallene Feierlichkeit,
eine Grosse und Ruhe der
Linienfithrung, wie sie die
florentinische Kunst vor-
dem nicht gekannt hatte.
Freilich reicht Fra
Bartolommeos  Gefiihls-
tiefe und auch seine
Kenntnis des mensch-
lichen Korpers nicht im-
mer aus, um den miich-
tigen Aufbau seiner Kom-
positionen mit innerem
Fig. 241 Der Auferstandene von Fra Bartolommeo Leben zu erfiillen. Des-
im Pal. Pitti zu Florenz halb bleibt er ein Vor-
liufer, kein vollgiiltiger
Verkiindiger des neuen Evangeliums der Schinheit, wie Lionardo es war, und
wie es in anderem Sinne jener florentinische Meister ist, der fiir die Malerei
einen inneren Gegensatz zu Lionardo bedeutet: Michelangelo.

C. Michelangelo und seine Nachahmer

Michelangelo, der als Maler begann (vgl. S. 231), hat doch kein Werk der
Malerei ohne iusseren Zwang unternommen, ausser in seiner florentinischen Friih-
zeit. Damals entstand (1504) das einzige Tafelgemiilde von seiner Hand, das
Temperabild der heiligen Familie (Uffizien) (Fig. 242). Die Madonna sitzt
mit untergeschlagenen Fiissen am Boden, hat eben ihr Gebetbuch geschlossen
und weggelegt und langt nach dem Kinde, das ihr von dem hinter ihr sitzenden
Joseph dargereicht wird. Das Motiv ist sehr gesucht, aber kithn und gross, aller-
dings rein im Sinne des Plastikers, der auf moglichst engem Raum und in ge-
schlossenem Kontur den grossten Reichtum an Bewegung entfalten mochte. Die
Zeichnung ist von wunderbarer Schiirfe, das Kolorit hell und kiihl, fast ans
Bunte streifend. Der iiberquellenden Fiille plastischer Bewegungsvorstellungen
in der Phantasie des Kiinstlers verhelfen die nackten Gestalten zum Ausdruck,
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die den Hintergrund fiillen. In ihnen klingt bereits das malerische Hauptwerk
dieser Epoche an, der Schlachtkarton. Das Gegenstiick zu Lionardos An-
ghiarischlacht (vgl. S. 251) hatte Michelangelo in Auftrag bekommen und dafiir
eine Episode aus den Kémpfen zwischen Florenz und Pisa gewihlt: im Arno
badende florentinische Krieger werden durch einen feindlichen Ueberfall alarmiert.
Also nicht den Dunst und Drang der Schlacht auf ihrem Hohepunkt, wie Lio-
nardo, sondern die rasche Vorbereitung zum Kampfe, die Hast und Unruhe der
Ueberfallenen, ihr Streben, ans Ufer und in die Kleider und Waffen zu gelangen,
das beginnende Handgemenge wollte Michelangelo darstellen. Das plastische
Einzelmotiv, die reizvolle Bewegung sehniger, kraftvoller Korper standen ihm

Fig. 242 Heilige Familie von Michelangelo in den Uffizien

im Vordergrunde des Interesses. Der Karton, vor dessen Uebertragung auf die
Wand ihn der Ruf nach Rom ftraf, ist untergegangen, nur ein fliichtiger Ent-
wurf (in der Albertina, Wien), Stiche nach einzelnen Teilen von Marcanton und
Agostino Veneziano geben davon eine Vorstellung und machen uns die Bewunde-
rung der Zeitgenossen verstindlich. Die ganze jiingere Kiinstlergeneration stu-
dierte und zeichnete danach, wie einst nach den Fresken Masaccios; das Urteil
einzelner unter ihnen stellte den Karton hoher als alle spiiteren Werke Michel-
angelos. Und jedenfalls war hier zum erstenmal die souverine Herrschaft iiber
den menschlichen Korper in lebensvollen Gruppen voll kiihner, mannigfaltigster
Bewegung bethiitigt.

Nach solchem Erfolge konnte Papst Julius II. wohl meinen, fiir das durch
andere Pline in den Hintergrund geschobene Grabmal seinen Kiinstler durch den

Liibke, Kunstgeschichte 12 Aufl. Renaissance 17
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Fig. 243 System der Dekorationsmalerei in der Sixtinischen Kapelle zu Rom
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Auftrag eines monumentalen Werks, wie der Deckenmalerei in der Six-
tinischen Kapelle, zu entschadigen. Michelangelo aber floh (April 1506)
zornig aus Rom und liess sich erst — nachdem in Bologna eine Ausshnung
mit dem Papste stattgefunden — im Herbst 1508 bewegen, das Werk in An-
griff zu nehmen.  Er hat es dann, im wesentlichen ohne Gehilfen, bis zum
Sommer 1511 vollendet; am 14. August dieses Jahres wurde die Decke feierlich
enthiillt.

Die von Sixtus IV. erbaute Kapelle des pipstlichen Palastes, ein architek-
tonisch ganz schlichter, rechteckiger Raum, war bis zum Ansatz des Gewilbes
von florentinischen Malern des 15. Jahrhunderts mit Wandfresken geschmiickt
worden. Die in flachem Bogen dariiber gespannte Decke, in welche die Fenster
mit Stichkappen einschneiden, sollte der urspriinglichen Absicht nach mit Apostel-
figuren bemalt werden, die dann wohl innerhalb eines reichen Ornamentgeriistes
Platz gefunden hiitten, wie es zu gleicher Zeit etwa Pinturicchio in der Libreria
zu Siena ausfiihrte. Sich in dieser Weise zur Fortsetzung eines von anderen he-
gonnenen Werkes zu verstehen, war Michelangelo unmoglich: er sprengte den
Plan durch die vollig neue Erfindung einer gemalten Scheinarchitektur, die ihm
Raum bot, die Gestalten seiner Phantasie hier oben anzubringen (Fig. 243).
Quer tiber das Gewdlbe spannen sich von Wand zu Wand Paare von Gurthibgen,
an ihrem Fuss, in den Gewdlbezwickeln, zu vorspringenden Pilastern ausgebildet
und mit je einem Paar karyatidenartig angebrachter Kinderfiguren geschmiickt;
sie sind, wie die Architekturformen, als Marmor gemalt. So schliessen sie thron-
artig mit steinerner Riickwand dazwischen die Sitze der Kolossalgestalten von
Propheten und Sibyllen ein, die so verteilt sind, dass an den Langseiten
Je ein Mann und eine Frau einander gegeniibersitzen. Ueber ihren Kipfen, da
wo die aufsteigende Deckenfliche in die wagerecht hiingende (den ,Gewdlbespiegel’)
iibergeht, zieht sich ringsum, mit den Pilastern verkropft, das gemalte Haupt-
gesims und dariiber hockt auf einem Steinwiirfel je ein nackter Jingling, die sogen.
»Sklaven®; sie sind paarweise beschiiftigt, an zwischen ihnen befindlichen bronze-
farbenen Medaillons Guirlanden von Eichenlaub, dem Wappenzeichen der Papst-
familie (della Rovere) anzukniipfen. Die von den Gurten abgeteilten, durch die
Medaillongruppen in wechselndem Rhythmus schmiler und breiter gestalteten
Felder der Deckenmitte enthalten die Geschichten der Genesis, von der
Weltschopfung bis Noah. Der ganze Organismus dieser gemalten Scheinkonstruk-
tion aber bringt den Aufstieg vom Schweren zum Leichten, von architektonischer
Gebundenheit zu freiem Leben fast allein durch die verschiedene Verwendung der
menschlichen Gestalt zu sinngemiissem Ausdruck; sie wird hier zum ersten-
mal in der neueren Kunst als Symbol konstruktiver Krifte eingefithrt, sie belebt
auch als einziges Motiv gleichsam einer neu erdachten Ornamentik die im Auf-
bau nicht mitsprechenden, mehr fiillend gedachten Teile. So sind in den aus-
laufenden Zwickeln unter den Fussschemeln der Throne stehende Putten an-
gebracht, welche Tafeln mit den Namen der Propheten und Sibyllen tragen, und
die Eckstiicke der Zwickel neben den Thronen fiillen bronzefarbene, nackte
Minnergestalten. Wo sich aber im architektonischen Aufbau wieder eine
selbstiindige Fliche ergiebt, wie in den Stichkappen und den Liinetten
iber den Fenstern, da erweitert sich das Figurenornament zur Gruppe: in den
Stichkappen pyramidal zusammengeordnete, lagernde Gestalten, in den Liinetten
beiderseits von einer aufgerichteten Namentafel miteinander korrespondierende Sitz-
figuren; auch hier bestimmt wesentlich die Form der architektonisch umrahmten
Fliche den Charakter der Erfindung. Die vier grosseren Eckzwickel des Ge-
witlbes endlich sind wieder zu historischen Darstellungen benutzt, welche sich
ergiinzend in den gedanklichen Zusammenhang des Ganzen einfiigen.
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Denn in diesem scheinbar so komplizierten, iiberwiegend von tektonischen
Gesichtspunkten bestimmten Organismus stand doch der sachl icheInhalt dem
Kiinstler in vorderster Reihe; das beweist schon die Art, wie die ganze Schein-
konstruktion nur als Rahmenwerk, als Mittel zur Gliederung und Gestaltung eines
an sich bedeutsamen Bildstoffes behandelt wird. Jedes Centrum des eigent-
lichen Bildwerks, die Kolossalfiguren wie die historischen Gemilde und die seit-
lichen Felder, hat seinen eigenen Augenpunkt, der den Inhalt bequem und deut-
lich aufzunehmen gestattet; jeder Versuch, etwa mit der Untensicht der Decke
Ernst zu machen, wie es Melozzo gethan hatte, bleibt ausgeschlossen. Ja, dem
Betrachter der mittleren Bilderfolge ist ein ganz bestimmter Standpunkt ange-
wiesen, von dem aus er sie als Ganzes aus der Umgebung herauslesen muss,
nimlich der Platz am Haupteingang der Kapelle: hier rollt sich dem Auge der
vollstandige Bilderstreifen entgegen, wiihrend alle anderen Teilstiicke einen
fortgesetzten Wechsel des Standortes verlangen, nur durch das Band inhaltlicher
Zusammengehorigkeit verkniipft. Und dieser Inhalt schliesst liickenlos an das
von den iilteren Wandmalereien des 15. Jahrhunderts festgelegte Programm an.
Wenn dort an den Winden noch ganz im Sinne mittelalterlicher Kunstiibung
Moses und Christus, Alter und Neuer Bund in Parallele gesetzt werden und die
Papstgestalten an den Fensterwiinden den Blick hiniiberlenken zur gegenwiirtigen
Kirche, so fithren nun die Hauptbilder der Decke zuriick bis zur Schipfungs-
that Gottes und die dazwischen verteilten Sibyllen und Propheten verkorpern
—_ wiederum im Anschluss an den Bilderkreis des. Mittelalters — die Existenz
des messianischen Gedankens im Judentum und im Heidentum. Die Eckzwickel
aber enthalten jene vier Ereignisse aus dem Alten Testament — die Aufrich-
tung der ehernen Schlange, die Bestrafung Hamans, die Thaten
Judiths und Davids — welche von jeher als die lebendigen Beweise der
immer hilfsbereiten Kraft Gottes, der sein Volk in der Not nicht verlisst, aufge-
fasst worden waren. Endlich wollen die Gestalten in den Kappen und Liinetten —
das zeigen die Namen auf den Inschrifttafeln — an den Stammbaum Christi
erinnern, der sein Geschlecht bis auf den Patriarchenvater Abraham zuriickfiihrt ;
sie sind also gleichfalls als historische Erscheinungen gedacht, obschon hier,
im Ausklang der ganzen vielgliedrigen Komposition, die Phantasie des Kiinstlers
freier mit ihrem Stoffe spielt und — wie wir noch sehen werden — aus diesen
langen Reihen schemenhafter Existenzen allgemeinere Bilder des menschlichen
Lebens gestaltet, die beruhigend und lésend den von so gewaltigen Thatsachen
der Heilsgeschichte erregten Sinn hiniiberleiten mochten zur Vorstellung des eigenen
Daseins. Alle grosseren Flichen also sind in diesem einzigarticen Werke zwar
der schildernden Flichenkunst der Malerei unter den eigensten Bedingungen ihres
Schaffens zur Bethitigung iiberlassen; was dazwischen liegt, dient der Organisa-
tion des Aufbaus und wird mit einer Gestaltenwelt bevolkert, die, ohne An-
kniipfung an geschichtliche Verhiltnisse, der Phantasie entsprungen ist: hierher
gehoren die Putten, die Karyatidenpaare, die bronzenen Zierficuren in den Drei-
ecken und endlich die ,Sklaven®. Es ist, wie nicht anders zu erwarten war, ein
Vorklingen plastischer Formgedanken in der ganzen Schopfung zu konsta-
tieren. Denn mitten aus den Plinen und Entwiirfen zu einem grossen Skulptur-
werk wurde Michelangelo zu dieser Arbeit berufen: alle die plastischen Gedanken,
die er in Marmor nicht aussprechen durfte, dringen jetzt in Malerei ans Licht,
das Statuenheer des Juliusdenkmals (vgl. S. 234) bevolkert die Decke der
Sixtinischen Kapelle. Die Propheten sind aus derselben Empfindungswelt ent-
sprungen wie der Moses, tektonisch gebundene, nackte Gestalten verrichten #hn-
lichen Dienst wie die ,Gefangenen® dort; die Gelegenheit zur Darstellung des
jugendlich minnlichen Koérpers in allem Reiz der Bewegung und Anspannung,
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wie im Florentiner Schlachtkarton, wurde auch hier, in den ,Sklaven¥, gesucht
und gefunden.

Trotzdem ist die Sixtinische Decke auch als malerische Leistung ein
Meisterwerk und beweist, dass Michelangelo das Ausdrucksmittel der Farbe zu
den ihm genehmen Wirkungen mit voller Sicherheit anzuwenden verstand. Frei-
lich nicht in dem Sinne der weichen Tonmalerei Lionardos, die ihm, wie sein
grosser Landsmann selbst, von Natur unsympathisch war. Das Eingehen auf
den malerischen Reiz der Natur verschmiiht er, seine Bidume, sein Himmel sind
nur Andeutungen der wirklichen Erscheinung., Glut und Fiille des Kolorits als
solchen strebt er nicht an, sie hitte auch dem Wesen der dekorativen Wand-
malerei direkt widersprochen. Wohl aber stellt er mit vollem Bewusstsein die

Fig. 244 Der zweite Schipfungstag Von der Decke der Sixtinischen Kapelle

farbige Disposition des Ganzen in den Dienst des grossartigen Rhythmus, der
sein Werk erfiillt, und weiss die koloristische Einzelbehandlung kraft- und reizvoll
zu beleben. Die dunkle Firbung der Nebenfelder — Griin in den Dreiecksaus-
schnitten neben den Thronsesseln, Violett und Bronze in den Medaillons — und die
von den lokalen Lichtverhiiltnissen bedingte Ueberschattung der Gemiilde in Liinetten
und Stichkappen schliessen diese Teile von selbst zu einem einheitlichen Rahmen
zusammen, aus dem sich in kiihlen, hellen Tonen die Haupireihen herausheben,
die den Blick immer zuerst auf sich lenken werden: die Genesisbilder und die
sitzenden Kolossalgestalten,

Die Reihe der Genesisbilder beginnt an der Altarseite mit dem ersten
Schopfungstage: Gott Vater scheidet das Licht von der Finsternis. Aus dem Ge-
wilk hervortauchend, das seine Fiisse noch umbhiillt, in weiten, wallenden Gewiin-
dern, hebt er Kopf und Arm mit gebietender Bewegung empor und das Chaos
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ordnet sich. Im zweiten Felde (Fig. 244) schwebt er, von Engeln begleitet, ein-
her und weist mit majestitischer Gebiéirde Himmel und Erde ihren Platz an. Und
in demselben Bilde sehen wir ihn noch einmal von riickwiirts, als wenn er mit
Sturmeseile an uns vorbeigesaust wire, wie er nun mit leichter Handbewegung
Gras und Kriuter auf der Erde aufgehen lisst. So seltsam diese doppelte Er-
scheinung anmutet, sie gestaltet doch erst den Eindruck einer wahrhaft unbe-
schriinkten Bewegung im Raume. Im dritten Felde schwebt er wieder majestitisch
langsam einher, mit ausgebreiteten Hiinden die Fiille des Tierlebens in den Wassern
und auf Erden hervorrufend. Dann folgt die Schipfung des Menschen: am Rande
der Erde ruht Adam, und, von einer Engelwolke getragen, naht sich ihm Gott;

Fig. 245 Die Erschaffung Adams Von der Decke der Sixtinischen Kapelle

von dem Finger seiner ausgesireckten Hand springt gleichsam der Lebensfunken
hintiber in die Gestalt des Menschen, dass seine starren Glieder anfangen, sich
zu regen (Fig. 245). Vor Eva aber, die aus der Seite des Mannes sich erhebt,
ein tippiges, blithendes Weib, steht Gott wie ein liebevoller Vater, in den Mantel
gehiillt, und spricht in milder Bewegung sein ~Werde!* — In diesen Bildern hat
Michelangelo den erhabensten Vorstellungen der Menschheit eine Gestalt gegeben,
wie sie vorher und nachher keinem zweiten Meister gelungen ist. Die folgenden
Geschichten aus dem Leben der ersten Menschen lassen eher einen Vergleich mit
anderen Schopfungen zu. Das sechste Feld vereinigt Siindenfall und Vertreibung
aus dem Paradiese, geschieden durch den verhiingnisvollen Feigenbaum, um den
sich die Schlange windet, auch sie in einen weiblichen Oberkorper auslaufend;
die psychologische Charakteristik ist von ireffender Schiirfe, aber es beriihrt selt-
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sam, das Paradies wie eine steinerne
Oede dargestellt zu finden. Dann
folgen, in leichter Verschiebung der
historischen Reihenfolge, die Sint-
flut — mit grossartigen Gruppen ver-
zweifelt ringender Menschen — und
das Dankopfer und die Schande
Noahs. Es ist kein Zweifel, dass
diese inhaltlich letzten Darstellun-
gen zeitlich zuerst ausgefiihrt worden
sind: der Massstab der Figuren ist
ein kleinerer, die Kompositionsweise
reliefartig befangen, und die Sintflut
steht in sichtlichem Zusammenhange
mit Michelangelos letztem Floren-
tiner Werk, dem Schlachtkarton.
Vom Siindenfall an werden nicht
bloss die Dimensionen der Gestalten
grisser, auch innerlich hebt sich
seine Kunst immer hoher und freier
und wird immer malerischer., Man
braucht nur den ersten Schipfungs-
tag mit dem Opfer Noahs zu ver- Fig. 248 _Sklave® von der Decke der
gleichen, um inne zu werden, wie Sixtinischen Kapelle

der Meister im Verlauf der Arbeit

selbst gewachsen ist. Das zeigen auch die historischen Bilder in den Eckzwickeln:
wie ungezwungen fiigt sich die bewegte und figurenreiche Erhshung der ehernen
Schlange in den schwierigen Dreiecksraum. withrend die Enthauptung Goliaths
noch einfach und etwas steif aus der Senkrechten auf der Wagerechten auf-
gebaut ist!

Michelangelo begann also mit der Ostseite der Decke, dies gilt auch fiir die
Sibyllen und Propheten und die dekorativen Figuren ihrer Umgebung : schritt-
weise vergrissert sich nach dem Ende hin die Auffassungsweise, wird die Kom-
position reicher, lebendiger, malerisch bewegter. Welcher Gegensatz zwischen
der stillen Beschaulichkeit des lesenden Propheten Zacharias (Ostwand) und dem
Jonas (Westwand), der, soeben dem Rachen des Meerfisches entstiegen, sich in
kithner Streitgebiirde hinteniiberwirft, um mit Gott weiter zu disputieren! Zwischen
diesen Polen entfaltet sich im Gewande erhabenen Sehertums ein bewunderns-
werter Reichtum geistiger Charakteristik: eifriges Forschen in den Biichern der
Weissagung, gbttliche Inspiration, prophetische Verkiindigung, zelotisches Eifern,
tiefste Trauer sind in markigen Ziigen gekennzeichnet. Als #usseres Hilfsmittel
der Darstellung war fast nur das Hantieren mit Biichern oder Schriftrollen ge-
geben, die beiden Genien oder Engel, welche Michelangelo nach dem Vorgange
Giovanni Pisanos hinzufiigt, bleiben ein untergeordnetes Motiv; es ist die Grosse
und Tiefe der Personlichkeitsschilderung, welche diese Gestalten so tief in dem
Gediichtnis aller Zeiten haften liess, am tiefsten unter den Frauen wohl die Ery-
thriische Sibylle (vgl. die Farbentafel) in ihrer ruhigen Klarheit und
Vornehmheit, unter den Minnern Jeremias, in dessen gewaltiger Gestalt der
Zusammenbruch aller Hoffnungen erschiitternd -zum Ausdruck kommt.

Nach diesen geistig tiefbewegten Gestalten bieten die benachbarten Sklaven
dem Auge Erfrischung und Erholung durch den Anblick rein korperlicher Aktion
und jugendlicher Formvollendung. .Unter ihnen stehen die schiinsten miinnlichen
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Korper, die Michelangelo je gemalt
hat.* Von ruhig und symmetrisch
bewegten Figuren schreitet die Er-
findung fort zu contrapostisch ver-
wickelten Motiven, die in starker Ver-
kiirzung gegeben werden (Fig. 246,
247). Ein ungeheurer Reichtum an
Formanschauung ist hier voll Liebe
zur Sache ausgebreitet, zwischen
die ehrwiirdigen Geschichten und
Gestalten der judiisch-christlichen
Welt schieben sich leichte Spiele
der Phantasie voll antiker Sinnen-
frende und Lebensfiille.

Die Stichkappen und Lii-
netten wurden erst gemalt, einige
Zeit nachdem der mittlere Teil der
Decke enthiillt worden war. Schon
dies macht begreiflich, dass die
Stimmung im allgemeinen hier eine
andere ist: ruhiger, verklingend,
fast idyllisch. Das Thema der , Vor-

Fig. 247 ,Sklave® von der Decke der fahren Marii“ gab nur den An-

Dfsd=lachan Rapaiis schlag, die Ausfilhrung leitet weit
ab zu den Intimititen des hiuslichen
und Familienlebens. Denn wie in den Liinetten Frau und Mann, oft mit den Kin-
dern, in mannigfacher Beschiftigung und Stimmung einander gegeniiber sitzen,
so vereinigen die Gruppen der Stichkappen die Familie in Abspannung, Ruhe und
Schlaf. Es sind Existenzbilder, in grossen Ziigen hingeworfen, leichte Rand-
verzierung gleichsam zu den heroischen Darstellungen der Decke, aber doch im
einzelnen mit einer iiberraschenden Fiille priignanter Beobachtung und Wirklich-
leitsschilderung ausgestattet, nicht ohne Innigkeit und Spuren trockenen Humors.
Ihr genaueres Studium *) vermochte dem Bilde des Kiinstlers manchen unerwarteten
neuen Zug einzufiigen.

Fast ein Menschenalter spiter (1535—41) malte Michelangelo in der Six-
tinischen Kapelle das Jiingste Gericht. Er zerstorte nicht bloss die Arbeiten
des 15. Jahrhunderts, sondern auch zwei seiner eigenen Liinetten an der Altar-
wand, um Raum fiir das Fresko zu schaffen, das vom Sockel bis zur Decke die
ganze Wandfliche einnimmt. Die kiinstlerische Einheit der Raumdekoration er-
schien ihm nun geringwertig gegeniiber der Kolossalitit des einen Werkes, das
selbst jeder architektonischen Disposition entbehrt; ausschliesslich durch die Kunst
der Massengruppierung suchte Michelangelo die ungeheure Fliche zu beherrschen
— ein selbst fiir ihn vergebliches Unterfangen, zumal er, entgegen allem kirch-
lichen Brauch, auf die gewohnte Ordnung des himmlischen Staates verzichiete
und ausser Maria alle Figuren nackt bildete; die heute sichtbharen Gewandfetzen
und Draperien, die zusammen mit dem Staub und Schmutz der Jahrhunderte dazu
beigetragen haben, den einheitlichen Eindruck des gigantischen Werkes zu ver-
nichten, sind erst eine Zuthat spaterer Priiderie. Bewundernswert bleibt trotzdem
die Klarheit des Aufbaus, die gewaltige Kraft der Schilderung, die Meisterschaft
der Einzelgestaltung. Der in der Mitte auf Wolken thronende Weltenrichter

1) Vgl. C. Justi, Michelangelo S. 152 ff.
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(Fig. 248) wird umgeben von den Gestalten der Apostel und Mirtyrer, aber nicht
in ruhiger Majestit, sondern erfiillt von der Leidenschaft der Vergeltung, gleich-
sam Rache heischend, dringen sie sich um ihn und weisen die Werkzeuge ihres
Leidens, und im oberen Abschluss tragen stiirmisch durch die Luft heransausende
Engel die Marterinstrumente Christi herzu. Dieser selbst ist nicht der Gott der
Liebe, sondern des Zorns; nicht den Erlosten wendet er sich zu, die vom Posaunen-
chor der Engel erweckt aus den Griibern erwachen und langsam emporschwebend

Fig. 248 Der Weltenrichter aus dem Wandbilde des Jiingsten Gerichts

sich mit den Scharen der Seligen vereinigen, sondern den Verdammten: mit leiden-
schaftlicher Gebidrde schleudert er sie zuriick in die Tiefe. Und das verzweiflungs-
volle Ringen der rettungslos Versinkenden findet seinen Schlusspunkt endlich in
dem erschiitternden — aus Dante entnommenen — Bilde des Charon, der mit
harten Ruderschligen die Zigernden aus seinem Nachen treibt, dem in kalter
Ruhe wartenden Fiirsten der Unterwelt zu. Wenn es auf der Seite der Erlisten
nicht an zarten und rithrenden Gruppen fehlt, iiberwiegt doch die Stimmung der
Verzweiflung ; vor dem Donnerwort des Weltenrichters erzittern auch die Heiligen,
und scheu wendet selbst Maria ihr sonst so huldreiches Antlitz ab.
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Michelangelo malte das Jiingste Gericht, nachdem er jahrzehntelang nur
als Plastiker und Architekt thitic gewesen war; die Fresken, welche er auf Ge-
heiss des Papstes bald darauf in der neuerbauten Gap pella Paolina des Vati-
kans ausfiihrte, sind fast ganz zu Grande gegangen: es ist kein Wunder, dass
die plastische Anschauung in diesem Werke die malerische in weit hoherem
Grade iiberwiegt, als bei den sixtinischen Deckenbildern der Fall gewesen. Er
war — bei aller staunenswerten Schopfungskraft, die ihn nicht verliess — alt
und durch ein hartes Schicksal gebeugt, wenn auch gerade in diesen Jahren die
Freundschaft mit der edlen Vittoria Colonna, der Witwe des Marchese Pescara,
einen verklirenden Schimmer {iber sein Leben warf, wie beider Dichtungen uns
bezeugen. Aber diese Freundschaft selbst erwuchs auf dem Grunde inniger Ge-
meinschaft des Glaubens. Eine vertiefte Stromung religitsen Ernstes durchzog,
als natiirliche Reaktion gegen die voraufgegangene heidnische Glaubenslosigkeit,
damals die geistig hervorragenden Kreise Italiens und konnte unter Papst Paul III.
(1534—49) voriibergehend auch auf die Kirche Einfluss gewinnen. Unter seinem
Pontifikat wurden (1540) der Jesuitenorden und die Inquisition gesliftet, und das
Tridentinische Konzil (seit 1545) begriindete die Restauration des alten Kirchen-
glaubens, Etwas von dieser Stimmung der Zeit kommt auch in Michelangelos
Jiingstem Gericht und in seinan Bildern der Bekehrung Pauli und der Kreuzi-
gung Petri in der Paulinischen Kapelle, den einzigen Heiligengeschichten, die
er gemalt hat, zum Ausdruck. Die Gruppe der Kreuzabnahme (vgl. S. 241) und,
wie seine Zeichnungen bezeugen, eine Komposition der Kreuzigung beschiiftigten
ihn in diesen Jahren: 1547 {ibernahm er ,um Gottes willen* den Bau von S. Peter
(vgl. S. 46), das Werk
seiner letzten Jahrzehnte,
Als er 1564 starb, war eine
neue Zeit heraufgekom-
men, fiir welche die Ideale
der Renaissance kaumnoch
Geltung hatten.

Michelangelo hat auch
in der Malerei keine Schii-
ler gehabt, sondern nur
Nachahmer, und die dusser-
liche Aufnahme seiner Ma-
nier fiihrte rasch zu irg-
stem Verfall. Unler den
Malern, die ihm in Rom
nahe standen, soll der Vene-
zianer Sebastiano del Piombo
zuweilen nach Zeichnun-
gen und Entwiirfen des
Meisters gearbeitet haben,
doch bleibt er im Wesent-
lichen seiner Kunst der
heimatlichen Schule zuge-
horig. Danieleda Volterra’s
( 1566) pathetische Kreuz-
abnahme in S. Trinita de’
Monti zu Rom mag gleich-

Fig. 249 Portrit des Bartolommeo Pauciatichi von Angelo Bronzino idu"‘ nicht ohne Sol'fhe BBI‘-
in den Uffizien hilfe entstanden sein, Der
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begeistertste Verehrer des Meisters war Giorgio Vasari (1511—74), der infolge
des grossen Einflusses, den er durch seine vielseitize Thitigkeit als Architekt,
Maler und Kunstschriftsteller, sowie durch die von ihm (um 1561) gestiftete
Zeichenakademie in Florenz ausiibte, als der eigentliche Begriinder des michel-
angelesken Manierismus betrachtet werden muss. Seine grossen Freskencyklen
im Palazzo Vecchio, in der Sala regia des Vatikans und in der Cancelleria
sind voll hohler und kalter Nachahmung. Besser, weil auf eigenem Studium der
Natur beruhend, sind seine Bildnisse. Das Gleiche gilt von dem Liebling des
damaligen florentinischen Hofes, Angelo Bronzino (1511—74), der die Geschmack-
losigkeit seiner Historienbilder durch vortreffliche repriisentative Portriits wett-
macht (Fig. 249). Die kithle Vornehmheit des Hoftons ist darin mit strenger
Zeichnung und klarer Firbung vereint. In Rom vertraten namentlich als Fresko-
maler die Briider Taddeo (1 1569) und Federigo Zuccaro (1 1609) diese Richtung,
die sich unter dem Eindruck der grossartigen Formen und kithnen Gedanken
Michelangelos ohnmiichtig windet bis zum volligen Verlust der eigenen schipferi-
schen Kraft. Man prahlte mit der gewaltsamen Stellung und Muskulatur der Ge-
stalten, ohne ihnen die bewegende Seele einhauchen zu konnen:; man gefiel sich
in riesigen Kompositionen und in heispielloser Schnellmalerei, ohne die uner-
schipfliche Phantasie und alles bezwingende Kraft des Meisters zu besitzen.

Alle diese Maler afften Michelangelo nach, ohne in das Wesen seiner Kunst
einzudringen. Richtig verstanden und von ihm, wie von allen, die bis dahin
Grosses geschaffen, gelernt, hat nur ein einziger Kiinstler, sein jiingerer Neben-
buhler am pipstlichen Hofe: Raffael. ;

D. Raffael und seine Schulel)

Raffael ist der jiingste der drei grossen Maler der italienischen Hochrenais-
sance und der einzige Nichtflorentiner unter ihnen, wenn er auch die fiir seine
spiitere Entwicklung entscheidenden Jahre in der Kunststadt am Arno verlebt hat.
Doch blieben wesentliche Ziige des Kunstcharakters seiner umbrischen Hei-
mat, kindliche Reinheit und schwirmerische Innigkeit des Empfindens ihm stets
zu eigen und trugen nicht wenig dazu bei, seinem Schaffen jene bezaubernde
Liebenswiirdigkeit zu verleihen, die ihm die Bewunderung der ganzen Welt ein-
gebracht hat. In weit hoherem Grade, als Lionardo oder gar Michelangelo, ist
Raffael eine anschmiegsame Natur; er hat den verschiedensten Einfliissen sich voll
hingegeben und in keiner Periode seines Lebens einen Stil entwickelt, in dem
nicht die hochsten Gedanken anderer Kiinstler mit zu Worte kiimen. Aber seine
Werke sind doch etwas anderes und weit mehr als etwa nur der Auszug aller
feinsten Kriifte, welche ein Jahrhundert voll Naturbeobachtung und Schinheit her-
vorgebracht hatte. Es lebt in ihnen ein eigener, hoher Geist, und aus so vielen
bekannten Einzelwahrheiten wissen sie eine neue, hohere Gesamtwahrheit zu ge-
stalten. Raffael thut seinen kiinstlerischen Aufgaben niemals Gewalt an, wie
so hiiufig Michelangelo, er ordnet sich ihnen vielmehr unter, sucht zuweilen in
harter, mithseliger Arbeit nach ihrer besten Lisung — und doch erscheint uns
diese dann wie miihelos hingeworfen, harmonisch abgerundet, ja, oft erfihrt das
Thema eine iiberraschende Umgestaltung und Vertiefung von innen heraus. Den
Grund hierfiir kénnen wir nur in dem Reichtum des Herzens finden, den Raffael

1) J. D. Passavant, Raphael von Urbino. 2. (franzisische) Ausgabe, Paris, 1860. —
A. Springer, Raffael und Michelangelo. 8. Aufl. Leipzig, 1895. — E. Muentz, Raphael,
sa vie, son cuvre et son temps. 2. Aufl. Paris, 1885. — H. Grimm, Leben Raphaels.
8. Ausg. Berlin.



268 Italienische Malerei im XVI. Jahrhundert

besass, und der ihm
den psychologischen
Tiefblick Lionardos,
die stets machtvolle
Grisse Michelangelos
aufwog. Die Wiirme
seiner Empfindung,
die einfache Mensch-
lichkeit seines Wesens
bewahrte ihn vor den
Fihrnissen, die aus
dem iiberwiegend for-
malen Charakter sei-
nes Schinheitsempfin-
dens entstehen muss-
ten: er erreicht in
seinen hesten Werken
eine vollendete Har-
monie der Form, ohne
ins Kalte und Leere
zu verfallen. Bis ans
Ende bleibt er ein
Strebender, und das
Geschick, das ihn in
der Bliite der Jahre,
auf der Hihe seines
Lebens und Schaffens
dahinraffte, lisst seine
Personlichkeit wie
eine Verkorperung der
Schinheit, Anmut und
Jugend im Gedicht-
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Fig. 250 Vermihlung Mariii von Raffael ]lh: der Welt !OI.HEIJEH'
Er hat der Kunst un-

endlich viel gegeben,
ohne ihr dafiir irgend etwas nehmen zu miissen.

Als Sohn des Malers Giovanni Santi am Karfreitag des Jahres 1483 in Ur-
bino geboren, verlebte Raffaello di Santi seine erste Jugend in diesem Apenninen-
Stidtchen, das sein Beherrscher, Federigo da Montefeltre (+ 1482), zu einem
anerkannten Sitz humanistischer Bildung erhoben hatte. Bedeutsamer, als der
Unterricht des frith (1494) verstorbenen Vaters®) und vielleicht des Malers Timoteo
Viti (seit 1495 in Urbino thitig), migen fiir seine Jugendentwicklung *) die Ein-
driicke der Bauten und Bilder gewesen sein, welche Kiinstler wie Luciano di Lau-
rana (vgl. S. 27), Melozzo da Forli (vel. S. 183) u. a. dort geschaffen hatten.
Doch wissen wir iiber seine Jugend, die er his 1499 etwa in der Heimatstadt
verbracht haben wird, iiberhaupt nichts Sicheres; von da ab war er jedenfalls bis
1504 in Perugia Geselle des damals auf der Hohe seines Ruhmes stehenden
Pietro Perugino (vgl. S. 192). Dass er hierbei auch mit dem hiufig als Mit-
arbeiter seines Meisters thitigen Pinturicchio (vgl. S. 195) in engere Beziehungen

1) A. Schmarsow, Giovanni Santi, der Vater Raphaels. Berlin, 1887.

2) W. Koopmann, Raphael-Studien. Marburg, 1895. Dagegen W. v. Seidlitz, Raphaels
Jugendwerke. Miinchen, 1291.
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trat, ist an sich wahrschein-
lich?!), seine Teilnahme an be-
stimmten Werken desselben
aber lebhaft umstritten. Im iib-
rigen zeigen die sicheren Ar-
beiten Raffaels, die aber erst
dem Ende dieser Friithzeit an-
gehiren (1603/04), wie er ganz
im Stile Peruginos thiitiz, doch
mnerlich iiber diesen hinaus-
gewachsen und die bestimmte
Manier desselben durch fei-
nere Empfindung und schir-
fere Durcharbeitung selbst-
thiitig weiter zu entwickeln
bestrebtist. Der Christus am
Kreuz (Sammlung L. Mond in
London), die Krénung Marii
(Vatikan) und die Vermiih-
lung Marii (sogen. .Sposa-
lizio*, Brera in Mailand) sind
hierfiir bezeichnend. Letzteres
Bild (Fig. 250) bleibt durch den
Vergleich mit der in den Grund-
ziigen iibereinstimmenden Dar-
stellung desselben Vorgangs auf
einem Gemiilde im Museum zu
Caen (entweder von Perugino
selbst oder, wie man neuer- Fig. 251 Madonna del Granduca von Raffael

dings annimmt, von seinem

Schiiler lo Spagna) besonders

lehrreich. Der Fortschritt in der Anordnung, in der Belebung und Beseelung der
einzelnen Gestalten, namentlich auch der Kipfe, ja schliesslich selbst in der Ge-
staltung des den Hintergrund bildenden tempelartigen Centralbaues, ist ganz
augenscheinlich.

Im Jahre 1504 begriindete Raffael seine eigene Werkstatt in Florenz, und
nun begann eine Zeit angestrengten Schaffens, deren Bedeutung fiir ihn in der
Ueberwindung der umbrischen Schulmanier durch den Anschluss an die auf kriif-
tigere Lebensfiille und Charakteristik ausgehende Florentiner Kunst beruhte.
Aeussere Nachwirkungen bekannter Florentiner Kunstwerke, wie die Aufnahme
eines Brunelleschischen Architekturmotivs in der Madonna Ansidei, die An-
lehnung an Donatellos Relief des Drachenkampfs in einem Bildchen des heiligen
Georg, an Fra Bartolommeos ,Jiingstes Gericht‘ in dem (1505 begonnenen)
Fresko der Dreieinigkeit mit Heiligen des Camaldulenserordens in S. Severo
zu Perugia besagen hierfiir nicht viel; weit tiefer gehen die Anregungen, welche
die Madonnen Luca della Robbias ihm gegeben haben, und von entscheidendem
Einfluss wurde fiir Raffael das Studium Lionardos da Vinci.?) An seinen Werken
vor allen lernte er eine neue Art, in geschlossenen Gruppen zu komponieren, dem

') A. Schmarsow, Raphael und Pinturicchio in Siena. Stuttgart, 1880.
) Vgl hierzn namentlich die lehrreichen Untersuchungen von .J, Strzygowski, Das
Werden des Barock bei Raphael und Correggio. Strassburg, 1898,
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Schauplatz den Eindruck riumlicher Tiefe zu geben, die Gestalten in seelischen
Kontakt zu bringen, die Natur ohne konventionelle Brille anzuschauen. Nach
dem Karton von Lionardos Reiterschlacht hat Raffael skizziert, seine Portrits
eines Ehepaares, wahrscheinlich mit Unrecht Angelo und Maddalena Doni genannt
(Uffizien), sind im Arrangement durch das Bildnis der Monalisa beeinflusst. Am
deutlichsten kommt die Art, wie Raffael unter der Anregung Lionardos sich kiinst-
lerische Probleme stellt und sie lést, in seinen Madonnenbildern zum Aus-
druck. Die Reihe dieser Darstellungen, welche den Kiinstler zum Liebling aller
schinheitsempfindenden Seelen gemacht haben, beginnt bereits in seiner Peru-
gineskefl Periode; die Madonna del Granduca (Fig. 251) (Pittigalerie) und
die Madonna Connestabile (Petershurg) sind — abgesehen von einigen mehr
schiilermissigen Leistungen — noch ganz umbrisch in ihrer innigen, doch fast
zaghaften Schlichtheit. Das einfache Thema der Mutter mit dem Kinde — zu-
meist als Halbfiguren — wird dann mit stirkeren Accenten behandelt in einigen
Bildern, unter denen die Madonnen aus dem Besitz der Tempi (Miinchen), Co-
lonna (Berlin) und in der Galerie Bridgewater (London) vor allem genannt
werden miissen: die Muliter presst den Knaben zirllich an sich oder schaut
lichelnd auf sein kindliches Spiel, das bis zu wildem Sichherumwerfen auf ihrem
Schosse geht. Dem grosseren Reichtum der Motive entspricht die grossere Leb-
haftigkeit der Bewegungen und der schiirfere Kontrast der Richtungsachsen. Mit
der Madonna del Cardellino (Uffizien), zu der die Belle Jardiniére
(Louvre) und die Madonna im Griinen (Wien) gehiren, tritt das Problem der
eigentlichen  Gruppenbildung
auf; durch Hinzunahme des
kleinen Johannesknaben wird
ein Gegenspiel zwischen drei
Figuren erzeugt, dessen Lisung
ganz im Sinne von Lionardos
Grottenmadonna (vgl. S. 249)
durch streng pyramidalen Auf-
bau erfolgt (Fig. 252). Noch
kiinstlicher in die Dreiecksform
gepresst erscheint die ganze
heilige Familie auf der Ma-
donna Canigiani (Miinchen).
Den Schluss dieser Entwick-
lungsreihe bezeichnen die bereits
in Rom entstandene Madonna
Alba (Petersburg) und die Ma-
donna della Sedia (Pitti-
galerie), bei denen schon die
Rundform das Streben nach
hochster Konzentration des pla-
stischen Reichtums an Bewe-
gungsmotiven andeutet. Man
vergleiche sie mit der Madonna
Connestabile, um den ungeheu-
ren Fortschritt, den Raffael bin-
nen hichstens einem Jahrzehnt
in der Kunst der Belebung einer
Fliche gemacht hat, zu er-
messen. Und zugleich damit

Fig. 252 Madonna mit dem Stieglitz von Raffael
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war seine Beherrschung der kirperlichen Form, die Vertiefung des Ausdrucks. das
Gefiihl fiir den schénheitsvollen Zusammenklang der Linien stetie gewachsen: an
dem Madonnenthema ist Raffael recht eigentlich zum freien Kiinstler herangereift.

Grosseren Aufgaben, die sich dem jungen Meister nicht so zahlreich hoten.
stand er noch mit einiger Befangenheit gegeniiber. Das unvollendet gebliebene
Altargemillde der Madonna del Baldacchino (P 1|lln'¢11011e) zeigt ihn auf den
Spuren Fra Bartolommeos, dessen grossziigiges Pathos ja auch in anderen Madonnen-

Fig. 258 Die Grablegung Christi von Raffael

bildern allmithlich anzuklingen beginnt. Abschluss und Hohepunkt der Floren-
tiner Lehrzeit aber bildete im Sinne des Kiinstlers gewiss seine Grablegung
Christi (Galerie Borghese), ein bereits in Perugia in Auftrag erhaltenes Altar-
cemiilde, das 1507 vollendet wurde (Fig. 253). Des historischen Stoffes ist der
umbrisch erzogene Maler, das lehren uns deutlich die zahlreich erhaltenen Vor-
studien. nur mit —\nutren-rﬁnﬂ Herr geworden. Zuletzt hat der Eindruck von Man-
tegnas I\uptehiull (vgl. S. 203) die Komposition bestimmt, withrend die plastische
Schiirfe in der Gestaltenbildung und manche Einzelziige auf das Studium Michel-
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Fig. 254 Wandbild der Disputa von Raffael
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angelos hinweisen: ohne die Gruppe der Pieta hiitte die Hauptkomposition, ohne
das Rundbild der heiligen Familie (vgl. S. 257) die Nebengruppe rechts nicht
ihre jetzige Form erhalten.

Wahrscheinlich durch den Einfluss seines Landsmannes und Verwandten Bra-
mante (vgl. S. 42) erhielt Raffael die ehrenvolle Berufung in den Dienst des
Papstes nach Rom, der er im Laufe des Jahres 1508 gefolgt sein muss; im
Herbst ist er bereits an der ihm gestellten Aufgabe thiitig, einige Zimmer (Stanze,
Camere) des Vatikans mit Fresken zu schmiicken. Es sind drei gewiblbte Riume
miissigen Umfangs mit einem daran stossenden grdsseren Saal im oberen Stock-
werk des ilteren, von Nikolaus V. (1447—53) erbauten, Teils des pipstlichen
Palastes. Raffael begann (1508—11) mit dem mittleren Raum, der Stanza
della Segnatura, so genannt, weil hier spiter die pipstlichen Bullen signiert
zu werden pflegten; wahrscheinlich war sie urspriinglich zur Aufstellung der
piipstlichen Privatbibliothek bestimmt, so dass hieraus sich die Disposition der
Gemiilde bestimmte. ') Andere Maler (Soddoma, Perugino, Bald. Peruzzi) hatten mit
der Ausschmiickung der Réume bereits begonnen, und Raffael liess ihre Decken-
malereien grosstenteils stehen: in der Stanza della Segnatura fiigte er der
Decke hauptsiichlich die grossen Rundmedaillons mit den Gestalten der Theo-
logie, Philosophie, Poesie und Justitia ein, welche als Ueberschriften gleichsam
zu den entsprechenden Wandgemiilden gelten wollen. An der ersten Hauptwand
(Fig. 254) ist die Theologie dargestellt, unter dem Namen der ,Disputa‘ well-
bekannt, weil man f{rither meinte, hier eine wirkliche Disputation tiber das aur
einem Altar stehende heilige Sakrament erblicken zu diirfen. In Wahrheit ist dieses
Symbol nur gewiihlt als leicht verstindlicher Mittelpunkt der beiden Welten, der
himmlischen und der irdischen, welche zusammen den Inhalt der Gottesgelehr-
samkeit ausmachen. So baut sich iiber¥hm die heilige Dreieinigkeit auf, Christus
zwischen Maria und Johannes in der Mitte, ringsunr schwebende Engel und auf
einem Wolkenhalbkreis, paarweise gereihty die Vertreter des alten und des neuen
Glaubens; auf dem irdischen Boden aber-umgiebt den Stufenban des Altars eine
Versammlung von Lehrern und Fiihrern der Kirche, nicht in strenger Majestit,
sondern lebhaft bewegt und von geistigen Gegensiitzen durchwogt. Raffael wollte
hier so wenig wie in den spiiteren Fresken historische Gelehrsamkeit auskramen :
nur ganz wenige Gestalten, wie die zuniichst dem Altar sitzenden Kirchenviiter,
sind als bestimmte Personlichkeiten gekennzeichnet; wo es ihm sonst auf den
Namen ankam, hat er ihn einfach in den Heiligenschein hineingeschrieben. Wohl
aber ist die wohlgefillige Verteilung der Figuren auf der Fliche, die rhythmische
Gliederung der Massen und die Organisation des Raumganzen hier zuerst von
ihm mit einer Kunst und Freiheit behandelt worden, die iiber die Anregungen
durch Lionardos Abendmahl und Anbetung der Konige hinaus ihn zu selbstin-
diger Gestallungskraft fortgeschritten zeigt. Die Umwandlung der einténig neben-
einander sitzenden oder stehenden Figurenchére, wie sie in den grossen Wand-
malereien des 15. Jahrhunderts auftreten, in ein wahrhatt ,lebendes* Bild voll
des regen Scheins geistiger Thiitigkeit, tiefsinnigen Forschens, begeisterten Lau-
schens, heftiger Gegenrede ist in der Disputa vollzogen. Raffael hatte in dieser
Kunst der Massenbelebung nur einen Vorgiinger: Donatello mit seinen Paduaner
Reliefs, und er verdankt ihm in der That bis in Einzelheiten hinein vieles*) —
aber was er nur von sich aus hinzubrachte, ist das hohe Schonheitsgefiihl, der
feine Sinn fiir Harmonie und Anmut der Linienfiihrung.

Das zweite Hauptbild, der Philosophie gewidmet, fiihrt nach alter Tradition

') F. Wickhoff im Jahrb. der Kgl. preuss. Kunstsammlungen XIV, 1893, S. 49.
%) W. Voege, Raffael und Donatello. Strassburg, 1896.
Liibke, Kunstgeschichte 12. Aufl. Renaissance 18
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den Namen ,Schule von Athen’, weil die missverstindlich historisierende Auf-
fassung friiherer Zeiten auch hier an eine Zusammenstellung der Hauptphilosophen
des Altertums unter Fiithrung von Platon und Aristoteles glaubte. In der That
sind diese beiden in der Mitte — durch die Aufschriften ihrer Biicher — sowie
Sokrates, Diogenes und wenige andere leicht verstiindlich charakterisiert; aber die
iberwiegende Menge bleibt auch hier namenlos, in den Dienst freier kiinstleri-
scher Komposition gestellt. Uniibertrefflich schin ist Forschung und Lehre, Auf-
nehmen und Begreifen z. B. in der berilhmten Gruppe der Geometer (rechts)
charakterisiert, und gewiss scheint, dass die Gestalten auf der Hohe der Platt-
form mehr die analytische, die unteren Gruppen mehr die synthetische Seite
menschlicher Denkarbeit zur Anschauung bringen. Aber das Wesentliche des
Genusses, den die Schule von Athen jedem empfiinglichen Auge bietet, beruht
doch auch hier wieder auf der formalen Schinheit der Komposition, auf der Kunst,
mit welcher die Gruppen verkniipft werden und ein Sirom lebendiger Bewegung
durch alle hindurch geleitet erscheint. Im Gegensatz zur Disputa ist der Schau-
platz ein einheitlicher, und die grossartige, an Bramantes Entwiirfe zur Peters-
kirche ankniipfende Architektur giebt ihm eine kistliche Wohlriumigkeit; die edle
Schinheit dieser Hallen tiuscht uns dariiber hinweg, dass die ganze obere Hiilfte
des Wandfeldes-inhaltlich nicht mitspricht. Die Architektur ist auch, éhnlich wie
in Lionardos Abendmahl, benutzt, um die beiden Hauptgestalten herauszuheben:
sie stehen gerade im Lichten des letzten Bogens und alle perspektivischen Linien
der Architektur fithren auf sie hin. Sehr schon ist der Gegensatz des bewegten,
in komplizierten Linien gestalteten Vordergrundes zu dem Hintergrunde, in welchem
die ruhig stehenden Figuren iiberwiegen, noch feiner die Verkniipfung zwischen
beiden durch die Auf- und Absteigenden auf der Treppe und die Art, wie ihnen
in der Gruppe links ein labiles Gleichgewicht geschaffen wird. Als ein Meister-
stiick der Komposition in freier Entwicklung der kiinstlerischen Motive schoner,
ruhiger Existenz und ihrer Verbindung zu einem wohlabgewogenen Gesamthilde
wird Raffaels Schule von Athen stets uniibertroffen bleiben.

Die beiden anderen Wandbilder dieses Zimmers boten besondere Probleme
durch das in die Bildfliche einschneidende Fenster; Raffael hat es in dem Bilde
des Parnass (vgl. die Farbentafel) als des Versammlungsortes der Dichter benutzt,
um die Vorstellung eines Hilgels zu erwecken, auf dessen Spitze Apollon, die Geige
spielend, inmitten des Musenchors sich niedergelassen hat. Unter den Dichtern, die
in zwangloser Gruppierung auf den Hiingen verteilt sind, lassen sich Homer, Dante,
Petrarca und durch Namensbeischrift Sappho erkennen. Bei der Darstellung der
Jurisprudenz vermied Raffael die nochmalige Variation des Themas einer Ge-
lehrtenversammlung und schnitt den Wandteil {iber dem Fenster ab fiir eine
Gruppe der drei Allegorien von Stirke, Weisheit und Missigung, welche sich
mit der Gerechtigkeit zum Quartett der Kardinaltugenden vereinigen, wiihrend er
auf den schmalen Seitenwiinden die Einfilhrung des geistlichen und des well-
lichen Gesetzbuches in knappen, gut erziihlten Ceremonialscenen darstellt.

Die Stanza d' Eliodoro (1512—14) hat ihren Namen von dem Haupt-
bilde, der wunderbaren Vertreibung des syrischen Feldherrn Heliodor aus dem
Tempel zu Jerusalem. Auch die iibrigen Darstellungen sind historischen Inhalts:
sie schildern Ereignisse aus der Geschichte der Kirche, bei welchen das Eingreifen
Gottes ihr Rettung aus schwerer Gefahr brachte. Der Wechsel des Themas be-
dingt den Wechsel der Tonart: auf Versinnlichung des Moments und dramatische
Kraft des Ausdrucks ist alles zugespitzt, am priignantesten im Heliodorbilde (Fig. 255).
Auch hier bildet eine Architektur — das Innere des Tempels — den Hinter-
grund — aber sie ist von schweren, gedriickten Verhiiltnissen, auf den maleri-
schen Gegensatz zu dem Vordergrunde hin komponiert, in welchem die Licht-



Fig. 255 Raffaels Wandbild der Vertreibung Heliodors
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erscheinung des vom Himmel gesandten Retters, eines Reiters in goldener Riistung
auf milchfarbenem Rosse, den Riiuber ereilt. Diese Hauptscene ist mit unerhiorter
Kiithnheit ganz nach rechts verlegt: die freie Mitte giebt der Phantasie des Be-
trachters die Anregung, die voraufgegangene rasche Entwicklung des Vorgangs
nachzuempfinden. Links halten die um eine Siule gescharten Gruppen des Hinter-
grundes, in zwei auf das Postament gekletterten Figuren gipfelnd, dieser Haupt-
scene die Wage: zum erstenmal ist in einer Komposition die Diagonale zur Linie
der Entwicklung gemacht. Fast verbliiffend wirkt der feierliche Zug des Papstes
— mit den Portriitziigen Julius’ II. — der links vorn erscheint, ein schreiender
Anachronismus, aber gewiss mehr als ein Liickenbiisser, denn Raffael hat dieses
Motiv in dem niichsten Wandbilde, der Messe von Bolsena, wiederholt. Das
Wunder der blutenden Hostie, durch das ein zweifelnder Priester zur Lehre von
der Transsubstantiation bekehrt worden war, gab den Gegenstand der Darstel-
lung. In die geistvoll um das einschneidende Fenster aufgebaute Komposition
bringt die eherne Ruhe des als Zeuge des Wunders dargestellten betenden Papstes
einen starken dramatischen Accent. Den Eintritt einer mehr malerischen Rich-
tung, welcher sich durch Betonung des Lichtproblems und durch glinzendere
Koloristik bereits in diesen beiden Fresken zu erkennen giebt, kennzeichnet am
deutlichsten die Befreiung Petri an der zweiten Fensterwand. Der Vorgang
wird in drei Scenen erzithlt: {iber dem Fenster blicken wir durch ein Gitter in
das von der Lichterscheinung des Engels erhellte Innere des Kerkers, rechts fiihrt
der Engel den Apostel an den schlafenden Wiichtern vorbei, links sehen wir diese
von einem Fackellriger aufgeweckt, wobei das Licht des Mondes die Beleuchtung
noch komplizierter gestaltet. — Unbedeutender erscheint das vierte Fresko: Attila
vor Rom; es entstand nach 1513; denn der Papst triigt bereits die Ziige Leos X.;
und selbst bei der Komposition scheinen teilweise die Schiiler mitgewirkt zu
haben.

Denn Raffael war im Laufe dieser Jahre am piipstlichen Hofe zu einer Stel-
lung gelangt, wie sie kein Kiinstler vor ihm eingenommen hatte. Wiihrend Michel-
angelo nach Vollendung der Sixtinischen Decke durch seine Verpflichtungen fiir
das Julinsgrab in Anspruch genommen war und bald darauf (1517) fiir lange
Jahre nach Florenz ging, konzentrierten sich in Raffaels Hand allmithlich alle
Kunstunternehmungen Leos X.: er wurde 1514 Bramantes Nachfolger in der Bau-
leitung von St. Peter und im folgenden Jahre zum Aufseher iiber alle Aus-
grabungen antiker Gebdude und Statuen ernannt, wie sie damals zuerst in grisserem
Umfange vorgenommen wurden. Architektonische und gelehrte antiquarische In-
teressen, die dem Kiinstler bis dahin fremd geblieben, wurden ihm aufgedringt:
und doch heischten nicht bloss der Papst, sondern auch alle Grossen der Welt -
und der Kirche immer neue Kunstwerke von seiner Hand. Zuniichst entschied
Leo X., dass die Malereien in den Stanzen fortgesetzt wurden; aber es lag im
Sinne seiner Eitelkeit und Prunkliebe, dass das Programm fiir das niichste Zimmer
(Stanza dell’ Incendio 1514—17) eine rein persbnliche Zuspitzung erfuhr:
Ereignisse aus der Geschichte der iibrigen Leopipste sollten dargestellt werden,
mit der offenbaren Tendenz einer Verherrlichung des regierenden. Solche Auf-
gaben konnten den Meister nicht mehr anziehen, und er hat sich damit begniigt,
eine Reihe von Skizzen und Studien zu entwerfen, nach denen seine beiden Schiiler
und Gehilfen, Francesco Peani und Giulio Romano, die Komposition zusammen-
stellten und ausfithrten.) Daher selbst in dem Hauptbilde dieses Zimmers, dem
Borgobrand, das Unzusammenhiingende und zum Teil Widerspruchsvolle der An-

1) Vgl. H. Dolimayr, Raffacls Werkstiitte. Wien, 1895, (Jahrb. d. dsterr. Kunst-
sammlungen XVI, 231 ff.)
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ordnung. Im iibrigen macht sich hier am deutlichsten. in der Architektur wie
in den Gestalten, die vorwiegende Beschiiftigung mit der Antike geltend. Noch
ausschliesslicher das Werk der Schiiler sind die iibrigen Fresken dieses Raumes;
und vollends an den Wandbildern aus dem Leben Konstantins in dem angrenzen-
den Saale, die tiberhaupt erst nach seinem Tode in Angriff genommen wurden,
hat Raffael kaum einen Anteil.

Leo X. wiihlte auch sonst, im Gegensatz zu dem klaren Blick Julius' II.
fiir die Grosse seiner Kiinstler, die Aufgzaben, die er ihnen stellte. mehr nach
Laune und augenblicklichem Bediirfnis. So wusste er auch seinen grossen Monu-
mentalmaler nicht besser zu beschiftigen, als mit Entwiirfen zu Wandteppichen

Fig. 256 Petri Fischzug Wandteppich im Vatikan nach Raffaels Entwurf

und mit der Dekoration eines Korridors. Die Teppiche sollten in Flandern ge-
webt werden und die unteren Wandfliichen der Sixtinischen Kapelle verkleiden:
daher wurden im Anschluss an den bereits vorhandenen Bildschmuck Ereignisse
aus der Apostelgeschichte als Thema gewiithlt. Von den 1515—16 entstandenen
Kartons haben sich sieben im Southkensington-Museum erhalten, die danach
ausgefiihrten Gewebe, unvollstindig und beschiidigt, im Vatikan (Galleria degli
Arazzi), andere Exemplare in Berlin, Madrid, spiitere Wiederholungen in Dresden.
Migen die Kartons, wie man neuerdings annimmt, fast ganz von Francesco Penni
ausgefiihrt sein, in ihren Kompositionen kommt der Genius Raffaels, der Geist, den
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er seiner Umgebung einflosste, zum iiberzeugenden Ausdruck. Die beabsichtigte
Weise der Herstellung zwang zu friesartiger Anordnung, reliefmiissiger Einfachheit,
eindringlicher Klarheit und Stirke des Ausdrucks. Unter solchen Voraussetzungen
ist in manchen dieser Kompositionen eine bewundernswerte Weisheit entfaltet,
der heroische Stil erzihlender Kunst recht eigentlich geschaffen worden. Obenan
durch kiinstlerische Belebung bis in alle Einzelheiten hinein stehen der wunder-
hare Fischzug (Fig. 256) und ,Weide meine Limmer’. Die organische
Notwendigkeit, mit welcher der Vorgang in allen seinen Momenten lebendig ent-
wickelt erscheint, heschriinkt nirgends den freien Fluss und Rhythmus der Linien,
die psychologische Charakteristik ist etwas laut, aber zutreffend gegeben (vgl.
auch die Bestrafung des Ananias). In anderen Darstellungen, namentlich dem
Opfer zu Lystra, driingt sich eine iusserlich antikisierende Richtung verwirrend
vor, die als Folge seiner antiquarischen Thitigkeit jetzt zuweilen in Raffaels
Arbeiten auftritt.

Auf diesem Boden ist auch die Idee zur Dekoration der Loggien des
Vatikans (im zweiten Stockwerk des von Bramante erbauten Cortile S. Damaso)
erwachsen (1517—19). Das Motiv zur Ausschmiickung der Pfeiler- und Wandflichen
ergaben die Malereien in verschiitteten und wieder aufgegrabenen Riumen (,Grotte®)
antiker Bauten, namentlich der Titusthermen; der Dekorationstil der ,Grottesken*
hat in den Loggien seine klassische Gestaltung empfangen ‘(s. Farbentafel). Feine
Ornamente, Guirlanden, Blumenranken u. a. als Umrahmung kandelaberartig iiber-
einander aufgebauter Reliefs und Medaillons mit antiken Einzelmotiven, Kopfen,
mythischen Gestalten u. s. w. bilden ein reichbelebtes, anmulizes Ganzes. In den
Flachkuppeln der einzelnen Arkaden sind je vier Bildchen mit biblischen Dar-
stellungen eingefiigt. Wenn man unbedenklich annehmen darf, dass — etwa nach
vorheriger Festsetzung des Gesamtplans — die ganze ornamentale Arbeit der
Werkstatt iiberlassen blieb, die zu diesem Zwecke wahrscheinlich der besonderen
Leitung des Giovanni da Udine, eines in Tier-, Blumen- und Friichtedarstellungen
besonders geiibten venezianischen Malers, unterstellt wurde, so scheinen die bibli-
schen Historien — 48 aus dem Alten,
4 aus dem Neuen Testament — ohne
stiirkere Einflussnahme Raffaels kaum
denkbar. Denn sie verraten in ihrer
Art das gleiche sichere Gefiihl fiir das
stilistisch Angemessene wie die Tep-
pichkartons: inhaltreiche Knappheit,
Priizision des Ausdrucks, grosse Formen-
schonheit und ein starkes Mitsprechen
der landschaftlichen Umgebung lassen
viele Darstellungen aus dieser ,Bibel
Raffaels* auch in ihrer Verunstaltung
durch  ungeschickte  Restauratoren
noch als kleine Meisterwerke erschei-
nen (Fig. 257). Die Ausfithrung aller-
dings war nur auf dekorativ fliichtige Wirkung berechnet; Francesco Penni, Gio-
vanni da Udine und in den letzten vier Arkaden der neu eintretende Perino del
Vaga werden sie besorgt haben,

Im ganzen intensiveren Anteil als an den umfangreichen Auftrigen des
Papstes und der Kirchenfiirsten — die Dekorationen der piipstlichen Villa
Magliana und eines Badezimmers des Kardinals Bibbiena im Vatikan sind
ganz auf Rechnung der Schiiler zu setzen — scheint Raffael an einer Reihe von
Arbeiten fiir seinen besonderen Gonner, den reichen Bankier Agostino Chigi,

Fig. 257 Die Auffindung Mosis von Raffael
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genommen zu haben.
Bereits 1614 malte er
fiir ihm — zum Teil
ganz eigenhiindig —
das Fresko der Si-
byllen und Pro-
pheten iiber dem
Eingang einer Seiten-
kapelle in S. Maria
della Pace — in of-
fenbarem Wettstreit
mit MichelangelosGe-
stalten,aber durchden
weichenSchwung der
Bewegung doch ganz
raffaelisch. Im sel-
ben Jahre entstand in
dem Landhause Chi-
gis, der spiiter so-
genannten Farnesina
das Fresko der Ga-

lathea wiederum
eine  eigenhiindige

Arbeit und ein inter-
essantes Zeugnis der
Studien Raffaelsnach.
der Antike, die sein
selbstindiges Form-
empfinden nicht zu
beeinflussen ver-
mochten, obwohl es mehr eine Statuengruppe ist als ein Bild. Den Planeten-
bildern mit Gottvater in der Kuppel der Kapelle Chigi in S. Maria del Popolo
(1516) hat die Ausfithrung durch einen venezianischen Mosaicisten wohl manches
von dem Geiste des Entwurfs geraubt. Endlich entstand in der Famesina 1517
bis 1519 das kostlichste unter den Werken dieser Gruppe: der Bildercyklus aus
der Geschichte der Psyche fiir die (spiiter geschlossene) Gartenloggia des
Erdgeschosses (vgl. Fig. 67). Er wurde von Giulio Romano und Francesco Penni
nach Entwiirfen des Meisters ausgefiihrt und ist durch unverstindige Restauration
arg zugerichtet worden, so dass er dem Auge nur noch beschriinkten Genuss ge-
wiithrt. Unzerstirbar aber blieb der Eindruck der feinen und anmutigen Erfindung,
mit welcher hier sorgfillig ausgewiihlte Momente des Psychemythus gestaltet
worden sind. Die dreieckigen Gewdlbezwickel, von Giovanni da Udine mit reichen
Blitter- und Fruchtguirlanden umrahmt, boten zu eigentlicher Erzithlung keinen
Raum; deshalb sind immer nur Einzelgestalten oder Gruppen von hochstens vier
Personen gewiihlt, im Luftraum schwebend oder auf Wolken sitzend, so dass sie
trefflich sich dem Bildfelde anzuschmiegen vermdgen und der Eindruck grosster
Leichtigkeit erzielt wird. Die beiden grosseren Bilder im Spiegel der Decke
kinnen nur in Einzelheiten mit der heiteren Schinheit der Zwickelbilder wett-
eifern. Dagegen gehiren die Darstellungen Amors mit den verschiedenen Gotter-
attributen in den Stichkappen wieder zu den geistvollsten Erfindungen Raffaels,

Unter den Tafelbildern der rimischen Epoche lassen zuniichst die Bild-
nisse den gewaltigen Umschwung erkennen, der sich in dem Schaffen Raffaels

Fig. 258 Bildnis Julius' 1I. von Raffael
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vollzog. Erst jetzt erhebt er — und mit ihm die gesamte Portritkunst sich
iiber die getreue Abschrift der fusseren Erscheinung eines Menschen und sucht
eine Vorstellung von seiner geistigen Persinlichkeit zu erwecken. Ein ersles
monumentales Zeugnis hierfiir ist Raffaels Papst Julius Il (Uffizien); der Ver-
oleich mit seinem Bildnis Leos X. (Pitti) enthiillt ein Stiick persinlicher und
Zeitgeschichte (Fig. 258, 259). Dort der geborene Herrscher, in ruhiger, nach-
denklicher Haltung, auch die Malerei schlicht und gross, hier der geistvolle, aber
behagliche Lebemensch, dessen wenig imposanter Erscheinung der Kiinstler nur
durch ausgedehntere Situationsschilderung beizukommen glaubte. Die weit spitere
Entstehung (1518) bedingt auch ein grosseres Ueberwiegen der eigentlich male-
rischen Elemente in Komposition und Firbung, wobei die meisterhafte Wieder-
oabe des Stofflichen in Kleidung und Beiwerk vielleicht auf Rechnung der Mit-
arbeiterschaft Giulio Romanos zu setzen ist. Hijchste individuelle Belebung zeigt
auch das Bildnis des gelehrten Tommaso Inghirami (4 1516), withrend die
Portriits des Grafen Castiglione (Louvre), der Kardinile Bibbiena (Pitti)
und Alidosi (Madrid) ein immer fortschreitendes Streben nach vornehmer Ruhe
und Einfachheit kennzeichnet, das mit hiochst persinlichem Ausdruck gliicklich
vereinigt ist. Die zunehmende Betonung des Koloristischen wird durch den Wett-
eifer mit gleichzeitigen Leistungen des in Rom thitigen Venezianers Sebastiano
del Piombo erklirt, dessen Violinspieler (ehem. Pal. Sciarra) und sogen. Fornarina
(Uffizien) frither dem Raffael selbst zugeschrieben wurden. Das einzige sichere
Frauenbildnis von Raffaels Hand, das zugleich einen gewissen Anspruch darauf
hat. als Porlriit seiner miirchenumwobenen Geliebten, der schinen Biickerstochter,
zu gelten, ist die sogen.
Donna Velata (Pitti), deren
Ziice offenbar als Modell fiir
die Sixtinische Madonna ge-
dient haben.

Das Thema der floren-
tinischen Madonnen wurde
in Rom bald durch das grosse
kirchliche Altarbild ver-
driinet, fiir das nur die
Figurengruppe der heiligen
Familie oder einer .Sanla
Conversazione* im Sinne der
Venezianer ausreichend er-
schien. Fast allen diesen
Bildern liegen nur Skizzen
und Entwiirfe Raffaels zu
Grunde, die Ausfithrung ver-
teilt sich an Giulio Romano
und Penni. Ersterem wer-
den z. B. jetzt die Madonna
unter der Eiche, sowie die hl.
Familie (La Perla) in Madrid,
letzterem die Madonna mit
dem Diadem (Louvre), die
Madonna dell’ Impannata
(Pitti), die Madonna dei Can-
delabri (London), die Ma-
Fig. 259 Bildnis Leos X. von Raffael donna del Divin® Amore
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(Neapel) u. a. zugeschrieben. Von der grossen ,Heiligen Familie Franz' 1.* (Louvre)
lisst sich die Madonna vielleicht auf eine Skizze Raffaels zuriickfithren, wiithrend
alles iibrige den beiden Schiilern gehort.

e

Fig. 260 Madonna del Pesce von Raffael

Unter den religivsen Bildern, welche nach Idee und Ausfithrung mit Raffael
selbst in Verbindung gebracht werden konnen, ist die Madonna di Fuligno



982 Italienizche Malerei im XVI, Jahrhundert

bereits 1512 entstanden. also withrend der Arbeit am Heliodorbilde. Das alte
Thema der thronenden Madonna mit verehrenden Heiligen und dem Donator ist
durch Umwandlung des Throns in einen Wolkensitz variiert, um die von einem
Meteor erleuchtete Heimatsstadt des Bestellers, Fuligno, im Hintergrunde zu zeigen.
Die Landschaft hat nach neuerer Annahme ein ferraresischer Mitarbeiter Raffaels
(Batista Dossi ?) ausgefithrt; die Figuren aber zeigen in der feinen Abwigung
des seelenvollen Aus-
drucksundder Kompo-
sition, was der Kiinst-
leran seinenMonumen-
talarbeiten gelernt hat.
In der beginnenden
Auflosung des Schei-
bennimbus hinter der
Madonna in Wolken
und Engelskipfchen
giebt sich die Wen-
dung zum Malerischen
kund. Die wenig spii-
tere Madonna mit
dem Fisch (Madrid)
(Fig. 260) betont diese
Wendung noch beson-
ders durch die Schriig-
liniedesVorhangs,wel-
che zugleich, wie iihn-
lich im Heliodor, die
Aktionslinie ist. Denn
das blosse Assistieren
des Erzengels mit sei-
nem iiblichen Beglei-
ter, dem jungen To-
bias, ist mit echt Rat-
faelischer Freiheit in
eine kleine Handlung
aufeelist: der Engel
priisentiertdenschiich-
ternen Knaben der
Madonna, und die
liebliche Innigkeit die-
ser Gruppe beseelt das
ganze Bild. Inder 1513
bestellten heiligen
Ciécilie (Bologna)
(Fig. 261) tont noch die iiltere strenge Kompositionsweise vor, aber im Dienste
eines ganz neuen Motivs, das Raffael der gleichzeitigen venezianischen Kunst ent-
lehnt haben muss: der musikalischen Stimmung. Cicilie und ihre vier heiligen
Begleiter, die alle aufrecht nebeneinander stehen, lauschen der Musik der Engel, die
irdischen Instrumente liegen zu ihren Fiissen. Die Schinheit des Einzelausdrucks
muss fiir manche Gewaltsamkeit der Komposition entschiidigen.

In allen diesen Bildern durch einzelne Motive, sonst aber durch keine er-
haltene Skizze oder Studie vorbereitet, erscheint die Sixtinische Madonna

Fig. 261 Die heilige Ciicilie von Raffael
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Raffaels als die vollen-
detste Verkérperung der
Gottesmutter und zu-
gleich als das schonste
reprisentalive  Altarge-
miilde der italienischen
Kunst; es ist um 1515
fiir die Kirche S. Sisto
zu Piacenza gemalt und
von dort aus in die Dres-
dener Galerie gelangt
(Fig. 262). Wie eine
Vision erschaut, zwischen
den zuriickgezogenenFlii-
geln eines Vorhangs, wan-
delt die Madonna aus dem
von Cherubimképfen er-
fiillten Hintergrunde iiber
Wolken dem Beschauer
entgegen, von dem ehr-
wiirdigen Mirtyrerpapst
Sixtus auf die Gemeinde
hingewiesen, vorbei an
der ziichtig niederblicken-
den hl. Barbara: die starre
Feierlichkeit der Altar-
gruppe ist wieder in Hand-
lung aufgelost, und die
beiden kostlichen Engels-
knaben, die an der Grenze
der himmlischen und irdi- Fig. 262 Sixtinische Madonna von Raffael
schen Welt erwartungs-
voll Posto gefasst haben,
bringen diese in unmittelbare Verbindung mit dem Ort der Aufstellung selbst. So
ist die Komposition reich an feinen malerischen- Beziigen und Gegensiitzen, aber
ihre iiberwiiltigende Wiirde und Schonheit erhiilt sie doch erst durch die statuen-
hafte Gruppe der Madonna mit dem Kinde, durch den streng architektonischen Auf-
bau des Ganzen, der wieder nach dem einfachen Geselz des Dreiecks mit starker
Betonung des Mittellots erfolgt ist. In dem hoheitsvollen Antlitz der Madonna, die
hier ganz Himmelskonigin geworden ist, gipfelt der Aufbau, und doch erscheint
sie nur als die bescheidene Trigerin des gottlichen Knaben, der in ihren Armen
ruht ,wie ein Prinz“. Niemals ist Raffael der selbstherrlichen Kraft Michelangelos
so nahe gekommen wie in diesem Kinde, das so gar nichts Kindliches hat, son-
dern ein Heros ist, der der Welt Siinde friigt. Mit seinem ernsten Blick umfasst
es die ganze Menschheit, in seinem festgeschlossenen Munde priigt sich ein un-
beugsamer schipferischer Wille aus: so ist fast jeder Zug in diesem Gemiilde
eine Offenbarung, wie sie auch dem genialen Kiinstler nur in gliicklichster Stunde
zu teil wird.

Wirkt die .Sixtina® — auch in Bezug auf die technische Ausfithrung —
wie eine gottliche Inspiration, so giebt sich die Verklirung Christi (Fig. 263)
als das Resultat emnster, iiberlegter Arbeit. Das Nebeneinander zweier Welten,
der himmlischen und der irdischen, das dort nur angedeutet ist, wird hier zum
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Fig. 268 Die Verkliirung Christi von Raffael

Grundthema, ihr gegenseitiges Verhiltnis auszudriicken die meislerhaft geloste
Aufgabe der Komposition. In der Region der Verklirung herrscht strenge, feier-
liche Symmetrie mit Betonung der Vertikalen und plastischer Isoliertheit der Ge-
stalten im strahlenden Licht, unten sind die Gruppen im Halbdunkel malerisch
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zusammengeschoben um eine schriig in der Diagonale verlaufende Mittellinie,
welche die ratlosen, zu dem — unsichtbaren — Helfer emporweisenden Jiinger
hier, den tobsiichtigen Knaben mit seiner Begleitung dort voneinander scheidet.
Zerfiillt das Gemilde iusserlich in zwei Hilften — denn alle Versuche, Christus
als von den Untenstehenden gesehen nachzuweisen, scheitern an der Logik der
Thatsachen — so bildet es gedanklich und kiinstlerisch eine so strenge und
grossartige Einheit, dass man dariiber selbst den Bruch vergessen mag, den die
verschiedenartige Ausfithrung hervorbringt. Raffael muss die ganze Komposition
in ihren Grundziigen vorbereitet haben, aber er selbst hat nur die obere Hiilfte
des Gemiildes ausgefiihrt, die untere ist — nach sorgfiiltigen Einzelstudien Pennis —
von Giulio Romano vollendet worden. Da nach kurzer Krankheit der Meister am
6. April 1520 starb, stand das halbfertige Bild an seiner Bahre.

Die herrlich bewegte, tief durchgeistigle Gestalt des verklirten Christus
blieb Raffaels Vermiichtnis an die Kunst seiner Zeit; sie erweckt in ihrer licht-
durchtriinkten Malweise eine Vorstellung davon, welche Bahnen des Schaffens
auch dieser grosse Kiinstler noch hiitte betreten kiénnen, wenn ihm von dem
Schicksal und der Ungeduld seiner Zeitgenossen ein ruhigeres Sichausreifen ge-
ginnt worden wiire. Als Meister der schonen Linie, als Beherrscher der Kom-
position und des Ausdrucks hat er Unvergiingliches geleistel. Das Beste, was er
als Maler noch zu sagen hatte, nahm er vielleicht mit in sein Grab.

Dem Weltruhm Raffaels haben frithere Zeiten auch dadurch huldigen zu
miissen geglaubt, dass sie fast alle bekannteren Maler seiner Zeit wenigstens vor-
tibergehend in ein Schiilerverhiiltnis zu ihm ftreten liessen. In Wahrheit ist der
Kreis der Kiinstler, die ihm nahe standen, ein ziemlich beschriinkter gewesen,
und keiner von ihnen hat dauernden Ruhm gewonnen. Die offiziellen Erben seiner
Werkstatt, welche unvollendete Aufiriige, wie die Krénung Marii (,Madonna di
Monteluce®, im Vatikan), die Fresken des Konstantinssaals u. a., ausfiihrten, waren
seine beiden schon oft genannten Lieblingsschiiler. Giovanni Franscesco Penni
(ca. 1488—1528), sein treuester Gehilfe (il Fattore®) wohl schon aus der floren-
tinischen Zeit her, besitzt nur als solcher Bedeutung; er hatte am hingebendsten
sich in die Weise des Meisters eingearbeitet und die meisten seiner Arbeiten —
ausser den bereits genannten z. B. die Heimsuchung in Madrid, Johannes
der Tidufer im Louvre — gehen noch heut unter Raffaels Namen. Eine be-
deutendere Natur war Giulio Pippi, gen. Romano (1492—1546), einer der wenigen
Kiinstler, die Rom selbst geboren hat. Auch seine friiheren Arbeiten — u. a. noch
den hl. Michael und das Portriit der schinen Johanna von Arragon (1518)
im Louvre — deckt meist die Flagge des Meisters. Im Fresko der Konstantins-
schlacht leistet er den besten Beweis seines grossen Kompositionstalents, ein-
zelne Tafelbilder — die Madonna mit dem Waschbecken in Dresden
(Fig. 264), die Steinicung des hl. Stefanus in S. Stefano zu Genua — zeugen von
seiner malerischen Begabung. Die Neigung zur Trivialitit und zu hartem Kolorit
nimmt in seinen Gemiilden iiberhand, nachdem er 1529 in die Dienste des Herzogs
von Mantua getreten war, Als Dokument zeitgenissischen Kiinstlertums bleibt sein
dortiges umfassendes Schaffen als Architekt, Dekorator und Maler hochst be-
achtenswert, auch im Hinblick auf die intime Vertrautheit mit der antiken Ge-
stalten- und Formenwelt, die er bekundet.?) Den reichen Schatz an Aufnahmen
und Zeichnungen nach den rémischen Denkmiilern, den Giulio aus Raffaels Nach-
lass besass, scheint er dabei entsprechend verwertet zu haben. Von den Fresken
in dem von ihm erbauten (vgl. S. 48) Palazzo del Té bewahren die Deckenbilder

1) H. Dollmayr, Ginlio Romano und das klassische Altertum. Wien, 1901. (Jahrb.
der Bsterreich. Kunstsammlungen XXII.)
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zur Geschichte der
Psychenocheinen Nach-
klane Raffaelischer An-
mut, andere gehen mit
vollem Bewusstsein bis an
die fdusserste Grenze der-
ber Sinnlichkeit und einer
bloss auf iiberraschende
Wirkung bedachten Ge-
schmacksroheit. Beriich-
tigt ist das ,Giganten-
zimmer*, das den Be-
sucher in den scheinbaren
Zusammenbruchdes Rau-
mes und den Sturz der
Riesengestalten  mitten
hinein versetzt. Trotz
solcher Verirrungen sind
cerade die Mantuaner
Werke Giulios ein voll-
giiltiges Zeugnis seiner
reichen Phantasie und
seiner sprudelnden Schaf-
fenskralt.

Ist schon durch
diese Schiiler Raffaels
seine Formenwell nur in
vergribernder und ent-
stellender Weise verbrei-
tet und fortgepflanzt wor-
den, so geschah dies in
einem noch verhiingnis-
volleren Grade durch die Thiitigkeit der romischen Kupferstecher, welche sich
bald der Gemiilde, Zeichnungen, Studien und Skizzen Raffaels und seiner Schule
bemichtigten und ihnen durch ihre Reproduktionen eine weite Verbreitung schafften.
Durch Marcantonio Raimondi (ca. 1470 bis 1530), der mit Raffael und Giulio Ro-
mano persdnlich in Verbindung stand, geschah dies noch in klassisch reiner, wenn
auch kalter Art — trotz vieler unzuliinglicher Blitter. Seine Schiiler und Nachfolger
aber, wie Agostino Musi (Veneziano), Marco Dente aus Ravenna, Jacopo Cara-
glio u. a., gerieten allzuleicht in das rein handwerksmiissige Schaffen und {iber-
setzten die zarte Formensprache Raffaels in ihre eigene vulgiire Art des Ausdrucks.

Nur bedingt konnen der Raffaelschule einige Kiinstler zugerechnet wer-
den, die zeitweise, namentlich bei der Ausfiihrung der Loggien, in dem Atelier
beschiiftigt waren oder sonst mit dem Raffaelischen Kiinstlerkreis in Beziehung
traten. Dahin gehoren die hauptsiichlich als Dekorations- und 'Fassadenmaler
thiitigen Perino del Vaga (1499—1547) — von ihm die zum Teil sehr schinen De-
korationen des Palazzo Doria in Genua und Polidoro da Caravaggio; ferner
Pellegrino da Modena und Vincenzo Tamagni da San Gimignano, sowie als Schiiler
des Giulio Romano Rajffaello dal Colle u. a. Alle diese Kiinstler haben trotz ein-
zelner tiichtiger Leistungen doch im ganzen nur dazu beigetragen, die Vorstel-
lungen der Zeitgenossen und der Nachwelt von ,Raffaelischem* Stil ungiinstig zu
beeinflussen.

Fig. 264 Madonna mit dem Waschbecken von Giulio Romano
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E. Die toskanische Malerei im XVI. Jahrhundert

Auf die Malerei in Florenz konnte Raffael. abgesehen von seiner Jugend-
thitigkeit und einem voriibergehenden kurzen Aufenthalt im Gefolge Leos X. (1513),
einen unmittelbaren Einfluss kaum ausiiben. Lionardo und Michelangelo standen
hier als Vorbilder voran; aber auch sie schufen ihre grissten Werke zum Teil
ausserhalb ihrer Vaterstadt. Wie sich das Ideal einer von Schénheitsgesetzen
bedingten, iiber die alte Vorliebe fiir das Individuelle und Charakteristische hin-
aus gesteigerten Kunst unter der Hand eines Florentiners gestaltete, zeigte zuerst
Fra Bartolommeo, aber in einseitiger Beschrinkung auf das kirchliche Altarbild
und mit jener Betonung des plastisch-architektonischen Aufbaus der Komposition,
der von jeher fiir die Florentiner Malerei kennzeichnend gewesen war. Vielsei-
tiger, freier und glinzender entfaltete sich die neue Malerei in Florenz erst durch
Andrea del Sarto (1486—1531)"). Andrea d’ Agnolo, nach dem Berufe seines Vaters,
eines Schneiders, ,del Sarto‘ zubenannt, ist das grisste spezifisch malerische
Genie, das die Arnostadt hervorgebracht hat. Seine kiinstlerische Ehrlichkeit hat ihre
Grenzen, so wie er auch der einzige unter den grossen Meistern der Zeit ist, dessen
personlicher Charakter nicht ohne Flecken gewesen zu sein scheint. Nach Vasari
war es die leidenschaftliche Liebe zu seiner schiinen und leichtsinnigen Gattin
Lucrezia del Fede, die sein biirgerliches Leben friibte. Vielleicht hiingt die Ueber-
stiirzung und Fliichtigkeit seines Schaffens, namentlich in spiiteren Jahren, damit
zusammen; er wiederholt sich nicht bloss selbst hiiufiz, sondern benutzt auch die
Schopfungen anderer Kiinstler: das Kopieren einzelner Motive aus Diirers Kupfer-
stichen und Holzschnitten lisst sich bei ihm zuerst konstatieren. Routine und
Seelenlosigkeit treten in seinen Werken zuweilen gerade dort storend auf, wo man
den Ausdruck tieferer Empfindung erwarten sollte (Beweinung Christi im Palazzo
Pitti 1524). Ueberhaupt ist seine Begabung vorwiegend formaler Art: die An-
ordnung der Scene im Raum, den Aufban der Komposition, Haltung und Be-
wegung im einzelnen gestaltet er mit ebenso viel Originalitit wie Schinheits-
gefithl; an Adel und Hoheit der Erscheinung kénnen seine Madonnen und Heiligen
sich wohl mit denen Fra Bartolommeos und Raffaels messen. Aber ein kiihler,
weltlicher Zug ist ihnen durchweg eigen, das seelische Leben kommt nicht recht
zum Ausdruck und die Fiille ernster und grossartiger Charaktere, welche andere
Meister der Zeit entwickeln, schrumpft bei Andrea auf eine Reihe hiiufig wieder-
kehrender, zum Teil allerdings sehr gliicklich erfundener Typen zusammen. Wo-
durch er aber stets aufs neue entziickt und den Schein lebendigsten Reichtums iiber
seine Gemiilde ausgiesst, das ist sein ebenso glinzender wie feinfiihliger Kolorismus.
Andrea ist der grosste Farbenkiinstler der mittelitalienischen Malerei. Er denkt
und gestaltet seine Kompositionen wesentlich auch im Hinblick auf die Farbe: die
plastisch scharfe Kontur wird vermieden, eine schmeichlerische, weiche Atmosphiire
umspielt die Gestalten und schliesst sie malerisch zusammen. Das Halbdunkel und
das ,Sfumato® Lionardos handhabt er meisterhaft; der zarte Schmelz seiner Kar-
nation und die satte Tiefe seiner dunklen Tone sind von hinreissender Wirkung.

Wie alle grossen Koloristen liebt Andrea das ruhige Existenzbild; starke
Bewegung und leidenschaftlicher Ausdruck sind nicht seine Sache; auch in er-
regten Darstellungen verlidsst ihn nicht jene heitere Liebenswiirdigkeit und Anmut,
die den Grundzug seiner Kunst ausmacht.

Bewunderung verdient auch seine Vielseitigkeit; denn er ist gleich gross als
Fresko- wie als Oelmaler und hat in seinem nicht langen Leben ausser sehr zahl-
reichen Tafelbildern zwei grosse Cyklen von Wandgemiilden ausgefiihrt: im Vor-
hofe der Annunziatakirche und im Hofe des Barfiisserklosters zu

1) H. Guinness, Andrea del Sarto, London, 1899.
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Florenz, Dort malte er zuniichst 1509—10 fiinf Bilder aus dem Leben des heiligen
Filippo Benizzi, sodann 1511 die Anbetung der Konige und 1514 die Geburt der
Maria. In den ersten Darstellungen ist das Zusammengehen der Figuren mit der
vornehm gestalteten Architektur, sowie die Betonung des Landschaftlichen von
hohem Interesse. Doch stiort der Mangel an eigentlich dramatischer Kraft der
Erziihlung. Erst mit der Geburlsscene betritt er sein eigentliches Gebiet ruhig
vornehmer Schilderung (Fig. 265). In einem reichen Florentiner Renaissance-
zimmer entfaltet sich die Scene scheinbar zwanglos, aber mit fein abgemessenem
Rhythmus anschwellend bis zu den prachtvoll schreitenden Frauen im Vorder-
grunde und wieder ausklingend in der Gruppe am Bette der Wichnerin. Der Ver-
gleich mit Ghirlandajos Bild desselben Gegenstandes (vgl. S. 179) zeigt am besten,
wie viel hthere Anforderungen das neue Jahrhundert an die Wiedergabe auch

Fig. 265 Geburt der Maria von Andrea del Sarto (Unterer Teil des Freskos)

des wirklichen Lebens stellen durfte. Die zehn Fresken aus dem Leben Johannes
des Tiaufers im kleinen Hofe dello Scalzo (der Barfiisser), zwischen 1511 und
1526 allmiihlich entstanden, sind grau in grau gemalt, von schlichter, ruhiger
Wirkung, aber voll der wichtigsten Neuerungen in kompositioneller Hinsicht. Die
Vergleichung Ghirlandajos giebt auch hier den besten Massstab dafiir, wie all-
miithlich das iiberfliissige Detail unterdriickt, ausdrucksvolle Wiirde und Schinheit
angestrebt wird. Nach solchen Leistungen vermochte Andrea in einem Wand-
bilde des Abendmahls (in S. Salvi bei Florenz, 1526—27) eine malerisch wirk-
same, lebensvolle Darstellung zu schaffen, die zwar an psychologischer Vertiefung
sich mit Lionardos Werk nicht vergleichen lisst, aber doch die einzige aus der
gleichzeitigen Malerei ist, die neben ihm noch selbstindigen Wert besitzt. Wenig
frither entstand das schine Liinettenfresko der Madonna del Sacco, wieder
im Hofe der Annunziata, das Andreas Auffassung der heiligen Familie zu hichster
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monumentaler Wiirde ge-
steigert zeigt. In kolo-
ristischer Hinsicht sind
hier der Freskotechnik
ganz neue Wirkungen
abgewonnen (vgl. die far-
bige Tafel).

Unter seinen Tafel-
bildern sind die beiden
Darstellungen der Ver-
kiindigung im Palazzo
Pitti, von 1511 und 1528,
besonders lehrreich fiir
die Kenntnis seiner Ent-
wicklung. Das Jugend-
bild (Fig. 266) zeigt die
Madonna in statuarischer
Haltung, streng und vor-
nehm, neben einem klei-
nen Altar, der wunder-
schine, auf Wolken knie-
ende Engel, mit zwei
lockigenBegleitern, bleibt
in ehrerbietiger Entfer-
nung; eine edel gestaltete
Auhltektur und die Linien der Landschaft im Hintergrunde geben den Figuren Halt
und Verbindung. Das spiitere Bild, ins Hall;gund komponiert, ist malerisch breiter,
fliissiger in der Behandlung, aber weit leerer im Ausdruck. Das Statuarische der
Haltung wird in der Madonna delle Arpie (15617, Uffizien) noch besonders be-
tont durch das Postament, auf dem sie zwischen Franziskus und Johannes dem Evan-
gelisten steht — die .koniglichste* Madonna der florentinischen Kunst, aber zugleich
ein Werk von hiichstem malerischen Reiz durch den weichen Zusammenklanw der
Gestalten in Beleuchtung und Firbung. Andrea stellt die Gruppe nicht mehr, wie
die Fritheren, in plastischer Bestimmtheit vor uns hin, sondern liisst sie mit einzelnen
beleuchteten Teilen des Korpers, der Gewandung aus dem Helldunkel des umgeben-
den Raumes auftauchen und mit diesem zusammen als ein malerisches Ganzes er-
scheinen. Dies zeigt mit fast noch grisserer Vollendung auch das Meisterwerk der
Disputation (1517, Pitti) (Fig. 267), vier nebeneinanderstehende Heilige mit zwei
knieenden (Sebastian und Magdalena) zu ihren Fiissen. Hier sind die geistigen Ac-
cente — namentlich in den ausdrucksvollen Hinden — ebenso fein verteilt wie die
malerischen; es ist eine ,Conversazione’ von so hohem Reiz, wie sie kaum ein Vene-
zianer geschaffen. Wiederum zeigt ein spiites Bild von vier stehenden Heiligen (1528),
dass Andrea mit den Jahren nicht reicher wurde. — Das Thema der ,heiligen Fa-
milie* hat er mit immer neuen Variationen, im ganzen aber ohne rechte Vertiefung
behandelt, mehr im Hinblick auf die malerlqche Schiinheit der enrmesr.hlossenen
Gruppe als auf den Ausdruck liebeerfiillten Beisammenseins. Auch die umfang-
reichen Gruppierungen der ,Himmelfahrt Marii* (zweimal im Pitti) oder anderer
grosser Altarbliitter (1528, Berlnﬂ sind zuniichst nach rein formalen Gesichtspunkten
vollzogen; eine der schiinsten Liosungen bietet die Madonna mit sechs Heiligen (1524,
Pitti). Es ist niemals der Ernst oder die Wiirde der Charaktere, die uns iiberzeugt,
sondern immer der hinreissende Eindruck we:cherJugemhchun]lelt strahlenden Lichts
und tiefleuchtender Farbe. So hat Andrea auch die Einzelgestalten von Heiligen,

Libke, Kunstgeschichte 12. Aufl. Renaissance 19

Fig. 266 Verkiindigung von Andrea del Sarto
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wie seinen beriihmten jugendlichen Johannes (Pitti) oder die schonen Heiligen-
bilder im Dom zu Pisa (1524) aufgefasst: sie sind Vertreter eines schionheitsfrohen
Geschlechts, und in ihren dunkeln Augen brennt verhaltene Weltfreude. Wie sie
mit geheimnisvollem Reiz den Beschauer fesseln, so auch die wenigen Portrits,
die dem Meister mit Gewissheit zugeschrieben werden diirfen, vor allem ein Jiing-
lingsbild im Pal. Pitti von hiichst vornehmer, malerischer Auffassung (Fig. 268).

Andreas Freund und Mit-
arbeiter Franciabigio(Francesco
di Cristofano, 1482—1525) hat
die Freskenreihen in der An-
nunziata und im Scalzo vervoll-
stindigt und neben anderen we-
nig selbstiindigen Tafelbildern
einige hervorragende Portriits
geschaffen. Im ganzen gehort
er, wie die etwa gleichzeitigen
Giuliano Bugiardini (1475 bis
15564), Ridolfo Ghirlandajo, ein
Schiiler seines Vaters Domenico
(1483—15661), Giov. Antonio
Sogliani (1492—1544) u.a., noch
mehr der iilteren Generation an.
In den Arbeiten des von Fran-
ciabigio herangebildeten Fran-
cesco Ubertini, gen. Bacchiacca
(1490—1557), lassen die zahl-
reichen Entlehnungen, die Vor-
liebe fiir seltsame Kostiime und
die kiihle, flaue Firbung schon
deutlich erkennen, wie diesen
Nachziiglern des 15. Jahrhun-

Fig. 267 ,Disputation® von Andrea del Sarto derts der Atem auszugehen

beginnt. Aber auch der male-

rische Reiz der Weise Andreas
verfliichtigt sich in den Werken seiner Nachahmer Domenico Puligo (1475—1527)
und Rosso de’ Rossi (-} 15641 in Frankreich), rasch ins Weichliche und Verblasene.
Dem als Bildnismaler geschiitzten Jacopo da Pontormo (1494—1557) gelang wohl in
seinem Fresko der Heimsuchung Marii (in der Annunziata) eine Komposition
von grossem Wurfe; sonst aber schwankt er zwischen den verschiedensten Ein-
fliissen und hat z. B. in der Certosa bei Florenz einen (untergegangenen) Passions-
cyklus im Anschluss an Diirers Holzschnitte gemalt. Die kiinstlerische Triebkraft
der Schule von Florenz ist mit Andrea del Sarto” so gut wie erloschen.

Die einheimische Malerschule Sienas erlahmte bereits frither, gegen Ende
des 15. Jahrhunderts; ein kurzes Wiederaufleben wurde ihr nur durch den Ein-
tritt eines lombardischen Kiinstlers zu teil, des Giov. Antonio de’ Bazzi, genannt
Soddoma (1477—1549).%) Die Wahrheit der Erzihlungen iiber sein lasterhaftes
und unstetes Leben mag dahingestellt bleiben; einen Mangel an Charakter, neben
hoher Begabung und Schaffenskraft, zeigt jedenfalls auch seine Kunst. Anfangs

1) A. Jansen, Leben und Werke des Malers Giov. Ant. Bazzi, gen. il Soddoma, Stutt-
gart, 1870, Vgl. auch G. Frizzoni, il Soddoma (Arte ital. del Rinascimento. Milano, 1891).
Contessa Priuli-Bon, Sodoma. London, 1900,
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steht er — trotz einzelner tieferer
Anregungen durch Lionardo —
noch ganz auf dem Boden des
Quattrocento, wie seine ersten in
Siena entstandenen Werke: die
Kreuzabnahme (Akademie) und
die Fresken aus dem Leben des
hl. Benedikt im Kreuzgange von
Monte Oliveto (seit 1505) deut-
lich zeigen. Die Unfihigkeit zu
klarer Komposition und anschau-
licher Erziihlung tritt darin ebenso
hervor wie ein ausserordentliches
Schonheitsgefiihl und starke naive
Empfindung; 1507 und zum zwei-
tenmal um 1513 wurde Soddoma
durch den aus Siena gebiirtigen
Agostino Chigi nach Rom gezogen
und hier ging ihm der Zauber
der Antike und Raffaels auf. Sein
Stil- wurde reifer, grossziigiger,
seine Formenbildung voller und
weicher: die koloristische Seite
seiner Begabung entfaltete sich
fortan immer glinzender. Der
Christus an der Martersiule,
als Rest eines Freskos der Geisse-
lung aus S. Francesco in die Akademie zu Siena verselzt, ist ein erstes Beispiel
hiervon (um 1510). Die Fresken im oberen Stockwerke der Villa Farnesina,
withrend des zweifen romischen Aufenthalls entstanden, darunter inshesondere die
,Vermithlung Alexanders mit der Roxane' und die ,Familie des Darius‘ ermangeln
als Komposition zwar wieder der rechten Uebersichtlichkeit, bleiben aber durch
ihre Schonheit im einzelnen und durch das feine Nachempfinden antiker Sinnen-
freude eines der lebensvollsten Werke dieser Art, das die Renaissance hervor-
gebracht hat. Von der siissen Holdseligkeit des Kopfes der Roxane (Fig. 269)
wird man selbst in der Niihe Raffaels zur Bewunderung hingerissen. Von hich-
ster Naivetit sind insbesondere auch die Amoretten, wie sie Soddoma hier und
auf anderen Bildern zu malen verstanden hat.

Nach Siena zuriickgekehrt, wo er, abgesehen von verschiedenen Reisen nach
anderen toskanischen und oberitalienischen Stidten, fortan dauernd gearbeitet zu
haben scheint, schuf Soddoma noch eine Reihe von Freskencyklen im Oratorium
S. Bernardino (15618), in der Katharinenkapelle von S. Domenico (1525),
im Stadthause und der Jakobuskapelle von S. Spirito (1529—30), zum
Teil in Gemeinschaft mit anderen sienesischen Malern. Als Kompositionen matt
und zerfahren, sind seine Wandbilder reich an phantasievollen Einzelheiten und
hinreissend durch den Ausdruck zumal ekstatischer Erregung und Hingabe, wie in
der berithmten Verziickung der hl. Katharina (in S. Domenico) (Fig. 270);
das Bild ist auch charakteristisch fiir die Schonheit der landschaftlichen Hinter-

Fig. 2688 Jiinglingsportriit von Andrea del Sarto

griinde und die zierliche, dekorative Ausstattung — im Sinne der romischen Grot-
tesken — welche Soddoma seinen Gemiilden zu geben weiss. Unter den Einzel-

gestalten von Heiligen im Pal. Pubblico steht der S. Vittorio als eine Erschei-
nung von idealer Griosse und Schonheit oben an. Von den Tafelbildern dieser
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Epoche ist vor allem der herrliche Sebastian (1525, Uffizien) zu nennen, dessen
von Todesschauern durchrieseltem Korper die Mischung tippigster Schonheit und
Lebensfiille mit grausamer Vernichtung einen eigen wolliistigen Ausdruck giebt.

Gewiss liegt in dem Schaffen Soddomas ein Zug von der heiteren Grisse
und Daseinsfreude, wie sie dem Geiste des goldenen Zeitalters der Kunst ent-
spricht, aber sein personlicher Charakter trigt doch noch andere Ziige, die be-
reits auf den Verfall hinweisen, In die kiihle, klare Luft der toskanischen Malerei
triigt er zuerst einen Hauch
schwiiler Sinnlichkeit und
die Neicung zu weibischem
Sichgehenlassen. So konnte
seine glinzende Begabung
wohl eine Zeitlang anre-
gend wirken, selbstindige
Bedeutung aber hat keiner
der sienesischen Kiinstler,
die sich ihm anschlossen,
wie Girolamo della Pacchia
(1477 bis nach 1535), Do-
menico Beceafumi (1486 bis
1551) u. a., mehr zu gewin-
nen vermocht. Selbst derals
Architekt so bedeutende
Baldassare Peruzzi (1481
bis 1537) errang als Maler
keinen festen Standpunkt.
Friih nach Rom gekommen,
steht er in seinen Jugend-
werken wesentlich unter
demEinflusse Pinturicchios,
der ja in Siena ein fiirden
dekorativen Maler bedeut-
sames Werk geschaffen
hatte; die Deckenfresken
im Galateazimmer der Far-
nesina (1611—12) zeigen
ihn aber bereits in engerem
Verhiiliniszu Soddoma, und
in zahlreichen, meist unter-
gegangenen Schlachtdar-
stellungen und Triumph-
ziigen gab er von seinem
Studium der rémischen An-
tike gelehrte Kunde.!) Auch Raffael und Michelangelo hat er geistig Tribut ge-
zahlt, wie selbst seine bedeutendsten Wandmalereien, die in S. Maria della Pace
in Rom (1516) und ,Augustus mit der Sibylle‘ in der Kirche Fontegiusta zu Siena
(1628) erkennen lassen. Seine selbstindigste Leistung bleibt die grossartige Pro-
spektmalerei mit dem Durchblick auf weite landschaftliche Fernen im oberen Saal

Fig. 260 Kopf der Roxane aus Soddomas Fresko
in der Villa Farnesina

1) A, Weese, Baldassare Peruzzis Anteil am malerischen Schmucke der Villa Farne-
sina. Leipzig, 1894. Vgl. auch G. Frizzoni, B. Peruzzi considerato come pittore (Arte
italiana del Rinascimento, Milano, 1891). — R. Férster, Farnesina-Studien. Rostock, 1880. —
B, Maass, Aus der Farnesina. Marburg, 1902.
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der Farnesina; sie steht am Beginn einer neuen Entwicklungsreihe der Archi-
tekturmalerei und der Dekorationskunst, die sich allerdings vorwiegend auf ober-
italienischem Boden vollzog.

F. Die oberitalienische Malerei im X VI. Jahrhundert

Nordlich vom Apennin blieb die Malerei von dem iiberwiiltigenden Einfluss
der romischen Kunst lange Zeit unberiihrt. Das frisch pulsierende Kunstleben
setzte sichnach der
Richtung, die es
im 15. Jahrhun-
dert eingeschlagen
hatte, in den zahl-
reichen autochtho-
nen Malerschulen
selbstiindig  fort.
Ein scharf ausge-
sprochener Realis-
mus, die Betonung
des koloristischen
Elements, die Vor-
liebe fiir reiche und
sorgfiltize Durch-
fithrung, fiir kost-
bare Stoffe in der
Gewandung, Re-
liefschmuck und
Vergoldung in der
Architektur  des

Hintergrundes
herrschte  unge-
schwiicht auch im
16.Jahrhundert. So
Erfreuliches alle
diese in ihrer Ei-
genart sich meist
scharf abgrenzen-
den Lokalschulen
hervorgebracht ha-
ben, fiir die allge-
meine Geschichte
der Kunst konnen
nur diejenigen in
Betracht kommen,
in deren Schaffen
der abgeschlossene
provinzielle Cha-
rakter sich aufgelockert zeigt durch ein Streben nach den hoheren kiinstlerischen
Zielen des Zeitalters,

Besonders lehrreich giebt sich diese Entwicklung in der Schule von Fer-
rara zu erkennen, deren Hauptmeister friither zu Unrecht unter die Nachfolger
Raffaels gestellt wurden; sie haben wohl manche Anregung von ihm wie von
anderen Kiinstlern aufgenommen, aber im ganzen doch zih an ihrer Eigenart

Fig. 270 Verziickung der heil. Katharina von Soddoma
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festgehalten, wie sie ihnen durch Tradition, Umgebung und persinlichen Charakter
vorgezeichnet war. Der Bedeutendste darunter war Dosso Dossi (um 1479—1542),
als dessen Mitarbeiter sein jiingerer Bruder Batista (1 1546) genannt wird '); sein
Freund, der Dichter Ariost, neben dem er eine Zierde des Hofes Alfonsos d’ Este
bildete, stellt ihn freilich mit Unrecht den grissten Meistern der italienischen Kunst
gleich, aber sicher gehort er zu ihren eigenartigsten Erscheinungen. Phantasie-
voll und oft bedeutend in seinen Einfiillen, zuweilen bizarr, immer interessant und

Fig. 2711 Circe von Dosso Dossi

anregend, ist er ein Romantiker und Poet, der sich nur nicht wie Ariost des
Wortes, sondern der Farbe als Ausdrucksmittel bedient. Er hat grosse Kirchen-

bilder gemalt — als sein Hauptwerk auf diesem Gebiete gilt der grosse sechs-
teilige ' Altar aus S. Andrea in der Galerie zu Ferrara — und seine Heilige

Nacht in der Galerie zu Modena weiss, vor Correggio, durch die phantastisch
beleuchtete Landschaft der Scene einen ganz neuen Reiz abzugewinnen. Aber
der Schwerpunkt seines Schaffens ‘liegt in den freierfundenen Darstellungen aus

1) L. W, Cittadella, T due Dossi. Ferrara. 1870,
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Mythologie und Fabel, wie der Circe in der Galerie Borghese (Fig. 271), der
Judith in Modena, den verschiedenen Bacchanalen, Satyrscenen u. dergl., bei
denen die phantastische Lichtbehandlung und die Landschaft ein Hauptfaktor der
Stimmung sind. In diesem Punkte reicht sein Nebenbuhler Garofalo (Benvenuto
Tisi da Garofalo, 1484—1559) nicht an ihn heran. Durch wiederholten Aufent-
halt in Rom (1499 und 1509) ging er seines naiven ferraresischen Charakters zum
Teil verlustig, gewann zwar an Geschmack in der Komposition und Formgebung,
wurde aber auch konventioneller und gleichténiger; nur seiner charakteristischen
Firbung, in der ein kaltes Blau und Grau mit tiefleuchtendem Rot und warmem
Orangegelb sich begegnen, blieb er stets treu, auch in seinen spiiteren, etwas
handwerksmiissigen Bildern.

Wenn diese Maler sich auf ihre Weise mit dem neuen, auf Schiénheit und
Grosse der Form hindringenden Geschmack des Zeitalters abzufinden wussten.
s0 bewahrten die Schiiler Francias in Bologna weniger Selbstindigkeit: Barto-
lommeo (Remenghi da) Bagnacavallo (1484—1592), ein geborener Ferrarese. ist
zum Teil von Dosso abhiingig, zum Teil folgt er in ziemlich kitmmerlicher Weise
dem Vorbilde Raffaels, dem sich Imnecenzo (Francuecci da) Imola (etwa 1499—1550)
vollends hingab. Auch die spiiteren Ausliufer der veronesischen Malerschule,
die niemals fest ausgeprigten Charakter beséssen halte, konnten sich der Beein-
flussung durch die Thiitigkeit Giulio Romanos im benachbarten Mantua nur schwer
entziehen. Franeesco Morone (1474—15629), Girolamo dai Libri (1474—1566), Giov.
Francesco Caroto (1470—1546) werden in ihren spiteren Werken ganz romische
Cinquecentisten, Paolo Morando, gen. Cavazzola (1486—1522), erinnerl in seiner
breiten, freien Manier selbst
schon an den jiingeren, gris-
seren Sohn der Stadt, Paolo
Veronese. Francesco Torbido
(+ mnach 1546), der seine
Fresken im Domchor zu
Verona charakteristischer-
weise nach Kartons Giulio
Romanos ausfiihrte, gehort
sonst bereits ganz zu den
Schiilern der klassischen
Zeit Venedigs.

Die Kunst von Mai-
land beherrschte bis weit
in das 16. Jahrhundert hin-
ein die Lionardoschule,
deren Hauptmeister wir be-
reits kennen gelernt haben.
Linger thiitiz als diese, aber
seinem Kunstcharakter nach
weit engernochdem 15. Jahr-
hundert verwandt war Gau-
denzio Ferrari (um 1471 his
1546). Kein Meister der Mo-
numentalkunst, aber eine
liebenswiirdige Individuali-
tit, die unbeschadet ihrer
Selbstiindigkeit die mannig-
fachsten Anregungen auf- Fig 272 Madonna von Gaudenzio Ferrari
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nehmen konnte, ist er in den Kirchen und Galerien der westlichen Lombardei
mit zahlreichen Fresken und Altarbildern vertreten. Das Gebiet seiner Heimat —
er war zu Valduggia in Piemont geboren, lange Zeit in Varallo, seit 1528 in Ver-
celli und etwa seit 1536 in Mailand thitig — hat er niemals verlassen, ebenso-
wenig das des kirchlichen Altarbildes. Seine grossen Fresken — Cyklus der Pas-
sion in der Franziskanerkirche zu Varallo 1507—13, anderes, namentlich eine
grosse Kreuzigung in den Kapellen des Sacro Monte daselbst, Himmelfahrt Marid
in S. Cristoforo zu Vercelli (1532—38), andere Fresken in Arona, Saronno
und Mailand — leiden an oft eintoniger und iiberfiillter Komposition und sind
nicht frei von Reminiscenzen an Perugino, Lionardo, Raffael u. a.; aber die gross-
artige Schinheit vieler Einzelgestalten, der leidenschaftliche Empfindungsausdruck
sichern ihnen eine bedeutende Wirkung. Die Tafelbilder zeigen ihn als zarten
Seelenmaler, namentlich des Weibes, und seine blonden Madonnen, im Anfang
zart, schlank, itherisch, spiter von derberer Lebensfiille, ebenso wie seine Engel,
gehtren zu den holdseligsten der oberitalienischen Kunst (Fig. 272).

G. Correggio und seine Nachfolger

Seine edelste Bliite trieb der von Lionardo ausgestreute Samen auf dem
an malerischem Kinnen so fruchtbaren Boden Oberitaliens in der Kunst Correggios,
des grossen Meisters, der am konsequentesten ein von dem plastisch-realistischen
Stil des Quattrocento vollig verschiedenes Kunstideal ausgebildet hat. Mogen
Raffael, Andrea del Sarto, Soddoma, Dosso u. a., abgesehen von den Venezianern,
noch so feine Reize des Kolorits und der Beleuchtung entfalten, der erste, welcher
diese Elemente der Komposition zur Grundlage seines Schaffens machte, war
Correggio. FEr kniipft damit entschiedener als irgend ein anderer Meister an die
feine Tonmalerei und die Poesie des Lichts bei Lionardo an, dessen Schipfungen
seine Auffassungsweise gleichsam vorbereitet haben. Aber Correggio geht weiter
als Lionardo. Mit der kithnen FEinseitigkeit des bahnbrechenden Genies sieht
er die Schionheit nicht mehr in der Form, sondern nur in der farbigen Licht-
erscheinung. Die Konsequenzen, die er hieraus zog, wirkten umwandelnd nicht
bloss auf die malerische Technik, sondern auf die ganze Empfindungsweise
namentlich der religivssen Kunst. Die Einzelgestalt verlor notwendig an Be-
deutung und Wiirde, da sie fortan nur im Rahmen des malerischen Ganzen mit-
sprechen sollte, das mit strengem Realismus den wirklichen Bedingungen des Raums
und der Beleuchtung entsprechend dargestellt wurde. Das Heilige erscheint pro-
faniert, indem es sich den Geseizen des Sehens unterwirft, mit dem Licht zu-
gleich zieht eine natiirlich-heitere Weltstimmung in den Himmel ein.

Aber die Kiinstlergrosse Correggios beruht doch noch mehr auf anderen
entscheidenden Eigenschaften, nimlich der Glut, Poesie und Tiefe seines Empfindens.
Er war ein Triumer und suchte in den unerschopflichen Wirkungen des Lichts
und der Farbe nur das adiquate Ausdrucksmittel fiir den Ueberschwang der
poetischen Gefithle, welche seine Seele erregten. Mit der feinsten Empfindung
fiir alle sinnlichen Reize und einer jauchzenden Freude am Leben vermischt sich
ihm das schwiirmerische Pathos religioser Devotion, die ekstatische Gebirde kraft-
loser Hingebung, die siisse Wollust des Entsagens. Eine weiblich sensitive Art
des Fiihlens macht ihn zu dem grossten Lyriker unter den italienischen Malern.
Miinnlich kriiftige Gefiihle darzustellen ist ihm nicht gegeben, wohl aber hat kein
anderer wie er das naive Liicheln der Jugend, die kokette Anmut des Weibes,
das kindlich heitere Spiel drolliger Engelsknaben zu schildern gewusst. Ein
Strom liebenswiirdiger Wirme geht durch alle seine Werke und lisst sie als
Ausdruck persénlicher Empfindung erscheinen. Correggio ist, trotz alles hyper-
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sensiblen und oft koket-
ten Wesens, subjektiv
wahr und ehrlich — und
dies unterscheidet ihn
von allen Nachahmern,
die selten ein Maler so
zahlreich wie er gefun-
den hat.

Trotzdem lisst sich
nicht leugnen, dass er
auf die Malerei seiner
Zeit auflisend und in
einem bestimmten Sinne
verderblich gewirkt hat,
denndieobjektive Wahr-
heit und Einfachheit
der iilteren Kunst wurde
durch ihn definitiv zer-
stort. AnStelle des archi-
tektonischabgewogenen
Aufbaus der Kompo-
sition trat die malerische
Willkiir, an Stelle der
Ruhe und Ordnung die
schwungvolle Bewe-
gung, als deren Leit-
motiv er die Diagonale
auch in das kirchliche Fig. 278 Die Madonna des heil. Franciscus von Correggio
Altarbild eingefiihrt hat.

Correggio lisst sich hin-

sichtlich der kunstgeschichtlichen Bedeutung seines Schaffens mit Michelangelo
vergleichen; beide waren die von den Fesseln der Ueberlieferung freiesten, an
durchaus neuen Intuitionen reichsten Kiinstler ihrer Zeit, beide haben durch die
Macht ihres Beispiels zerstorend auf die Renaissancekunst gewirkt und wesent-
lich dazu beigetragen, die Entfesselung subjektiver Willkiir in der Kunst des
Barock vorzubereiten. Wiihrend aber Michelangelo, der Natur seines Genius ent-
sprechend, bei allem Subjektivismus der Form die Strenge und Hoheit des kiinst-
lerischen Geselzes in der Gesamtgestaltung seiner Werke mit voller Reinheit
wahrte, iiberschritt Correggio in seiner begeisterten Hingabe an die Poesie des
Lichts auch diese Schranke und iiberlieferte die Komposition der ziigellosen Kraft
einer tief erregten, nach immer neuen Reizen des rein malerischen Schauens ver-
langenden Zeit.

Antonio  Allegri (1494—1534), nach seinem Geburtsort gewdhnlich nur
Correggio genannt'), ging in seinen Anfingen sicher aus der ferraresisch-bolog-
nesischen Malerschule hervor, mag er auch vielleicht mit Unrecht als Schiiler
des bereits 1510 verstorbenen Francesco Bianchi in Modena bezeichnet werden.
Seine Jugendwerke zeigen ebensoviel Verwandtschaft mit Lorenzo Costa, Dosso

1) Jul. Meyer, Correggio. Leipzig, 1871. — C. Ricei, Antonio Allegri da Correggio,
deutsche Ausg., Berlin, 1897. — H. Thode, Correggio. Bielefeld und Leipzig, 1898, —
Vergl. auch J. Strzygowski, Das Werden des Barock bei Raphael und Correggio. Strass-
burg, 1898.
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Dossi und Francesco Francia, wie sie das Studium Mantegnas, insbesondere seiner
Fresken in Mantua wahrscheinlich machen. Die Halbfigur der Madonna in
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Wolken mit zwei musizierenden Engeln (Uffizien), die schtne Geburt Christi
in der Galleria Crespi zu Mailand, und der gefiihlsinnige Abschied Christi
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von seiner Mutter in der Sammlung Benson zu London (ca. 1516) verraten
in Komposition und Typen noch vielfach Abhiingigkeit von ilteren Meistern,
gehoren aber durch die zarte Zuriickhaltung im Ausdruck und die feine Poesie
der Lichtstimmung zu den eindrucksvollsten Gemiilden des Meisters. Mit grosserer
Entschiedenheit bezeugt die Ruhe auf der Flucht (Uffizien) das Streben nach

Fig. 275 Kuppelgewbslbe in S. Giovanni Evangelista zu Padua von Correggio

neuer Auffassung: die klar ausgepriigte Diagonallinie, in welcher sich hier die
Komposition unter scharf von oben einfallendem Licht entfaltet, wirkt eigen-
tiimlich erregend. Dass fiir das feierliche Altarbild Correggio sich erst allmiihlich
von dem traditionellen Schema losmacht, zeigt in lehrreicher Weise die Madonna
mit dem hl. Franciscus in Dresden (1514) (Fig. 273). In strengem Dreiecks-
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aufbau, an Mantegna und an Lionardo zugleich erinnernd, entfaltet sich die
Komposition; aber die schwiirmerische Verziicktheit der in der Diagonale kor-
respondierenden Heiligen, der Lichtither zwischen den miichtigen Siulen, die
geistvolle Anordnung der die Grenze zwischen hell und dunkel iiberfliegenden
Engelchen, bedeuten einen weiteren Schritt vorwiirts. Die volle Freiheit errang
Correggio in den monumentalen Aufgaben, welche ihn seit 1518 ziemlich ununter-
brochen an die Stadt Parma fesselten. Zuerst galt es hier ein Gemach der
Aebtissin im Kloster S. Paolo mit Fresken zu schmiicken. Correggio wiihlte
bezeichnenderweise eine ganz aus antiken Motiven gebildete Dekoration: am
Mantel des hohen Kamins die Jagdgittin Diana, in den Halbkreishigen am Fuss
des Gewdlbes antike Statuetten und Reliefs, die Decke selbst als ein Laubendach

Fig. 276 Apostel aus der Himmelfahrt Marii in der Domkuppel zu Parma von Correggio

mit ovalen Oeffnungen gestaltet, durch welche man ein voriiberziehendes Ge-
wimmel von Putten mit Jagdtrophiien ete. zu erblicken meint: das Ganze, unter
sichtlicher Anregung durch Mantegnas Mantuaner Fresken, der naiv liebenswiirdige
Versuch einer auf volle perspektivische Tiuschung berechneten Nachahmung wirk-
licher Laubenarchitektur mit dem Durchblick auf eine ideale Wolkenregion (Fig. 274).
Ungleich kiihner sind dieselben Prinzipien in der Ausmalung der Kuppel von
S. Giovanni Evangelista in Parma (1520—23) zur Anwendung gebracht
(Fig. 275). Hier wird mit der Illusion eines wirklichen Aufblicks in Himmels-
hohen Ernst gemacht. Im Centrum der Kuppel schwebt Christus, in kithner
Verkiirzung von unten gezeichnet; die Apostel, wiirdevoll auf Wolken gelagert,
umgeben ihn wie ein Kranz, von reizenden Engelsputten umspielt. In den Zwickeln
der Kuppel sind ihnlich die Evangelisten und Kirchenviiter gruppiert. Zum
erstenmal ist hier die Architektur vollig ignoriert zu Gunsten einer frei malerischen
Versinnlichung des — als Vision des unten lagernden Evangelisten Johannes ge-
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dachten — Vorgangs,
wobel nur die derben,
gestopften Sicken iih-
nelnden Wolken noch
allzu deutlich an die
materielle Schwere der
lastenden Korper er-
innern.

Diesem ersten fol-
genschweren Beispiel,
das iiber verwandte An-
litufe Melozzos und Man-
tegnas weit hinausgeht,
folgte in der Kuppel
des Doms (1526—30)
die Himmelfahrt Marii,
welche das gleiche Prin-
zip mit bewusster Kon-
sequenz bis zu Ende
durchgefiihrt zeigt. Hier
stehen vor einer gemal-
ten Balustrade, welche
den Tambour der Kuppel
bezeichnet, die zwolf
Apostel, iiber ihnen, auf
dem Rande der Balu-
strade, dielebensfrendig-
sten, hOl(lSG]i,‘__"SfCl] Jfl!l{_" Fig. 277 Kopf der hl. Katharina aus Correggios ,Tag® in Parma
lingsengel, Weihrauch
spendend und Kande-
laber entziindend, wie Zeugen und Teilnehmer an dem himmlischen Festaktus.
In der Kuppelwilbung aber fihrt, inmitten eines unentwirrbaren Gedriinges schwe-
bender Begleiter, Maria selbst mit ekstatischer Bewegung zur himmlischen Helle
empor, aus welcher eine einzelne Gestalt — Christus selbst oder ein Engel? —
sich loslost, um ihr bewillkommnend entgegenzustiirzen. Auch hier fiillen Heiligen-
gestalten, von Engeln auf Wolken getragen, die Kuppelzwickel.

Der rauschende Festjubel in dieser Komposition, die Fiille jugendlicher
Schonheit in den Engeln, die ganze Summe bewundernswerten Kénnens in den
vielen hundert leidenschaftlich bewegten und in den schwierigsten Verkiirzungen
gezeichneten Gestalten lisst den Beschauer wohl selbst die Entwiirdigung ver-
gessen, welcher grade das Heiligste durch die ganze Art dieser Darstellung aus-
geselzt ist. Denn natiirlich sieht man im Wesentlichen einen Wirrwarr von Beinen
und Leibern, aber kaum etwas von geistiger oder seelischer Charakteristik. Cor-
reggio konnte nicht malen, was fiir ihn nicht existierte; seine Phantasie lebte in
der Vorstellung einer rein sinnlichen Welt voll blithender Korperschonheit, auf-
geregter Lust und strahlenden Lichts. Jedenfalls hat er in seinen Kuppelfresken
mit genialer Sicherheit ein kiinstlerisches Ideal verwirklicht, das den Anspruch
auf Gleichberechtigung mit allen voraufgegangenen Formen der Deckenmalerei
erheben konnte und der Folgezeit als ein hinreissendes Vorbild erschienen ist.

Die Entfaltung seines eigensten Wollens und Konnens in diesen grossen
Aufgaben der Monumentalmalerei giebt auch den gleichzeitigen Tafelbildern ihren
Charakter, vor allem den grossen Altargemiilden in den Galerien in Dresden
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und Parma. — Das alte Schema der Komposition ist jetzt villig gesprengt durch
die neue Rechnung nach malerischen Werten. In dem vollen Lichtstrom, der
iiber die Gestalten gleitet, leuchtet das blithende Fleisch der jugendlichen Heiligen
und Engel, der feuchte Schimmer verziickt blickender Augen, die helle Farben-
pracht der Gewiinder freudig auf; ja in der Geburt Christi (s. g. ,Nacht®,
in Dresden, nach 1522) ist der Korper des gottlichen Kindes selbst wie durch-
glitht von diesem himmlischen Glanze zum Mittel- und Ausgangspunkt der ge-
samten Lichtwirkung gemacht. Wolken von Engeln, wie auf den Kuppelfresken in
voller Untensicht gegeben, schweben dariiber, und in schwungvoller Diagonale, wie
in der Ruhe auf der F lucht (s, g. Mad. della Scodella, in Parma), rauscht die Kom-
position zu ihnen empor. Das Visioniire herrscht in den Gestalten; voll zitternder
Hingebung schmiegt die hl. Katharina (im s. g. ,Tag*, in Parma, Fig. 277) ihr
prachtvolles Haupt an den Korper des Christuskindes, mit hysterischem Licheln,
mit verziicktem Augenaufschlag locken und winken die Heiligen (Mad. mit dem
hl. Georg in Dresden). Zu wundervoller Ruhe abgeklirt erscheint diese Sehn-
sucht in der Begegnung Christi mit Maria Magdalena (Madrid), die
auch durch die herrliche Abendlandschaft eines der vollendetsten Werke des Meisters
ist, wiihrend das Martyrium der Heiligen Placidus und Flavia (Parma)
wieder im Ausdruck hysterischer Verziicktheit bis an die letzte Grenze geht. —
Anmutig und liebenswiirdig, zumeist auf den Ausdruck jungen Muttergliicks be-
schriinkt, sind die kleineren Madonnenbilder Correggios, wie sie in den Galerien
zu Florenz, Neapel, London, Paris, Budapest u. a. sich erhalten haben.

1530 kehrte Correggio nach dem Tode seiner Gattin zu dauerndem Aufenthalt
nach seinem Geburtsort zuriick, und hier erst scheint, zumeist fiir den fiirstlichen Hof
des benachbarten Mantua, die Mehrzahl jener mythologischen Bilder entstanden
zu sein, die einen besonderen Ruhmestitel des Meisters ausmachen: die Schule
Amors (London), Jupiter und Antiope (Paris), Io (Wien), Leda (Berlin),
Dana# (Gal. Borghese in Rom — Fig. 278) u. a. Die kistliche Naivetil der Dar-
stellung, die Meisterschaft in der Behandlung des Lichts und inshesondere des
Nackten bewiihrt er auch hier im hochsten Grade; ja sein feiner Kultus der sinn-
lichen Schimheit feiert in diesen Schopfungen, welche mit keiner Tradition in
Widerspruch zu geraten brauchten, erst seinen wahren Triumph. Niemals ist
die Unbefangenheit der Antike in der Verkdrperung hichsten Sinnengenusses mit
so viel schalkhafter Anmut und Liebenswiirdigkeit vereinigt worden, wie in diesen
Gemiilden.

Der ungeheure Einfluss Correggios auf die Entwicklung der malerischen An-
schauung und Technik machte sich im allgemeinen erst lange nach seinem Tode,
im 17. und 18. Jahrhundert, geltend. Auf die eigenen Zeitgenossen, soweit sie
den nur in engem, lokalem Bezirke thiitigen Meister tiberhaupl kennen lernten,
konnte ein Mann von so subjektivem Geschmack nur #hnlich wirken, wie der
andere grosse Einsame der italienischen Renaissance, Michelangelo: als Ver-
fithrer zu #usserlicher Manier. Unter den Schiilern und Nachahmern Correggios
in Parma ist daher auch nur einer von Interesse, weil er wenigstens als Portriitist
hervorragende Qualititen bewiihrt und seinerseits wieder auf andere Kiinstler ein-
gewirkt hat, Francesco Mazzola, gen. Parmegianino (1503—40). Der Hauptstrom
der Entwicklung aber fliesst in einem anderen Bette: nicht die Licht-, sondern
die Farbenpoesie, wie sie in der altgefestigten Schule Venedigs fortbliihte, weist
der Malerei zuniichst ihre leuchtende Bahn.

H. Die venezianische Malerei des XVI, Jahrhunderts.

Ohne Licht keine Farbe — und umgekehrt! Aber doch besteht zwischen
diesen beiden Faktoren des hochsten Augengenusses auch ein Gegensatz: das Licht
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schliesst die Vorstellung einer Bewegung in sich ein, die Farbe setzt zu ihrer
vollen Wirkung den Zustand des Beharrens voraus. Genau so stellt sich uns der
Unterschied im Charakter der Malerei Correggios und der Venezianer dar: dort
geistreiche Einfille im Charakter von Improvisationen, nervoss vibrierende Unruhe
als Ausdruck leidenschaftlichen Temperaments, hier ein behagliches Fortspinnen
weniger altiiberlieferter Formen der Komposition, vornehme Ruhe, triumerische
Versunkenheit in einem stillbefriedigten Dasein. Die venezianische Malerei ist
ein Abbild des venezianischen Lebens dieser Epoche. Die Zeit der Kimpfe, des
Zusammenraffens aller Kriifte im Dienste ihrer aufstrebenden Macht und Grosse,
war fiir die Republik voriiber; zu Anfang des Jahrhunderts (1608—16) hatte sie

Fig. 278 Danaé von Correggio

in achtjihrigen Kriegen, wenn auch nicht ohne schwere Niederlagen und Verluste,
gegen das — in der Liga zu Cambrai — verbiindete Europa, wie die Venezianer
es nicht mit Unrecht darstellten, ihre Unabhiingigkeit und politische Stellung
verteidigt. Wohl hatte der Staat den Hohepunkt seiner Macht und Grijsse iiber-
schritten, aber im Leben der Stadt und ihrer Biirger war davon nichts zu ver-
spiiren, es nahm im Gegenteil jetzt erst seinen glinzendsten Aufschwung. Noch
stromte grosserer Reichtum, als an irgend einem andern Orte der Halbinsel in
Venedig zusammen, und in seinem Gefolge entwickelte sich ein Leben voll Pracht
und Heiterkeit. Die Stadt war, ohne dass dabei tiefere geistige Interessen in
Frage gekommen wiren, in allen Dingen des verfeinerten Lebensgenusses die
eigentliche Metropole Italiens.
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Unter solchen Bedingungen entwickelte sich die venezianische Malerei aut
dem Boden, den die Vivarini und die Bellini gelegt hatlen, rasch zu hochster
Bliite, ohne ihren Charakter wesentlich zu iindern. Das ruhige Zustandsbild blieb
nach wie vor ihre eigentliche Domiine, die einfachsten Motive geniigten als Inhalt,
aber ein Zug festlicher Repriisentation ist ihnen aufgeprigt und giebt sich immer
ausgesprochener in der Pracht des Kolorits, dem Goldton des Lichts, der idealen

Fig. 219 Altarbild in Castelfranco von Giorgione

Schinheit der Gestalten kund. Die Wonne des wirklichen Daseins, der Zauber
eines glanzvollen Lebens voll heiterer Pracht kommen darin mehr zur Geltung
als religitse Innigkeit oder tiefe, ernste Gedanken. Wohl aber hat die venezia-
nische Malerei den engen Zusammenhang mit der Natur treulich bewahrt, ihre
Phiinomene, wie sie grade die Berithrung von Meer und Land, ferner die weiten
Gefilde der Flussniederungen, und wieder im Gegensatz dazu die nahen Alpen,
in unerschipflicher Fiille boten, tief auf sich wirken lassen und daraus ihre beste
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Kraft gezogen. Was ihr an gedanklichem Inhalt fehlen mag, erseizt sie durch
die poetische Tiefe im Ausspinnen empfangener grosser Natureindriicke. So
wurzelt diese Kunst in jedem Sinne fest im Boden ihrer Heimat, wahrt durch
den Verzicht auf fremde Anregungen ihre grossartige Einheitlichkeit und iibt
selbst nach allen Seiten hin tiefen, vorbildlichen Einfluss aus. Linger als irgend
eine andere Malerschule blithte die venezianische, wenn auch mit abnehmender
Kraft, das ganze 16. Jahrhundert hindurch.

Das erste Bindeglied zwischen der ilteren und der jiingeren Generation ist
hier Giorgione (Giorgio Barbarelli, 1478—1510).") Ein Schiiler Giovanni Bellinis,
stammte er, wie die meisten Kiinstler dieser grossten Zeit Venedigs, nicht aus
der Stadt selbst, sondern aus dem Gebiet ihrer Terra ferma, aus Castelfranco.
Das Altarbild der Madonna mit den Heiligen Liberale und Franciscus (Fig. 279)
in der Pfarrkirche der Heimatstadt ist das Hauptwerk seiner Frithzeit (1504).
Noch etwas gewaltsam und leer im Aufbau mit der iiber den Kopfen der Heiligen
thronenden Madonna wirkt es ungemein feierlich und poetisch durch die iriu-
merische Stimmung in den Gestalten und in der herrlichen Landschaft. Giorgiones
Leben war kurz, und einen grossen Teil seiner Thiitickeit hat er iiberdies auf
die Ausfiibrung von Fassadenmalereien — am Fondaco de’ Tedeschi und an
mehreren Gebiiuden Venedigs — verwendet, denen die feuchte Seeluft ein rasches
Ende bereitet hat. Darum ist auch die Zahl seiner erhaltenen Staffeleibilder
gering, aber sie bezeugen uns alle einen Kiinstler, der zu den allergréssten ge-
rechnet werden muss, nicht bloss im engeren Umkreis seiner Schule. Die Mehrzahl
ist auf einen poetisch-idyllischen Ton gestimmt; in den fritheren, wie dem Urteil
Salomons und der legendarischen Scene der Feuerprobe des kleinen
Moses (Uffizien) macht sich noch das Vorbild Bellinis geltend. Aber durch
poetisch vertiefte Auffassung, namentlich der Landschaft, erhebt sich Giorgione
sehr bald iiber seinen Lehrer. Einige seiner Kompositionen sind neuerdings zu-
treffend aus der antiken Geschichte und Sage gedeutet worden, so die s. g.
-Familie* im Palast Giovanelli zu Venedig als Darstellung von Adrast und
Hypsipyle, die .drei Astronomen* in Wien als Euander und Pallas, die
dem Aeneas den Platz des riémischen Kapitols zeigen; andere, wie das schine
JLindliche Konzert* im Louvre, lassen kaum solche gelehrte Deutung zu.
Ihr kiinstlerischer Genuss bedarf dessen iiberhaupt nicht, denn er beruht auf
der Art, wie die Menschen mit der Landschaft zusammen empfunden sind und
das Ganze uns mit dem siissen Zauber seiner weichen Formen und tiefgliihen-
den Farben gefangen nimmt. Den malerischen Reiz namentlich des nackten
menschlichen Korpers im Verhiltnis zur umgebenden Natur hat Giorgione zuerst
empfunden und ihm in seinem Meisterwerke, der Ruhenden Venus (Dresden),
einen Ausdruck verliehen, an dessen keusche Schinheit keine der vielen spiteren
Darstellungen ihnlichen Inhalts heranreicht (Fig. 280). So fiihrt Giorgione in eine
Welt voll antiker Reinheit des Sinnengenusses und erhebt die ungetriibte Schin-
heit der Natur zum Prinzip seines Schaffens. Wenn aber der Kreuztragende
Christus der Sammlung Loschi in Vicenza und das von Paris Bordone voll-
endete Gemilde der Vertreibung der Damonen darch den hl. Murkus
(Akademie zu Venedig) ihm mit Recht zugeschrieben werden, so hat er auch fir
die ruhige Erhabenheit des Erlosers wie fiir die Schilderung der Leidenschaft den
grossartigsten Ausdruck gefunden. Endlich kommt die alles Seiende mit eigen-
artigem poetischen Reiz umkleidende Auffassung Giorgiones in seinen Portrits
zur Geltung, von denen der ,Malteserritter® in den Uffizien, die Jiinglingshildnisse
in Berlin und Budapest als sichere Werke gelten konnen, wiihrend ein Frauen-

) H. Crok, Giorgione. London, 1900.
Liibke, Kunstgeschichte 12. Aufl. Renaissance 20
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bildnis in der Galerie Borghese, der Studienkopf eines Hirten in Hamptoncourt
ihm mit grosser Wahrscheinlichkeit zugeschrieben, andere wieder als Kopien nach
verlorenen Bildnissen vermutet werden diirfen. Dagegen wird die beriihmte Por-
triitgruppe des .Konzerts® im Palazzo Pitti neuerdings wohl mit Recht Giorgione
abgesprochen, obwohl sie die Einwirkung seines Geistes deutlich erkennen lisst.
Denn der geheimnisvolle Reiz auch seiner Bildnisse beruht ja grade darauf, dass
er sie zu mehr als Abbildern eines hestimmten Individuums zua erheben weiss:
sie driicken alle eine Stimmung, den in das eigenartige Milieu seiner Existenz
versetzten Vertreter einer Menschengattung in vornehmster malerischer Form aus.

Fig. 280 Ruhende Venus von Giorgione

So hat Giorgione — abgesehen von seinem einzigen Altarbilde, das aber
auch das Element der Landschaft einfiihrte fast mit jedem seiner Werke eine
neue Gallung in der venezianischen Malerei begriindet. Er lioste die Malerei
definitiv von dem kirchlichen Boden los und gab ihr an Stelle der umfangreichen
erziihlenden Stoffe, fiir welche in Venedig kein Boden war, die neue Art des
Novellenbildes, sei es auf dem Hintergrunde der Naturpoesie, sei es in der
Form der Menschendarstellung. Jedes seiner Bilder regt schon inhaltlich die Phan-
tasie an, das der Anschauung Gebotene auszuspinnen zur Vorstellung einer Begeben-
heit, einer kleinen Geschichte, eines Menschendaseins. In Form und Ausdruck aber
welteifert Giorgione an Feinheit und Geist mit Lionardo, an idyllischem Reiz mit
Raffael, und iibertrifit sie beide durch den triiumerischen Zauber seines Kolorits.

Weit weniger Pfadfinder als Giorgione ist ein anderer Bellinischiiler, Jacopo
Palma aus Serinalta bei Bergamo, zum Unterschiede von seinem gleichnamigen,
als Maler bekannten Grossneffen il Veechio genannt (1480—1528). Doch gelang ihm
wenigstens eine gliickliche Neuschipfung, die er aus Anregungen durch Giovanni
Bellini heraus eniwickelte: jene fiir die Hausandachten bestimmten Darstellungen
der heiligen Familie oder einer Sacra Conversazione in Breitformat, die durch ihn
fiir die venezianische Malerei typisch geworden sind. Sie vereinigen meist in an-
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ziehender Form eine freigeordnete Gruppe von Gestalten mit einem schonen land-
schaftlichen Hintergrunde. Hervorragende Werke finden sich in den Galerien zu
Neapel, Miinchen, Dresden, Wien u. a. Ueber das ruhige Existenzbild geht Palma
selten hinaus, und nicht eine Mirchenwelt ist es, wie bei Giorgione, die er dar-
stellen will, sondern seine Welt, Venedig mit seinen iippigen Schonheiten und
dem ganzen Farbenzauber seines Lebens. Deshalb haben seine religitsen Bilder
meist etwas heiter Weltliches, mag er auch in den grossen Altarstiicken, wie
dem hl. Petrus mit sechs Heiligen (Akademie zu Venedig) noch ganz die
Wiirde des bellinesken Stils wahren. Aber gerade sein berithmtestes Altarbild in
Venedig, die hl. Barbara in S. Maria formosa (Fig. 281) — das Mittelstiick eines
orisseren Altarwerks u. a. mit der schinen Gestalt des hl. Sebastian — ist ein
rauschender Triumphgesang auf die majestitische Schionheit der Venezianerin.
Diesem Ideal hat Palma mehr oder weniger versteckt in allen seinen religitsen
Bildern gehuldigt und dabei sichtlich bereits unter dem Einfluss Giorgiones —
eine herrliche Leuchtkraft der Farben entwickelt, withrend seine Formenbehandlung
von Anfang an eine gewisse Weichheit
zeigt, die spiiter in Verschwommenheit
iibergeht. Bereits das frithe Bild von
Adam und Eva in der Galerie zu
Braunschweig besitzt diese Eigenart.
(Ganz unverhiillt preist Palma die Mode-
schinheiten seiner Zeit mit ihren iippi-
gen Formen, ihrem kiinstlich gebleich-
ten Blondhaar, den weiten, bauschigen
Gewiindern aus Brokat und Sammet in
der grossen Reihe weiblicher Ideal-
bildnisse. die sich an den verschie-
densten Orten von ihm erhalten haben:
die sogen. .Violante* in Wien, die .drei
Schwestern® in Dresden sind wohl die
bekanntesten.

Der Richtung dieser von Giorgione
sreits beeinflussten Bellinischiiler ge-
t im Anfang auch der bereits mehr-
fach erwithnte Sebastiano Luciano (1485
his 1547) an, der spiiter zum Romer
wurde, wie u. a. sein Beiname del Piombo
— von dem Amt als Plombator der piipst-
lichen Urkunden — zu erkennen giebt.
Er hat den grossen Meistern der rimi-
schen Kunst (vgl. S. 280) den Zauber
venezianischer Farbenglut vermittelt und
zum Entgelt von ihnen, insbesondere
von Michelangelo, der die Farbenkunst
seines begeisterten Parteigiingers gern
gegen Raffael ausspielte, die grosse
romische Form erhalten. Seine frithen
venezianischen Altarbilder aber. in
S. Giovanni Crisostomo und S. Barto-
lommeo in Rialto, ferner der hl. Tho-
mas in S. Niccolo zu Treviso und die
Pietd in der Sammlung Layard zeigen

Fig. 281 Die heil. Barbara von Palma Veechio
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ihn als einen hochbegabten Schiiler Bellinis und Giorgiones, der in der Leucht-
kraft seiner Farbe und der edlen Schiénheit der Gestalten wohl mit ihnen zu
wetteifern vermochte. Spiitestens 1511 kam Sebastiano zur Ausmalung der oberen
Riiume in der Villa Farnesina — eine seiner wenigst gliicklichen Arbeiten —
nach Rom und trat fiir nahezu ein Jahrzehnt in das engste Verhiiltnis zu Michel-
angelo, der manche Kompositionen ganz oder teilweise fiir ihn entwarf. Die
immerhin grossartize und bedeutende Auferweckung des Lazarus (1519,
Londoner Nationalgalerie) lisst diese fremde Bahn, auf die sich Sebastiano be-
ceben hat, deutlich empfinden, wiithrend die ein Jahr spiiter entstandene Marter
der hl. Agatha (Pittigalerie) wenigstens durch die sieghafte Schinheit des
nackten Frauenkorpers den Giorgioneschiiler verrit. In manchen spiiteren Werken,
namentlich der farbenpriichtigen Pieta aus S. Francesco (im Museum zu Viterho),
erscheinen die heterogenen Elemente noch gliicklicher miteinander verbunden, ob-
wohl die Komposition auch hier an Michelangelo gemahnt. Am selbstindigsten
und daher am bedeutendsten war Sebastiano in seinen zahlreichen Bildnissen,
unter denen die frithromischen der sogen. Fornarina (Uffizien, 1512), der sogen.
Dorothea (Berlin) und des Violinspielers bekanntlich friither mit Raffael in Verbin-
dung gebracht wurden. Noch bedeutender durch ihre machtvolle Charakteristik
sind manche minnliche Portriits, wie namentlich der grossartice Doge Andrea
Doria in der Galerie Doria zu Rom.

Die engen Beziehungen zwischen den venezianischen Malern, zum Teil auf
die gemeinsame Thiitigkeit im Atelier Giovanni Bellinis gegriindet, dessen Name
oft genug ihre eigenen Arbeiten schmiickt, machen es fast unmoglich, die ge-
ringeren und daher weniger selbstindigen Meister stets mit der wiinschenswerten
Sicherheit auseinander zu halten. Sie arbeiten oft zusammen, benutzen dieselben
Modelle, lernen einer vom anderen, nehmen bald diese, bald jene Eigentiimlich-
keit der fiihrenden Kiinstler auf und treten oft nur mit einem oder wenigen Haupt-
werken als erkennbare Individualitit hervor, wiihrend ihre sonstige Thitigkeit im
Strome der Mittelmiissigkeit daherfliesst. Hierher gehiren einige Maler aus Tre-
viso, die unter wechselnden Einfliissen in Venedig thitig waren: Rocco Marconi
(etwa bis 1520) und Piermaria Pennacchi (1464—1528), sowie dessen Sohn Giro-
lamo (1497—1544); ebenso die beiden aus Santacroce bei Bergamo stammenden
Francesco Rizo und Girolamo (etwa bis 1548). Weil grissere Bedeutung besitzt
der gleichfalls aus Treviso gebiirtize Lorenzo Lotto (1480—1556), eine der inter-
essantesten Erscheinungen aus dieser vortizianischen Periode der venezianischen
Malerei.') Unstet und leicht beweglich im Leben — er wechselte wiederholt seinen
Wohnsitz zwischen Treviso, Venedig, Bergamo und den Marken, wo er zuletzt
in Loreto lebte — folgt er auch in seiner Kunst wechselnden Einfliissen, ohne
dariiber seine personliche Eigenart zu verlieren. Nervos und unruhig, vielleicht
durch Kriinklichkeit gehemmt, zeigt er doch eine fast pedantische Soliditit und
Sorgfalt: fast alle seine Bilder sind bezeichnet und datiert und ein exakt ge-
filhrtes Rechnungsbuch ist uns eine schiitzenswerte Quelle fiir die Kenntnis seines
spiteren Schaffens geworden. — Die entscheidende Richtung seiner Jugendentwick-
lung gewann Lotto nicht, wie man frither glaubte, durch Bellini oder Palma, son-
dern durch Alvise Vivarini, den letzten Vertreter der Schule von Murano, der als
Lehrer einer ganzen Reihe von Kiinstlern, wie Jacopo de’ Barbari, Francesco Buon-
signori, Bartolommeo Montagna, Cima da Conegliano, eine selbstiindige Bedeutung
fiir die Geschichte der venezianischen Malerei beansprucht. Seine vornehmen.
schlanken, psychologisch tieferfassten Charaktergestalten, seine kunstvoll aufge-
bauten Architekturen, seine etwas kiihle, glasige Firbung finden sich in Lottos

1) B. Berenson, Lorenzo Lotto. New-York u. London, 1895.
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Jugendwerken, wie den
Altarwerken in S. Cri-
stina bei Treviso (1505
his 1506). in Recanati
(1508), in den Halb-
figurenbildern der
Madonna mit Heiligen in
Miinchen und in der Ga-
lerie Borghese (1508). —
Wiihrend eines langen
Aufenthalts in Bergamo
(1513—24) schuf Lotto
dann seine Meisterwerke
in der religitsen Malerei,
die .-\liill‘l.lilllt-l‘ in S.
Bartolommeo (1516), S.
Spirito und S. Bernar-
dino (1521). Eine gewisse
Exaltation des Ausdrucks,
die Vorliebe fiir schwe-
bende Engelsglorien und
die entziickende Grazie
seines Vortrags niihern
ihn hier scheinbar dem
Correggio, mit welchem
er doch, #Husserlich und

i””‘i'rlil'h-(—_'f'""kl‘ill"]{"rﬁh' Fig. 282 Portriit einer Unbekannten von Lorenzo Lotto
rungspunkte hat. Denn

Lotto fusst iiberallauf der

Beobachtung des Wirklichen und bleibt auch im hachsten Pathos wahrer und vor
allem religidser gestimmt als Correggio; charakteristisch fiir ihn sind kleine humo-
ristische Einfille mitten im Ernst des Gefiihlsausdrucks, wie der das Lamm stiir-
misch umarmende Johannesknabe oder in einer spiiteren Verkiindigung (1528
die vom hereinstiirmenden Engel aufgescheuchte Katze. Lottos enges Verhiiltnis
zur Natur driickt sich vor allem auch in seiner Behandlung der Landschaft
und des Portriits aus: auf beiden Gebieten gehirt er zu den ersten seiner Zeit.
Seine Landschaften bereits in den f{rithesten Bildern, z. B. dem hl. Hiero-
nymus (im Louvre, 1500), sind stets sorgfiltig studiert, poetisch und ganz
selbstindig aufgefasst; seine Poririits (Fig. 282) besitzen jene stumme Sprache,
die sich unmittelbar an unser Empfinden wendet und uns nach der Persinlichkeit
des Dargestellten fragen lisst; an vornehmer Auffassung und malerischer Hal-
tung stehen sie den Portriits Tizians, der naturgemiiss auf die spitere Thitigkeit
Lottos einen bestimmenden Einfluss gewann, kaum nach, iibertreffen sie aber

oft an psychologischer Feinheit. — Lotto hatte etwa von 1529—40 — abge-
sehen von wiederholter Thiitigkeit in den Marken — seinen Wohnsitz wieder

dauernd in Venedig und erlebte hier die glinzendste Epoche der Malerei, die zu-
gleich seine eigene Reifezeit darstellt. In dieser Zeit entstanden das Altarbild
des hl. Nikolaus von Bari in der Karmeliterkirche zu Venedig (1529) (Fig. 283),
die Kreuzigung in Monte S. Giusto bei Ancona (1531), die Madonna im Rosen-
garten in S. Domenico zu Cingoli (1539) u. a., die zu den grossartigsten, frischesten
und poetischsten Werken Lottos gehtren. In seinem Alter, bei abnehmender
Schopferkraft, schloss sich Lotto enger an Tizian an. Im iibrigen unterscheidet
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sich gerade seine
eigenste Malweise
durch ihren kiihle-
ren, graulich silber-
nen Gesamtton —
wie er amschinsten
wohl in dem inter-
essanten Bildchen
des ,Triumphs
der Keuschheit
(Pal. Rospigliosi,
Rom) hervortritt —
sehr charakteri-
stisch von der gol-
digen Wiirme, die
der Fiirst unter den
venezianischen Ma-
lern iiber seine Bil-
der auszugiessen
pflegt.

Nach dem {riihen
Tode Giorgiones
oing die Sonne des
Ruhms fiir seinen
gleichaltrigen Mit-
schiiler auf, den
1477 in Pieve di
Cadore geborenen
Tiziano Vecellio.')
In einem fast hun-
dertjihrigen Leben
— er starb 15676 —
hatTizianeine ganz
einzige Machtstel-
lung in der venezia-
nischen Malerei er-

Fig. 283 Altarbild in der Karmeliterkirche zu Venedig rungen. Ein Sohn

von Lorenzo Lotto der Alpen, besass

er jene kostliche

Lebenskraft, die ein friihgestihlter, kerngesunder Korper, ein klarer, kiihler Geist
verleiht. Er hat sich spit entwickelt, aber noch im hichsten Alter eine unversieg-
liche Arbeitsfrische behalten. Seine Grosse, durch die er alle anderen Meister
Venedigs iiberragt und sich den fithrenden Geistern der Zeit wiirdig anreiht, berult
nicht auf einer besonders tiefen, gedanken- oder gefiihlshaften Auffassung der Well.
Aber er besitzt, als Ausfluss seiner eigenen harmonischen Natur, die unvergleich-
liche Gabe. alles in der Welt nur als gut und schén zu sehen. Was er beriihrt,
wird ihm gleichsam, wie dem Midas, zu Gold, erscheint in seiner Bedeutung
gesteigert und verklirt, aber mit so viel Wahrheit und Natiirlichkeit, als ob es

A
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1) Crowe und Cavalcaselle, Tizian, Leben und Werke. Deutsch von M. Jordan.
Leipzig, 1877. — G. Lafenestre, Titien. Paris, 0. J. — Eine Uebersicht bietet H. Knack-
fuss, Tizian. Bielefeld n. Leipzig, 1897,
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gar nicht anders sein konnte. So ist ihm moglich, ,den Dingen und Menschen
jene Harmonie des Daseins anzufilthlen®, die sie besitzen konnten oder sollten:
iiber ihr wirkliches geistiges Wesen schreitet er zuweilen achtlos hinweg. Des-
wegen bleibt Tizian in einzelnen Werken und in manchen Richtungen des Empfin-
dens und Gestaltens wohl hinter anderen Zeitgenossen zuriick, wie denn auch
sein personliches Leben ihn nicht immer auf der Hohe der Gesinnung stehend
zeigt. Aber durch die imponierende Gesamtheit seines Strebens und Schaffens
erhebt er sich auch iiber die Bedeutendsten seiner Landeszenossen und erreicht
die Vollendung des eigentlich malerischen Kunstideals, wie es sein Jahrhundert
verstand. Sein Wirkungs-
mittel ist das aller Vene-
zianer, die Farbe: sie
leistet in seiner Hand das
Hiichste auch fiir den
zeisticen Ausdruck und
wirkt, namentlich in den
Bildern seiner letzten Pe-
riode, ganz immateriell,
wie verklirt. In stofi-
licher Hinsicht hat sein
feuriges, thatkriiftiges
Temperament der vene-
zianischen Malerei als
wesentliche Bereicherung
das Element des Dra-
matischen im Aus-
druck gebracht ; hierdurch
vor allem schreitet eriiber
Giorgione hinaus und be-
griindet eine neue Ent-
wicklungsepoche.

Tizian kam als Knabe
nach Venedig und genoss
hier u. a. den Unterricht
des Gentile und Giovanni
Bellini. Doch steht seine
Jugendthiligkeit — deren
Chronologie noch sehr
umstritten ist — vor allem
unter dem Zeichen Gior-
giones, als dessen Gehilfe
er noch 1507 bei den Fassadenmalereien am Fondaco de’ Tedeschi erscheint.
Als ein noch vor 1503 entstandenes Werk darf wohl die Madonna mit dem von
Papst Alexander VI. ihr empfohlenen Admiral Jacopo Pesaro betrachtet werden
(Jetzt in Antwerpen). Auch die schinen giorgionesken Madonnen in Wien (die
sogen. Zigeuner- und die Kirschenmadonna) gehoren dieser frithen Zeit an. Bei
aller Strenge der Komposition ist hier doch schon eine kleine Handlung gegeben
oder wenigstens der stimmungsvolle Aushblick auf ein Stiick Landschaft hinzu-
gefiigl. In der gleichfalls frithen Santa Conversazione in Dresden ist die
Wirkung bereichert und vertieft nicht bloss durch freiere Anordnung der Gestalten.
sondern auch durch kunstvolle Verteilung der Licht- und Schattenmassen. und
auf solche Weise gewinnt Tizian in zahlreichen anderen Bildern dieser Gattung —

Fig. 284 Der Zinsgroschen von Tizian



g8g Sy

uEIZL], UOA A1 RNISIPAT pun AYISIL

Italienische Malerei im XVI. Jahrhundert

meist in der fiir seine
Frithzeit charakteristi-
schen Form des Halb-
figurenbildes — dem
einfachen Thema im-
mer neue malerische
Reize ab. Auch das
erste grissere Altar-
hild, der zwischen vier
Heilicen auf hohem
Thron, wie Giorgiones
Madonna, sitzende St.
Markus (in S. Maria
della Salute) zeigt die
alte feierliche Art der
Anordnung gesprengt
zu Gunsten michtiger
malerischer Wirkung
der in wunderbarem
Goldton leuchtenden
Gestalten, wiihrend
die Bewegungz und
Charakteristik noch
etwas Unfreies haben.
— Am unmittelbar-
sten lassen den Geist
(Gilorgiones verspiiren
die beiden herrlich-
sten unter Tizians
Jugendbildern : der
Zinsgroschen (in
Dresden, etwa 1508)
und die . Himmli-
sche und irdische
Liebe* (in Gal. Borg-
hese, etwa 1510). Die
Halbfiguren  Christi
und des Pharisiiers,
der ihm den Groschen
mit dem Bilde des
Kaisers vorhiilt, sind
der iiberzeugendste
Beweis fiir Tizians
Fihigkeit zu dramati-
scher Konzentration:
mit dem denkbar ge-
ringsten Aufwand an
Form und Bewegung
ist hier nicht bloss
die Begebenheit er-
schopfend dargestellt,
sondern der Gegensatz
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Fig. 286 Marii Himmelfahrt von Tizian

zweier Welten; das Bild ist auch durch die meisterhaft feine Durchfiihrung ein
Wunderwerk der Malerei (Fig. 284). Die herrliche Darstellung in der Borghese-
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Figz. 987 Madonna mit der Familie Pesaro von Tizian
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Galerie, von der es nicht sicher ist, ob sie ihren weltbekannten Namen mit Recht
iriigt!), ist aus dem Geiste von Giorgiones Novellenbildern geboren; auch ohne
Kenntnis ihres verborgenen Sinnes entziickt sie uns durch die Herrlichkeit der beiden
edlen Frauengestalten, das unbeschreiblich blithende und glithende Kolorit, die
traumhaft schone Abendlandschaft. Charakteristischerweise kehrt in dieser ein be-
stimmtes Motiv aus dem Hintergrunde von Giorgiones Ruhender Venus wieder
und findet sich abermals in dem nah verwandten Noli me tangere Tizians
(London) und einer Darstellung der Drei Lebensalter bei Lord Ellesmere,
von welcher die Galerien Borghese und Doria Kopien besitzen. Auch die priich-
tige Salome der Galerie Doria gehirt in die Nihe dieser Werke.

Einen gewissen iiusseren Abschnitt der Jugendentwicklung Tizians bezeichnet
es, dass er 1611 nach Padua berufen wurde, um dort unter Beihilfe des Domenico
Campagnola in zwei Briiderschaftsgebiiuden (Scuole) einige Fresken aus dem
Leben der Maria und des hl. Antonius auszufithren; es sind mehr genrebildlich
erfasste, sehr lebendig und mit hohem koloristischem Reiz gestaltete Darstellungen,
so ziemlich die einzigen Wandmalereien seiner Hand, die uns erhalten blieben.

Die Jahre etwa von 1512—30 bedeuten fiir Tizian, oft in riicksichtslosem
Kampf gegen seine Mitstrebenden, den glinzenden Aufstieg zur Hohe, der ihn
an die Spitze der venezianischen Maler brachte. Neben dem Architekten und
Bildhauer Jacopo Sansovino (vgl. S. 229) beherrschte er die Kunst der Dogen-
stadt; mit ihren litterarischen und wissenschaftlichen Grissen, wie dem eleganten
Pietro Bembo, dem geistvollen Geschichtschreiber Navagero, dem humanistischen
Buchdrucker und Verleger Aldus Manutius stand er in engem Verkehr; sein Haus
wurde bei rasch zunehmendem Wohlstande des Meisters der Mittelpunkt eines
glinzenden, lebensfrohen Kreises, in welchem auch der charakterlose, aber geist-
reiche Pamphletist Pietro Aretino nicht fehlte. Nach dem Tode Bellinis (1516)
zum offiziellen Staatsmaler ernannt, erhielt Tizian nun jene grossen Auftrige fiir
Altarbilder in den Hauptkirchen Venedigs. Die Himmelfahrt Marii (,Assunta’),
vom Hochaltar der Frarikirche in die Akademie gelangt (Fig. 286), entstand 1518,
die erste Darstellung des Vorgangs, welche das wirkliche Emporfahren der Madonna
sinnlich glaubhaft zu machen weiss, zugleich aber erfiillt von wahrhaft jauchzen-
der Lust und Farbenfreudigkeit. ;Himmlischer Glanz iiberstrahlt die Madonna und
die sie umgebenden kostlichen Engel, wiihrend die Apostel drunten sich im Schatten
abmiihen, ihr nachzublicken. Die Madonna mitder Familie Pesaro (Fig. 287)
in derselben Kirche (1526) schuf einen neuen Typus des Altarbildes mit dem
Aufbau der Gruppe in der verkiirzten Schriigansicht, die sich aber sehr fein durch-
setzt mit einer symmetrischen Dreieckskomposition; nur steht nicht mehr die
Madonna, sondern der in priichtiger Pose gegebene hl. Petrus im Mittelpunkt und
wird das Ganze vor allem durch die malerische Stimmung zusammengehalten.
Aehnlich entwickelt sich die Komposition in dem 1530 entstandenen, 1867 leider
verbrannten Altarbilde der Ermordung des Petrus Martyr (in S. Giovanni
e Paolo), voll hichsten dramatischen Lebens auch in der hier zum erstenmal aus-
fithrlich mitbehandelten Landschaft. Im Gegensatz zu dem lyrischen Grundzug
seiner ersten, giorgionesken Periode, der freilich in Gemiilden, wie der idyllisch-
schtnen Ruhe auf der Flucht, der Vierge au lapin im Louvre oder der
Vermihlung der hl. Katharina (Londoner Nationalgalerie, 1533), jetzt und
spiiter noch immer nachklingt, fithrt Tizian ein gewisses dramatisches Pathos
selbst in Scenen, wie die Verkiindigung Marii (Dom zu Treviso, 1519),

) Neuerdings gewinnt die zuerst von F. Wickhoff (Jahrb. d. Kgl. prenss. Kunst-
sammlungen XVI, 41f.) begriindete Dentung ,Venus fiberredet Medea zur Flucht mit
Jason®* an Wahrscheinlichkeit.



316 Ttalienische Malerei im XVI. Jahrhundert

die Grablegung
CGhristi (Louvre),
ein und giebt der
Santa  Conversa-
zione des Altarbil-
des einen erregt
visioniiren Zug, wie
vor allem in dem
1523 vollendeten
schinen Bilde fiir
S. Niccolo (jetzt
in der Vatikani-
schen Galerie), das
sechs Heiligenge-
stalten’, wie zufil-
lig, in rein maleri-
scher Gruppierung
bei einander ste-
hend zeigt, vereint
im Aufblick zu der
auf Wolken thro-
nenden Madonna.

Indieser Epoche
beginnen  bereits
die Beziehungen,
welche Tizian in
einerfiirihn charak-
teristischen Weise
mit den Fiirsten-
hifen Italiens und
bald ganz Europas
verkniipfen.  Zu-
nichst waren die
Herzoge von Ferrara und Mantua seine Gonner und filr sie entstanden u. a. die
ersten jener mytho logischen Bilder, welche auf Tizians Autoritiit hin ein neues,
mit Vorliebe gepflegtes Stoffgebiet fiir die Malerei wurden. Fiir Alfonso d' Este
malte er 1519 das Venusfest, als Pendant dazu das Bacchanal (beide heute
in Madrid) und wenig spiter Ariadne und Bacchus (in der Londoner National-
calerie). Die gelehrten Grundlagen der Darstellung — antike Bilderbeschreibungen
des Philostrat resp. ein Gedicht Catulls — haben nicht verhindert, dass die Gemiilde
zu den kostlichsten, lebensvollsten Tizians gehoren. Die unverhiillte Sinnlichkeit
mancher Motive wird veredelt durch die hinreissende Schinheit und Glut der Farben-
gebung. Auch zahlreiche Bildnisse der Fiirsten, ihrer Gemahlinnen, Edelleute
und der in legitimer oder nicht legitimer Stellung an ihren Hofen glinzenden Schin-
heiten sind in diesen Jahren entstanden, zum Teil in mythologischer oder allegori-
scher Verkleidung. Hierher gehiren die Bildnisse des Ercole d’ Este (Madrid) und
der (angeblichen) Laura Dianti (Paris), die verwandte Allegorie der Eitelkeit (Miin-
chen) und wohl auch die herrliche ,Flora‘ (Uffizien) (Fig. 288). Vor allem aber
sind eine Reihe der in ihrer Einfachheit hochst vornehmen, durch feine Charakteristik
ausgezeichneten miinnlichen Portriits in diese Epoche zu stellen, wie der Mann
mit'den Handschuhen im Louvre, andere in Hamptoncourt und Miinchen.
1537 malte er den Herzog Federigo von Urbino und seine Gemahlin Eleonore

Fig. 288 _Flora“ von Tizian
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Gonzaga (Uffizien) und wahrscheinlich gleichzeitig die letztere noch einmal in
idealisierter und verjiingter Auffassung als ,La Bella‘ (im Pal. Pitti); so liess
sich auch (1534) die sechzigjihrige Mutter Federigos, Isabella d’ Este, damals
von ihm als zwanzigjihriges Middchen malen. Bezeichnend fiir die unbefangene
Auffassung dieser vornehmen Damen und ihrer Zeit ist es, dass Tizian auch den
priichtigen Aktstudien des nur mit einem Pelz bekleideten Midchens in Wien und
der ,Venus‘ in den Uffizien die Gesichtsziige der Herzogin Eleonore geben durfte.
Die Venus, sichtlich nach dem Vorbilde Giorgiones geschaffen, ist mit Absicht
in eine mehr reale Umgebung versetzt: sie ruht, mit einem Hiindchen neben ihr.
nach dem Bade, und Kammerfrauen sind im Grunde des Zimmers an einer Truhe
beschiiftigt.

Seit 1530 bestand auch schon die Verbindung 7Tizians mit Kaiser Karl N
die ihm ausser anderen Gnadenerweisen 1533 den deutschen Reichsadel mit dem
Titel eines Pfalzgrafen eintrug und den Fiirsten unter den Malern Venedigs bald
zum Maler der Fiirsten Europas machte. In der That nahm Tizian in der zweiten
Hilfte seines Lebens eine Stellung ein, wie noch nie ein Kiinstler vor ihm. Die
Michtigsten der Erde, Konige und Pipste, verlangten nach Werken von seiner
Hand und die Geburts- und Geistesaristokratie Europas verkehrte in seinem Hause
zu Venedig, dem nach dem Tode der Gattin (1530) bald seine schiine, von
ihm so gern gemalte Tochter Lavinia vorstand. Das Uebermass der Anforde-
rungen blieb naturgemiiss nicht ohne Einfluss auf die Art seines Schaffens: der
Mithilfe von Schiilern musste ein grosseres Feld eingeriumt werden und auch,
wo er selbst seine ganze Kraft einsetzte, wurde seine Malweise grossziigiger,
fliissiger, mehr andeutend als ausfithrend, freilich ohne dariiber an Kraft und
Glanz zu verlieren.

Diese Epoche eines internationalen Ruhms ist zuniichst durch eine grosse
Anzahl reprisentativer Portrits bezeichnet, unter denen verschiedene Dar-
stellungen Karls V. und Philipps Il von Spanien (Fig. 289) auch kiinstle-
risch obenan stehen. Von miichtigster Wirkung ist vor allem das grosse Reiterbild
des Kaisers, 1548 auf dem Augsburger Reichstag entworfen (Madrid); intimeren
Charakter hat das kleine gleichzeitige Bildnis (Miinchen), das ihn sitzend im Lehn-
stuhle darstellt. Von wahrhaft historischer Grisse erfiillt sind die Portriits Papst
Pauls lIl. (1545, Original in Petershurg), Pietro Aretinos (1546, Pitti), des
Marchese d’Avalos (1541, Madrid) u. a. Die Fihigkeit, das Wesen eines Menschen
ohne fade Schmeichelei doch mit den Mitteln der Kunst in der fiir ihn giinstigsten
Fassung auszupriigen, hat Tizian in diesen und zahlreichen anderen Bildnissen
zu einer Hohe entwickelt, die wohl verstehen lisst, weshalb die Fiirsten und
Vornehmen sich danach dringten, von ihm gemalt zu werden. Fiir ihren Ge-
schmack berechnet sind auch die glinzenden mythologischen Gemilde dieser
Meisterschaftsepoche : verschiedene Venusdarstellungen in Florenz, Madrid und
Petersburg, die Dana&, Venus und Adonis u. a. Durch goldigen Glanz und
Schmelz der Farben besonders ausgezeichnet sind auch die als ,Allegorie des
Davalos’ und ,Einweihung einer Bacchantin‘ hekannten beiden Gemilde in der
Borghesegalerie und in Miinchen.

Ein grosser Teil seiner Thiitigkeit gehorte aber auch jetzt noch Venedig,
fiir dessen Dogenpalast eine Anzahl grosser historischer und allegorischer Gemiilde
entstanden, die leider bei dem grossen Brande 1577 meist untergingen, darunter
die — nach einer Kopie zu schliessen — unvergleichlich grossartige Schlacht
bei Cadore. FErhalten sind einige biblische Darstellungen aus verschiedenen
Kirchen, wie die Deckenbilder aus S. Spirito (jetzt in S. Maria della Salute)
und der grosse Tempelgang Marid (1540, Akademie), ein in seiner breiten
Entfaltung und behaglichen Schilderung des venezianischen Milieus sehr charak-
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teristisches Bild des Mei-
sters.  Dramatisch er-
regter ist das ihnlich
komponierte grosse Ecce
homo in Wien (1543).
Seit 1550 etwa ge-
slaltete sich der Alters-
stil Tizians, ohne Spuren
abnehmender Kraft, doch
in fithlbarem Wandel der
Empfindungs- und Mal-
weise. Die Zeitstimmung
driingte immer entschie-
dener in die Richtung der
s. g. ,Gegenreformation’
und Tizian schloss sich
ihr an, wenn er z. B.
Philipp II. malte, der sein
Sthnchen dem Himmel
weiht, oder die . Religion,
welcher Spanien zu Hilfe
eilt* (Madrid). In tech-
nischer Hinsicht 16st sich
ihm die F arben malerei
allmithlich auf in Ton-
malerei. Seinem immer
freier, leichter und gleich-
sam nur noch skizzierend
cefithrten Pinsel geniigt
ein briunlich glithender
Lichtton, um alle Farben-
werte auszudriicken; in
ihm gehen die bestimm-
ten Konturen und Lokal-
farben zu einheitlicher, oft
mystisch-visionirer Wir-
kung auf. Nach beiden
Richtungen, inhaltlich
wie technisch, sind die
Fig. 299 Bildnis Philipps IL. von Tizian 1554 gemalte Drei-
einigkeit Karls V.

(Madrid) und das 1556

begonnene Votivbild fiir den Dogen Grima ni (,La Fede‘, im Dogenpalast)
kennzeichnende Beispiele. Die ganze Auffassungsweise kommt besonders hoch-
dramatischen Scenen aus der Passion und der Heiligenlegende zu gute. Die
grosse Marter des hl. Laurentius (jetzt in der Jesuitenkirche zu Venedig)
ist ein Nachtstiick, in dem die Flammen der Fackeln und des Rostfeuers mit
einem am Himmel aufleuchtenden Stern zu zauberhafter Wirkung zusammengehen.
Der Ernst seiner Auffassung dringt in Gestalten, wie dem Bussprediger Jo-
hannes (1557, Akademie), hl. Franciscus (1561, Ascoli), besonders aber in
den Passionsscenen, ergreifend durch. Die Dornenkriénung Christi (Min-
chen) (Fig. 290), die zweite Grablegung im Louvre (ca. 1560) und die 1573
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begonnene, bei Tizians Tode unvollendete Grablegung in der Akademie sind bei
schon zerfliessenden Formen von gross ster \\1rl‘un“‘ Aber auch einige be-
sonders weich und breit gemalte mythologische Darstellungen gehiren hieher, so
besonders die in herrlichem Goldton glihende Erziehung Amors in der
Galerie Borghese. Endlich ging die Meisterschaft des Portrits Tizian im hohen
Alter nicht verloren, wie die Bildnisse eines Dominikaners (Galerie Borghese),
des Mannes mitdem Palmenzweig (1661, Dresden). des Jacopo Strada
1666, Wien), vor allem
das Selbstportriit des
fast Neunzigjihrigen (Ma-
drid) erkennen lassen.
Nachdem am 27. Au-
gust 1576 die Pest den
noch immer schaffens-
lriiftigen grossen Meister
dahingerafft hatte, blieb
die venezianische Kunst
nicht verwaist zuriick.
Denn unter und neben
ihm war eine ganze An-
zahl bedeutender Kiinstler
herangereift, die noch
etwas Eigenes zu sagen
hatten. Von seinen eigent-
lichen Schiilern haben
allerdings nur wenige
selbstindige Bedeutung.
Domenico  Campagnola,
der Gehilfe bei den Pa-
duanischen Fresken, als
Mal er unbedeutend, blieh
offenbar auch fernerhin
in Verbindung mit dem
Schaffen des Meisters,
wie die in seiner Weise
gezeichneten und in Holz
geschnittenen Bliitter be-
weisen, die oft mit Tizians
eigenen  Arbeiten ver-
wechselt worden sind?),
Die in der Werkstatt thiti-
gen Verwandten des Mei- x L f
Fh L e Fig. 200 Dornenkriinung Christi von Tizian
sters, sein Jingerer Bru- (Nach Photogr. Bruckmann)
der Francesco T 1559),
sein Sohn Orazio (:F 1676), seine Neffen Cesare (1 1601) und Marco Vecellio (+1616),
kommen als selbstindige Kiinstler kaum in Betracht. Einem [)L‘lll'slIIIIII.‘(]PI‘L[l](h]
Johann Stephan von Calcar (1499—1546), der Tizians Schiiler war. werden einige
treffliche Portrits zugeschrieben. Als geschickte Nachahmer haben der Dalmatiner
Andrea Medolla, gen. Sechiavone (+ 1582) und Polidoro Lanziani (+ 1565) den

) Ueber Tizians Beziehungen zum Holzschnitt vel. W, Korn, Tizians Holzschnitte,
Blmlan. 1897.
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Ruhm, dass ihre Werke hiiufig unter dem Namen des Meisters gehen. Am krif-
tigsten lebt aber die Kunst Tizians und der goldenen Zeit Venedigs iiberhaupt
fort in den Werken des Paris Bordone (1500—1571), eines zwar geistlosen und

Fig. 201 Der Ring des hl. Markus von Paris Bordone Venedig, Akademie

erfindungsarmen, aber durch blithendes Kolorit und feinen Geschmack ausgezeich-
neten Kiinstlers. FEr hat das stattlichste historische Ceremonienbild der Schule
gemalt, die Darstellung der Ratsversammlung, in welcher nach der Legende
ein Fischer den vom hl. Markus erhaltenen Ring dem Dogen iiberreicht (Fig. 201).
Bekannt sind sonst besonders seine Halbfiguren weiblicher Schinheiten, in
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der Weise Palmas.aber
ohne dessen Schmelz
gemalt, und eine Reihe
trefflicher Portriits.

Wesentlich im
Zusammenhange mit
Tizian und Palma
muss auch die Kiinst-
lerfamilie derBonifazii
aus Verona gewiirdigt
werden, von der zwei
oder drei Mitglieder
um die Mitte des Jahr-
hunderts in Venedig
eine reiche Thiitigkeit
entfalteten. Bonifazio
Veronese d. Ae. (1487
bis 1663) ist einer der
glinzendsten Kolori-
sten der Schule und
ein anmutiger Schil-
derer des veneziani-
schen Genusslebens,
wie in dem Mahl des
reichen Mannes
(Akademie), wozu die
Parabel vom Lazarus
fast nur noch den Vor-
wand lieferte. Diese
Thatsache, die fiir die
biblischen Darstellun-
gen der Zeit auch sonst
oft genug Geltung hat,

ist ein erstes Anzeichen
dafiir. dass auch in Fig. 202 Altarbild von Pordenone in der Akademie zu Venedig]
?

der noch so glanzvoll

auftretenden venezianischen Malerei der Geist der Renaissance, der im vollendeten
Zusammenklang von ;Inhalt und Form sein Ziel erblickte, der Auflosung ent-
gegengeht.

Mit weit grosserer Zihigkeit wahrten die alte Tradition die Malerschulen
Jener zahlreichen Stiidte Oberitaliens bis weit in die Lombardei hinein, die damals
durch politische Abhiingigkeit mit der Republik verkniipft, auch in ihrer Kunst.
iibung eng mit der grossen Epoche der venezianischen Malerei verbunden er-
scheinen. Wie fast alle bedeutenden Meister der Lagunenstadt von auswiirts
kamen, so trugen andere die hier empfangenen Anregungen nach kurzem oder
lingerem Aufenthalt in ihre Heimat zuriick und entwickelten auf solcher Grund-
lage dort eine zumeist sehr reizvolle Eigenart, die im Gesamtbilde der italienischen
Renaissancemalerei nicht vermisst werden michte. Voran steht die Malerschule
im Friaul, dem Heimatlande Tizians, das in Udine seinen kiinstlerischen Mittel-
punkt besass. Martino da Udine, nach seinem Lieblingsaufenthalt gewdhnlich
als Pellegrino da San Daniele zubenannt (+ 1547), bezeichnet hier den Ueber-
gang von der dlteren beschriinkten Lokalschule zur cinquecentistischen Malerei,

L iibke, Kunstgeschichte 12. Aufl. Renaissance 21
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wie insbesondere seine umfangreichen Wandbilder in S. Antonio zu San
Daniele (1492—1522) lehren kinnen. Durch ihre Fresken liefern diese Schulen
des Festlandes auch sonst eine wichtige Ergiinzung zur venezianischen Kunst,
der diese Form der eigentlichen Monumentalmalerei ja durch die zerstorende
Eigenschaft des feuchten Kiistenklimas versagt blieb. In Giov. Antonio da Por-
denone (1483—1539) erhielt das Friaul einen Maler, der um 15635 sogar in Venedig
selbst als Nebenbuhler Tizians aufzutreten vermochte, dem er neben Giorgione
wohl auch seine entscheidenden Anregungen verdankte. Er war ein #usserst
frisches, naives Talent, das in die aristokratisch verfeinerte Malerei Venedigs
einen Zug derber Minnlichkeit hineinbrachte und an dramatischer Kraft es wohl
mit Tizian aufzunehmen vermochte. Grosse Freskenecyklen in Colalto, Treviso,
Cremona, Piacenza, sowie eindrucksvolle Altarbilder in zahlreichen Kirchen,
auch Venedigs, schufen ihm bei den Zeitgenossen begriindeten Ruhm (Fig. 292).
Doch ist er bei aller kithnen Grossartickeit und einem hijchst entwickelten Farben-
gefiihl oft nicht Herr seiner Ausdrucksmittel, es fehlt ihm an Harmonie, Erfin-
dung und Geschmack. Sein Verwandter Bern. Licinio da Pordenone ist besonders
als Bildnismaler hervorragend.

In den westlichen Teilen der Poebene erstreckt sich der Einfluss der vene-
zianischen Malerei selbst bis Lodi, wo die Kiinstlerfamilie der Piazza, und bis
Cremona, wo die der Campi thitiz war. Im eigentlichen venezianischen Ge-
biete besass Bergamo in Giovanni Busi Cariani (um 1480—15641) einen in
Venedig gebildeten Maler, der in der Weise des Palma und Giorgione zu arbeiten
pflegt. Weit bedentender als alle diese Lokalschulen ist die Reihe der einheimischen
Maler in Brescia, wo Fioravante Ferramola (+ 1528) den Uebergang zum Cinque-
cento bezeichnet. Sein angeblicher Schiiler Girolamo Savoldo (etwa 1480—1548)
steht nach dem Zeugnis seiner nicht allzu hiufigen Bilder mit der venezianischen
Malerei in engstem Zusammenhange, obwohl er 1508 als Mitglied der Gilde in
Florenz erwiihnt wird. Seine Farbe ist reich und saftig, trotz ihres eigentiimlich
kithlen und etwas diisteren Tons; seine Kompositionen, unter denen die  heilige
Familie* nach Palmas Art besonders hiiufig wiederkehrt, sind gern vor eine abend-
lich beleuchtete Landschaft gesetzt. Im Gegensatz zu seiner mehr genrehaften
und idyllischen Art gliinzt der etwa gleichzeitige Girolamo Romanino (1485—1566)
mehr durch allgemeine Vorziige der Komposition und Formengebung, seiner aus-
gebreiteten Thiitigkeit als Freskomaler entsprechend, wie er sie im Dom zu
Cremona, in S. Giovanni Evangelista zu Brescia, im Kastell zu Trient u. a. ent-
faltete. In der Durchfithrung gleicht er oft dem Pordenone an Kiihnheit aber
auch an Fliichtigkeit. Der tiefe Goldton, den er in seinen fritheren grossen Altar-
stiicken, wie dem in der Galerie zu Padua (1513) entfaltet, geht spiiter (Altar-
stiick ebenda von 1521) in einen hell schimmernden grauen Silberton iiber, der
durch ihn charakteristisches Merkmal der brescianischen Malerschule wird. Am
feinsten ausgebildet hat ihn der grosste Meister dieser Schule, Alessandro Bon-
vicino, gen. Moretto (1498—1555), dessen Gestalten denen der grossen Venezianer
an vornehmer Schinheit und Wahrheit gleichkommen, obwohl er vielleicht nie-
mals in Venedig war. Denn seine Thiitigkeit hat sich fast ganz auf das Gebiet
von Brescia beschriinkt, dessen Kirchen noch heute mit den grossen Altarbildern
seiner Hand angefiillt sind; die Krénung Marii, unten einige anmutige Heiligen-
gestalten in hinreissend schoner Landschaft (um 1530, in S. Nazaro e Celso), ist
darunter wohl das grossartigste (Fig 293). Unter den Galeriebildern gehoren die kost-
liche hl. Justina mit dem Einhorn und einem anbetenden Edelmann zu Fiissen
(Wien) und die Madonna mit den Kirchenvitern (Frankfurt) mit Recht zu
d8p meistbewunderten. Grossartige Charaktere, miichtige Bewegung, weihevolle
Stimmung, hohe Schonheit und Feinheit des Kolorits geben diesen Werken aus
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Fig. 298 Krinung Marii von Moretto in S. Nazaro e Celso zu Bresecia

Morettos Glanzzeit (etwa 1521—41) ihre Anziehungskraft. Hierhin gehiren auch
einige bedeutende Portriits, wie das eines Edelmanns in stattlicher Pelzschaube
(Londoner Nationalgalerie) u. a. In seiner spiteren Epoche wird Moretto zu-



3924 Italienische Malerei im XVI. Jahrhundert

weilen etwas empfindsam im Ausdruck und nimmt ein schweres rotliches Kolorit
bei einténigem Grau der Gesamtstimmung an. Unfer seinen Schiilern zeichnet
sich Giov. Battista Moroni (um 1525—1577) als Bildnismaler aus, weniger durch
geistvolle und tiefe Auffassung, als durch schlichte Wahrheit und Schirfe der
individuellen Charakteristik. Das Bildnis des Gelehrten mit einem vor ihm
liegenden Buche, des Mannes vor einem flammenden Becken (1663, in den Uffizien)
der ,Schneider in der Londoner Nationalgalerie, gehiren zu den besten und be-
kanntesten und kommen der modernen Anschauungsweise besonders nahe.

Fig. 204 Die Auffindung des Leichnams des hl. Markus
von Jac. Tintoretto Mailand, Brera

Mit Tizian und seiner Schule hatte die venezianische Malerei ihre Kraft
nicht erschéipft. Schon die Richtung auf dramatische Bewegtheit, welche Tizian
inauguriert hatte, bedurfte weiteren Sichauslebens. Dieses aber bedingte wieder
ein stirkeres Hervortreten der Lichtmalerei im Gegensatz zur Farbenpoesie. Die
veriinderten religidsen Anschauungen einer neuen Zeit verlangten stiirmisch nach
Ausdruck in der Kunst. Endlich erdffnete ein iusserer Umstand der Malerei in
Venedig ein weites Arbeitsfeld: die Briinde des Dogenpalastes in den Jahren 1574
und 1577 zerstorten den vorhandenen Bilderschmuck des Innern und forderten
Ersatz, ebenso wie die grossen Kirchenbauten in dieser Epoche der venezianischen
Architektur (vgl. S. 61) die Malerei zu neuen, grossartigen Leistungen auf Riesen-
wandfliichen aufrief. Aus allen diesen Bedingungen heraus zu verstehen ist die
Kunst des grissten Meisters der jiingeren Generation, des Jacopo Robusti, genannt
Tintoretto (1519—94) 7).

1y F. P. Stearns, Life and Genius of Tintoretto, London, 1894. — H. Thode, Tin-
toretto. Bielefeld n. Leipzig, 1901.
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Tintoretto ist eine Zeitlang in Tizians Schule gegangen, war aber im Grunde
eine durchaus anders geartete Natur. Sein ausgesprochenes Programm: das Kolorit
Tizians mit der Zeichnung Michelangelos zu vereinigen, blieb gliicklicherweise mehr
eine geistreiche Phrase. Er wollte damit vielleicht nur andeuten, was er bei seinem
vergidtterten Vorgiinger vermisste: den Aufbau seiner Schopfungen nach einem
selbstgegebenen, inneren Gesetz, wie er es in den Gestalten des grossen Floren-
tiners fand. Um seinem eigenen stiirmischen Temperament gemiss dieses Ziel
in voller Freiheit erreichen zu konnen, studierte er sorgfiltiger als irgend ein
Venezianer vordem den menschlichen Korper in jeder Form der Verkiirzung und
Beleuchtung. Auf solcher Grundlage entwickelte er dann bereits in seinen Jugend-
werken, etwa 1548—1560, die noch unter der Herrschaft des schonen Goldtons

Fig. 205 Kreuzigung von Tintoretto in 8. Cassiano zu Venedig

und der Farbenfreudigkeit Tizians stehen, einen schrankenlos kiihnen Realismus,
der einen neuen Zug in die religivse Malerei Venedigs hineinbringt. In der
Vergegenwiirtigung des Riumlichen, der Verteilung von Licht und Schatten,
der realistischen Detailschilderung, der Zuspitzung des Ganzen auf dramatische
Augenblicksdarstellung geht er weit iiber Tizian hinaus. Seine Schilderung der
Natur im Aufrubr der Elemente ist von packender Grossartigkeit. Beispiele bieten
vor allem die Bilder aus der Legende des hl. Markus, in der Akademie, im
Palazzo reale zu Venedig und in der Brera zu Mailand (Fig. 294). Das ge-
steigerte Verlangen nach dramatischer Wirkung fiihrte ihn zu vorwiegender Be-
tonung des Lichtproblems und einer Reduktion der glinzenden Vielfarbigkeit auf
einheitliche Tonabstufung. Leider beeintrichtigt den Genuss seiner Bilder oft die
schlechte Erhaltung, die wohl auf fliichtige, improvisatorische Ausfithrung zuriick-
zufithren ist. Denn seit 1560 etwa begann eine fieberhafte Thitigkeit Tintorettos
in der Herstelling umfangreicher Bildercyklen in der Scuola S. Rocco, die
allein 56 zum Teil kolossale, in die Decken- oder in die Wanddekoration ein-
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gespannte Gemiilde seiner Hand besitzt, ferner in S. Maria dell’ Orto und im
Dogenpalast. Bewundernswert bleibt die unerschipfliche Frische seiner Phan-
tasie, die selbst den hiufigst dargestellten Themen aus der Geschichte Christi und
Mariii immer neue, zum Teil hichst poetische und dramatisch packende Fassungen
abzugewinnen weiss (Fie. 295). Von ihm selbst mehrfach wiederholte Darstellungen,
wie die Taufe Christi, die Kreuzigung, das Abendmahl, erscheinen jedesmal in
ginzlich neuer Auffassung, die nicht bloss durch ihren verbliiffenden Naturalismus
fesselt. Denn er trifft meist auch haarscharf den psychologischen Charakter einer
Scene und giebt ihr gerade durch die konsequente Durchfiihrung einer eigenartigen
Beleuchtung, die ungesuchte, wie zufillige Anordnung, den genrehaften Reichtum der
Ausgestaltung einen hohen poetischen Reiz. So hat er mit genialer Schipferkraft vor
allem in den Bildern der Scuola di S. Roeco fast die ganze christliche Heilsgeschichte
in neue Form gegossen. Hochst eindrucksvoll ist auch seine Behandlung der Land-
schaft, die er gern unter eine phantastische Lichtwirkung stellt (Fig. 296).
Miihelos beherrscht dieserin allen Siitteln gerechte Kiinstler die grissten Fliichen,
welche der Malerei jemals zu einheitlicher Komposition zur Verfiigung gestellt worden

sind; die Neigung
zum Kolossalen lag
eben im Geiste der
Zeit. Die Wandbil-
der der Vereh-
rung des golde-
nen Kalbes und
des jiingsten Ge-
richts in S. Maria
dell’ Orto, die D e k-
kenbilder in der
Scuola S.Roccound
im Ratssaale des
Dogenpalastes, das
kolossale Wandbild
des Paradieses
ebendort sind Bra-
vourleistungen ei-
nerKunst,deren vir-
tuose  Herrschaft
Fig. 206 Die Flucht nach Aegypten von Tintoretto in S. Roceo zu Venedig  {jher die eigentlich

malerischen

Ausdrucksmittel, Licht und Farbe, sie niemals so ganz in anspruchsvolle Nichtigkeit
verfallen lisst, wie der florentinisch-rémischen Malerei dieser Epoche, den einzigen
Michelangelo ausgenommen, schon bei weit kleineren Aufgaben beschieden war.

Den ge.-aumivn Kern in Tintorettos Kiinstlertum, einen ehrlichen Naturalis-
mus, bezeugen auch seine zahlreichen Portrits, die weit schlichter als die
Iiilnlnissuhiipl"ungm Tizians, das ,ruhig Dauernde, Wesenhafte in der Erscheinung*
zum Ausdruck bringen. Sie verzichten mit einer bei diesem grossen Konner iiber-
raschenden Zuriickhaltung auf einschmeichelnde Situation und Ausstattung, indem
sie nur den Menschen wesentlich aus Blick und Antlitz heraus kennen lehren wollen.

Was bei den vorher besprochenen Malern, insbesondere den Bonifazi und
bei Tintoretto, schon zuweilen empfindbar wird, dass sie nidmlich ihre religitsen
Stoffe nur als Vorwand zu realistischer Schilderung, zur Genre- und Landschafts-
malerei auffassen, das tritt in den Werken der Kiinstlerfamilie Da Ponte, nach
ihrem Heimatsort gewhnlich Bassano genannt, fast als Regel auf. Bei Jacopo
Bassano (15610—92) #ussert sich dies zuniichst in der Vorliebe fiir solche Dar-
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stellungen aus dem Leben
der Patriarchen oder aus
dem Neuen Testament,
der Verkiindigung an die
Hirten u. d., wobei der
Tierwelt und der Land-
schaft ein grosser Raum
gegeben wird (Fig. 297),
Zuweilen finden sich auch
schon rein lindliche Sce-
nen, wie die Wein-
ernte (Madrid, Louvre),
die Jahreszeiten (Ma-
drid) u. &. Dabei ist sein
malerischer Vortrag breit
und resolut, unter demi
sichtlichen Einfluss Tin-
torettos auf einen tiefen
Gesamtton gestimmt, aus
dem einzelne schmel-
zende Farben, wie Rot und
Griin, sehr wirkungsvoll
hervorleuchten. Charak-
teristisch ist auch seine
Vorliebe fiir Nachtstiicke.
Wiihrend zwei seiner
Sthne, Giov. Battista und
Giirolamo, hauptsiichlich
die Bilder des Vaters
wiederholten, arbeiteten zwei andere, Francesco (1649—97) und Leandro (1558 bis
1623) selbstindiger in seiner Richtung fort und schufen historische und mytho-
logische Bilder in gleicher malerischer Haltung, aber auch besonders hiufig reine
Genrestiicke und selbst schon Ansichten (,Veduten®) aus Venedig; Leandro ist
auch als Bildnismaler geschiitzt.

Indem so der iibersiittigte Geschmack der Zeit sich neue Gebiete fiir
Schilderung und Darstellung in der Malerei suchte, gelangte eine andere Seite
der venezianischen Kunst, ihre dekorative Prachtentfaltung, zur glinzendsten
Hohe, gleichfalls durch einen zugewanderten Meister, Paolo Caliari, nach seiner
Heimatstadt Paolo Veronese genannt (1528—88).") Paolo ging aus der Maler-
schule Veronas hervor; Antonio Badile (15616—60) wird als sein eigentlicher Lehrer
genannt, doch meint man auch Einfliisse Cavazzolas (vgl. S. 295) und anderer,
zum Teil unter romischem Einfluss stehender Lokalmeister in seinen ersten
Werken zu entdecken. Die in Verona heimische Fresko- und Fassadenmalerei
gab seinem Schaffen die vorwiegende Richtung, wie u. a. seine noch an Ort und
Stelle erhaltenen Wandbilder in Villa Fanzolo bei Castelfranco verraten. Jeden-
falls war er ein fertiger und anerkannter Kiinstler, da er 15565 zur Ausschmiickung
der Sakristei an S. Sebastiano nach Venedig berufen wurde, das ihn fortan
dauernd fesselte. So viel Veronese auch aus der Heimat mitbrachte — insbeson-
dere sein farbenreiches, auf einen hellen Silberton gestimmtes Kolorit ist ganz

Fig. 207 Verkiindigung von Jacopo Bassano
in der Galerie S. Luea zu Rom

1) Ch. Yriarte, Panl Vérondse. Paris, 1888. — F. H. Meissner, Veronese. Bielefeld
und Leipzig, 1897.



3928 Italienische Malerei im XVI. Jahrhundert

veronesisch —, so hat doch erst die Lagunenstadt seinem Schaffen Inhalt und
Charakter gegeben. In ihm ist noch einmal ein begeisterter Verkiindiger ihrer
Schonheit und Lebensfreude erstanden, ja den schimmernden Glanz, in welchem
die alternde Republik den unaufhaltsamen Niedergang ihrer politischen Macht und
Grosse zu verschmerzen trachtete, hat kein anderer Kiinstler so hinreissend, mit
so viel dekorativem Reiz zu schildern gewusst, wie Paolo Veronese. Ihm wird
Alles zum Fest, zur
feierlichen  Cere-
monie, die Wunder
Christi wie seine
Passion und die
Martyrien der Hei-
licen; die Reprii-
sentation  driingt
oft den eigent-
lichen Vorgang zu-
riick, ja manches
Thema, wie Esther,
die Kinigin von
Saba, Kleopatra ist
offenbar nur um
ihretwillen heran-
gezogen. Im Ge-
gensatz zu Tinto-
rettos leidenschaft-
licher  Dramatik
wahrt Paolo Vero-
nese stets eine wiir-
devolle Gelassen-
heit, er ist der ge-
borene Existenz-
maler; iiber die
psychologische Mo-
tivierung lisst er
uns ebenso im
unklaren, wie zu-
weilen selbst iiber
Aktion und Hal-
tung der einzelnen
Gestalten, welche
durch die — virtuos
Fig. 208 Esther auf dem Wege zu Ahasver gehandhahte_un_
Deckenbild von Paolo Veronese tensicht. und Ver
kiirzung in die Dia-
conale geriickt, oder als Halbfiguren abgeschnitten, leicht etwas Schwankendes
erhalten. Was er uns dafiir bietet, ist eine mit grossartigem Raumsinn gestaltete
Komposition, eine wundervolle dekorative Linienfithrung, eine Leichtigkeit, Klar-
heit und Helligkeit der Farbe, die auch neben Tizian in siegreicher Prachtfiille
zu bestehen vermag.
In S. Sebastiano, wo er mit Unterbrechung bis gegen 1570 thitig war
und schliesslich auch seine Grabstitte fand, hat sich Veronese sein grisstes
Ruhmesdenkmal in Venedig geschaffen. Die Wand- und Deckenbilder aus der
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Legende verschiede-
ner Heiliger, der Ge-
schichte Marii und
der Esther (Fig. 298)
zeigen seine Eigenart
bereits voll entwickelt.
Fiir das Refektorium
des zugehirigen Klo-
sters entstand 1570
jene grosse Darstel-
lung des Gastmahls
beim Pharisier
Simon, welche sich
heute in der Brera
zu 'Mailand befindet.
Solche ,Mahlbilder®,
wie sie — charakte-
ristisch fiir Ort und
Zeit — in den Speise-
silen der veneziani-
schen  Monchsorden
damals beliebt wur-
den, malte Veronese
als eine Art von Spe-
zialitit: den gleichen
Gegenstand noch ein-
mal fiir das Serviten-
kloster (jetzt im Lou-
vre), die Hochzeit
von Kana 1561 fiir
S. Giorgio Maggiore
(jetzt im Louvre), spii-
ter in anderer Fassung
(Dresden und Madrid),
das Gastmahl bei
Levi 15672 fiir S. Gio-
vanni e Paolo (jetzt
in der Akademie) (Fig.
209) — jedesmal mit
einem unbekiimmer-
ten Realismus, der
ihm gelegentlich so-
gar eine Anfechiung
durch die heilige In-
quisition zuzog. Diese
Bilder sind ganz be-
sonders bezeichnend
fiir Veroneses Schaf-
fensart, da sie den
biblischen Stoff kaum
noch als Vorwand gel-
ten lassen, um ein

Fig. 209 Das Gastmahl im Hause des Levi von Paolo Veronese
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iippiges venezianisches Prunkmahl
zu schildern, innerhalb einer archi-
tektonischen Umgebung, deren Motive
der Epoche Jacopo Sansovinos ent-
lehnt sind, zum Teil mit nachweis-
barer Verwendung zahlreicher Portriit-
gestalten aus der damaligen Gesell-
schaft; aber durch die Grossartigkeit
der Auffassung, die vornehme Hal-
tung der Dargestellten, die wunder-
bare Kunst der malerischen Stim-
mung wird das Ganze doch empor-
gehoben in die Sphiire schonen freien
Menschentums und edler Daseins-
freude. Es entspricht etwa derselben,
Heiliges und Profanes, Vergangenes
und Gegenwiirtiges naiv vermischen-
den Anschauungsweise, wenn Paolo
z. B. in dem schinen Gastmahl
zu Emaus (Louvre) den Tisch des
Heilands umdriingt sein lisst von den
Mitgliedern einer — angeblich seiner
eigenen — Familie, oder wenn er den
Raub der Europa (Dogenpalast),
die Auffindung des Mose (Dres-
den), die Familie des Darius vor
Alexander (London) wie Scenen
aus dem venezianischen Highlife be-
Fig. 800 Dekorative Malerei von Paolo Veronese hm.ldell.. Alle die&:e PI.“AChthi_lde.r sind
st Villa Giscomelli reliefartig-dekorativ. - in stattlichem
Breitformat gehalten.

In seinen zahlreichen Altar-
stitcken, Martyrien, Sante Conversazioni u. i., sowie in seinen Portrits geht
Veronese nur insofern iiber die von Tizian geschaffene Norm hinaus, als er unver-
hohlen auf die rein dekorative Wirkung hinarbeitet und innere Anteilnahme, bei
den Portriits geistige Vertiefung allzu oft vermissen lisst. Die Altarbilder in
der Akademie, in S. Caterina und S. Francesco della Vigna zu Venedig, die Mar-
tyrien der Kirchenheiligen in S. Giustina zu Padua und S. Giorgio zu Verona
miissen als hervorragende Werke genannt werden. Seine Eigenart im gliicklichsten
Sinne bewiihrt er dagegen wieder bei der Innenausschmiickung ganzer Riiume und
Gebiiude. Was er zur Innendekoration des Dogenpalastes beigesteuert
hat, gipfelt in seinem beriihmten Deckenbilde der -Apotheose Venedigs* im
grossen Ratssaal, der kithnsten, schinsten und klarsten Allegorie, welche die an
solchen Leistungen reiche venezianische Malerei hervorgebracht hat. Noch liebens-
wiirdiger freilich und unmittelbar ansprechend erscheint er in einem anderen Werk,
seiner eigentlichen Meisterschopfung, den Malereien der Villa Barbaro (jetzt
Giacomelli) in Masér bei Treviso (15666). Die von Palladio (vgl. S. 60) klassisch
einfach disponierten Riume haben durch die Fresken Veroneses eine zauberhafte
Belebung erhalten. Religivse Darstellungen, mythologische Scenen, allegorische
Gestalten, phantastische Landschaften, dazwischen wieder unmittelbar dem Leben
entlehnte Figuren, die von gemalten Balustraden, aus scheinbar gebffneten Thiiren
freundlich vertraut herabschauen (Fig. 300), vereinigen sich hier zu einem einzig-
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artigen Eindruck,
der uns, wie kein
anderes Werk, in
den Geist dieser
glanzvollen Spiit-
zeit und ihres geist-
reichen Verherrli-
chers  hineinver-
setzt. Noch ist die
malerische Erfin-
dung reich und
lebendig, aber die
skrupellose  Ver-
mischung aller
moglichen  Stofi-
kreise unter rein
dekorativen Ge-
sichtspunkten, das
Zuriickgreifen auf
alte  perspektivi-
sche Virtuosen-
stiickchen, wie sie
der aufstrebenden
Kunst des 15. Jahr-
hunderts besseran-
gestanden hatten,
kiinden leise den
Verfall an.

Mit  Paolo
Veronese erlischt
dann auch der
Glanz der venezia-
nischen  Malerei,
um erst anderthalb
Jahrhundert spiiter
wieder aufzuleben.
Nach seinem Tode
fithrten die Gehil-
fen und Erben aus
seiner Familie die
Werkstatt wohl
nicht ohne Ruhm
und Verdienst, aber
ohne selbstindige
Gedanken fort, und
neben ihnen macht

Fig. 301 Orgellettner aus S. Maria della Scala zu Siena (Herdtle)

s:if:h in flgnl gewissenlosen Jacopo Palma Giovane (1544—1628) und in Alessandro
Varotari (Padovanino, 1590—1650) bereits das Geschlecht der Nachahmer geltend.

3. Das Kunsthandwerk

~ So wenig wie das Mittelalter kannte das ganze 15. Jahrhundert einen Unter-
schied zwischen Kunst und Handwerk. Aus dem Handwerk heraus entwickelten
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sich die Kiinstler. Viele der bedeutendsten Floren-
tiner Maler und Bildhauer waren auch Goldschmiede,
bemalten Hochzeitstruhen, Bettladen und Schriinke
oder schufen Bronze- und Marmorwerke fiir den Ge-
brauch in Kirche und Palast. Erst mit Michelangelo
trat die Wendung ein, dass die Kunst dem Bediirf-
nisse des Lebens nicht mehr zu Diensten stehen
wollte, und ein Maler wie Tizian, der fiirstliche
Ehren genoss, hielt sich vollends in vornehmer Ent-
fernung von dem Kunsthandwerk. Die Grundlagen
fiir dieses schuf also das 15. Jahrhundert mit seiner
Verzierungslust, seiner Freude an der Farbe und an
zierlicher Durchbildung. Der Reichtum an Formen
und Ormamenten, den es produzierte, war gross genug,
um auch die voriibergehende Verarmung der deko-
rativen Kiinste durch die Hochrenaissance zu iiber-
dauern, ja auf manchem Gebiete haben diese erst
im 16. Jahrhundert ihre hichste Entfaltung gefunden.

Die Gotik hatte gemiiss ihrer konstruktiven
Tendenz den Flichenschmuck zuriickgedringt und
in itbertriebenem Masse architektonische Formen auch
auf die Gebilde der dekorativen Kunst iibertragen.
Die Reaktion dagegen #usserte sich in dem Kunst-
Fis 20" OrgRenive Nespel haml\_\-'erk der Renaissance zuniichst durch die reiche

(Herdtle) Ausbildung des Flichenornaments; alle Tech-
niken, die ihm dienten, blithten neu auf: die ein-
gelegte Arbeit (Intarsia) in Holz, Stein, Metall, die

Reliefschnitzerei, die Niellotechnik, Emailmalerei, die Dekoration von Gefiissen,
Schiisseln, Wandkacheln und Fussbodenfliesen. Die feinere Abwigung zwischen
den Konstruktionsgliedern und den Flichen, zwischen Rahmen und Fiillung giebt
auch den Werken des Kunsthandwerks in der Renaissance architektonisch-monu-
mentalen Charakter und eine ruhig vornehme Wirkung.

In jeder Art der Holzbearbeitung standen die Florentiner und Sienesen
den konstruktiven Gliedern obenan. Die
Wandtiifelungen, wie sie heute meist
nur in den Sakristeien von Kirchen
erhalten sind, einst aber viele dffent-
liche und private Riume schmiickten,
die Chorgestiihle, Lettner, Orgelgehiuse
(Fig. 301), wurden in Schnitzerei und
Intarsia, oft mit reicher Vergoldung,
kunstvoll ausgefiihrt; Giuliano und
Benedetto da Majano (Thiir im Audienz-
saal des Palazzo Vecchio), Giuliano da
Sangallo in Florenz, Giovanni und An-
tonio Barile in Siena werden als her-
vorragende Meister genannt. Auch die
Florentiner Goldschmiedekunst
genoss Weltruhm; von ihren Leistungen
kénnen wir aber kaum nach dem Augen-
schein urteilen, hat sich doch auch von

g 7 Fig. 808 Faenza-Schiissel
den zahlreichen Arbeiten, welche der South Kensington Museum
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beriihmteste aller Goldschmiede, Benvenuto Cellini, in seiner Selbstbiographie auf-
zihlt, als beglaubigtes Stiick nur das bekannte Salzfass (im Wiener Museum)
erhalten, ein, kunstgewerblich betrachtet, keineswegs mustergiiltiges Stiick. Eng
damit zusammen hiingt die Juwelier- und Steinschneidekunst, sowie die
Krystallschleiferei, welche in dem Zusammenklang der geschwungenen
Formen mit der Farbe des kostbaren Materials und der kunstvollen Fassung ihr
Ziel suchte (Fig. 302).

Fiir alle diese Techniken des hichsten Luxus ist Venedig ein wichtiger
Ausgangspunkt. namentlich durch seine Beziehungen zum Orient; das ganze
reiche Erbe der Byzantiner und der Vilker des entlegeneren Ostens, der Perser,
Inder, Chinesen wurde durch die venezianischen Kaufleute der Halbinsel zugefiihrt.
Orientalische Teppiche, Seiden- und Sammetwebereien bildeten seit alters einen
wichtigen Einfuhrartikel, und wenn die Fabrikation im Lande selbst an anderen
Plitzen, wie Florenz und Mailand, mit gleicher Intensitit betrieben wurde, so
nahmen doch die Materialien, Farbstoffe und Muster ihren Weg iiber Venedig.
Dasselbe gilt von den Perlen und Edelsteinen, welche die Goldschmiedskunst
brauchte und von mancher besonderen Technik in der Verarbeitung der Metalle,
wie dem Filigran, der Tauschierung: sie sind durch Venedig dem Abend-
lande vermittelt worden. Die Erzeugung und kiinstlerische Verarbeitung des
Glases behielt die Stadt jahrhundertelang moglichst in eigenem Monopol. IThre
Glashiitten auf der Insel Murano (seit 1251) und ihre technischen Geheimnisse
wurden iéngstlich gehiitet, namentlich seitdem gegen Ende des 15. Jahrhunderts die
Kunst des Millefioriglases und des Fadenglases, welche schon beim Blasen
der Masse die zierlichsten Muster einfiigt, erfunden worden war.

Die venezianischen Gliser sind die eine Spezialitiit des italienischen Kunst-
gewerbes, die in keinem anderen Lande iibertroffen worden ist, eine zweite ist
die Kunsttépferei®). Auch ihre Vorbilder kamen aus dem Orient, wenn auch
zum Teil auf dem Umwege iiber das maurische Spanien, wo die Insel Majorca
einen Haupthandelsplatz fiir Topfwaren bedeutete, weshalb die italienisierte Form
ihres Namens Majolica vielfach dafir gebriuchlich wurde. In Italien selbst war
die Stadt Faenza (nachweisbar um 1400) der ilteste Fabrikationsort, woher
wieder die franzosierende Bezeichnung Fayence stammt. Luca della Robbia
erfand die Technik der auf die halbgebrannte Thonware aufgetragenen undurch-
sichtigen Zinnglasur selbstindig noch einmal und wandte sie hauptsichlich auf
plastisches Bildwerk an (vgl. S. 129). Die Fayencetpferei der italienischen Renais-
sance hat sich unabhiingig davon hauptsichlich in mehreren kleinen Orten Um-
briens entwickelt und im 16. Jahrhundert ihren Hohepunkt erreicht. Ausser Faenza
treten Urbino, Pesaro, Castel Durante und Gubbio in Umbrien, Caffa-
giolo und Siena in Toscana besonders hervor. Jeder dieser Fabrikationsorte
hat seine bestimmte Manier ausgebildet und in dieser zeitweise einen Hohepunkt
erreicht, wenn auch natiirlich Uebergiinge und Entlehnungen hiufig sind. Wih-
rend der ersten Bliitezeit, etwa von 1490—1525, herrscht im allgemeinen unter
der Filhrung von Faenza das dekorative Prinzip, so dass bildliche Darstellungen
meist auf den Grund der Schiisseln und Schalen, welche den Hauptgegenstand
der Fabrikation bilden, beschriinkt bleiben; die Werkstatt Pirota um 1525 in
Faenza (Fig. 303) war besonders tonangebend. Unter dem Einfluss von Urbino
tritt dann die Richtung auf bildmissige Wirkung hervor, die ganze Fliche wird
mit einer einheitlichen Komposition bedeckt. Darin kommt das Wesen der auf bild-

) A. Jacquemart, Histoire de la céramique; Paris, 1873, — Fr. Jaennicke, Grund-
riss der Keramik. Stuttgart, 1879. — 0, v. Falke, Majolika. Berlin, 1896. (Handbiicher
der Kgl. Museen.) — C. Delange et C. Borneman, Recueil de Faiences italiennes des XVe,
XVIe et XVIIe sitcles. Paris, 1869.
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nerisches Kénnen gerichteten Hoch-
renaissance ebenso zum Ausdruck,
wie die geiinderte Bestimmung der
Gefiisse: sie wurden Prunkstiicke,
zum Aufhiingen an der Wand be-
stimmt: so ergab sich naturgemiiss
die Herrschaft der vertikalen Axe.
Auf selbstindige Erfindung ihrer
bildlichen Darstellungen erhoben
die Fayencemaler keinen Anspruch,
sie entlehnten dieselben vorwiegend
Kupferstichen, Holzschnitten und
dhnlichen Vorlagen. So spielte
zeitweise auch die Groteskendeko-
ration, namentlich in den Erzeug-
nissen von Castel Durante, eine
grosse Rolle. Als Meister figiir-
licher Darstellungen erscheint Nie-
Fig. 804 Schiissel von Orazio Fontana Louvre colo da Urbino (um 1520—1530
thiitig), dessen Nachfolger in Urbino
den Namen Fontana angenommen haben (Fig. 304); anch Francesco Xanto Avelli
da Rovigo, um 1530—1540 in Urbino thitig, tritt als ausgesprochene Individualitit
hervor. In Gubbio brachte der Meister Giorgio Andreoli (nachweishar 15601—15641) die
Liisterverzierung (in metallisch schillernden Farben) der Fayencen zu hichster Voll-
endung (Fig. 305). Auf die Prachterzeugnisse der mediceischen Werkstatt in Gaffa-
giolo (etwa 1507—1570) dussert die florentinische Kunst der Zeit ihren Einfluss;
in Siena bliihte ins-
besondere die Her-
stellung von Fliesen
fiir Fussboden- und
Wandbelag. Deruta
gliinzt durch seine nur
in Blau mit reichlicher
Liistrierung  ausge-
fithrten Prunkschiis-
seln. Ausserdem ha-
ben auch Venedig,
Ferrara, Pesaro,
Rimini und in spi-
terer Zeit Castelliim
Neapolitanischen ei-
gene Fabriken und De-
korationsweisen  ge-
habt. Die italienische
Fayencetopferei  ist
schliesslich daran zu
Grunde gegangen,dass
sie den praktischen Ge-
brauchszweck ganz
aus den Augen verlor
und nur fiir das Luxus-
bediirfnis arbeitete.

Fig. 805 Schale von Maestro Giorgio South Kensington Museum



FUNFTES KAPITEL

Die bildende Kunst ausserhalb Italiens
1m 15. und 16. Jahrhundert

Die Geschichte der bildenden Kiinste in den germanischen Lindern, sowie
in Frankreich und Spanien kann noch weniger als die ihrer Architektur im 15. und
16. Jahrhundert unter den gleichen Begriff der Renaissance eingeordnet werden,
selbst wenn man dabei jeden Gedanken an ein Wiedererwachen der Antike aus-
scheidet. Denn wiihrend die Architekten immerhin viele Einzelformen und in
beschriinktem Masse selbst das Streben nach Wohlriumigkeit und Harmonie der
Verhilltnisse von den italienischen Vorbildern heriibernahmen, spielt solche Ent-
lehnung in der Plastik und Malerei eine noch mehr untergeordnete Rolle und
macht in keinem Falle das Charakteristische oder kiinstlerisch Wertvolle eines
Werkes aus. Vielmehr gestaltet sich das bildnerische Schaffen auf diesen Ge-
bieten villig selbstindig aus dem Charakter des Volksstammes und aus seiner
Tradition heraus und jede Einmischung italienischer Formgebung macht wenigstens
in den Kunstwerken der germanischen Linder sich sofort als etwas Fremdartiges
und Widerstreitendes bemerkbar. Im allgemeinen ist die Renaissance im Norden
eher ein Element der Auflosung als des Neugestaltens, sie kiindigt mehr ein Ab-
lenken als ein Vorwiirtsdringen schopferischer Kraft an.

Aber auch abgesehen von der Selbstindigkeit des Empfindens und der Form-
anschauung — es fehlten dem Norden, wie bereits dargelegt (vgl. S. 10 f.), selbst
die kulturellen Grundlagen, auf denen sich die Renaissancekunst Italiens ent-
wickelte. Fiir die bildenden Kiinste kommt dabei vornehmlich in Betracht der
Mangel einer fiithrenden Architektur. Keine gross gedachten Kirchen- und
Palastbauten forderten von Plastik und Malerei ihren Schmuck, boten umfang-
reiche Wandflichen dem Pinsel dar oder Hallen und Hofe fiir Aufstellung von
Statuen und Gruppen. Die Wand- und Deckenmalerei hat fiir die Kunst
des Nordens so wenig Bedeutung wie die Monumentalplastik; kaum ein
Freskencyklus, geschweige denn ein Reiterstandbild ist aus ihr hervorgegangen.
Die Kiinste arbeiten vielmehr zuniichst in gewohnter Weise fiir die Bediirfnisse
der Kirche; Grabmiler und Altire waren ihre Hauptaufgaben. Und wenn erstere
unter dem Antrieb fiirstlichen Ruhmessinns zuweilen in grosserem Umfange und
wertvollerem Material ausgefiihrt wurden, so setzte die Seltenheit und Kostbar-
keit des Marmors der Plastik doch bestimmte Schranken, sie war sogar vor-
wiegend auf das Schnitzwerk in Holz angewiesen, das seiner Natur nach die
Mitwirkung der Malerei erfordert. In den grossen Holzschnitzaltiren hat
die kirchliche Kunst dieser Zeit ihre besten Leistungen gegeben, in ihnen ver-
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einigen sich Malerei und Plastik nicht bloss iusserlich, sondern auch so, dass sie
einander gegenseitig bedingen und beeinflussen, ein fiir ihre Wertschitzung oft
nicht geniigend in Anschlag gebrachter Umstand. Der Malerei blieb als Schmuck
kleinerer Altire oder auch des Wohnzimmers das besondere Gebiet des Tafel-
bildes, das im Norden jedenfalls frither und bewusster als in Italien gepflegt
worden ist. Die Lebensbedingungen der nordlich von den Alpen gelegenen Liinder
wiesen ehen vorzugsweise auf das Innere des Hauses hin, und dem entspricht
auch der Charakter ihrer Kunst: sie ist auf den privaten Geschmack gestimmt,
intimer, gemiitlicher, zumeist auch seelenvoller und schlichter als die italienische.
Dagegen fehlt es ihr an natiirlichem Schonheitssinn, an formaler Abrundung und
Vollendung, die — so scheint es nun einmal — unter der siidlichen Sonne freu-
diger gedeihen. Als Ganzes betrachtet, kann die nordische Kunst an Tiefe der
Gedanken, Wiirme des Empfindens, Kraft der Gestaltung und Schirfe der Be-
obachtung es mit der italienischen jederzeit aufnehmen. Das einzelne Werk aber
spricht zumeist nicht so unmittelbar zu den Sinnen des Spitergeborenen und
bedarf einer gewissen Vorbereitung, um ganz verstanden und genossen zu werden.
Wenn die volkerpsychologischen Griinde an sich geniigen wiirden, zu er-
kliren, weshalb die Kunst dieser Liinder weniger gross, weniger einheitlich
und zielbewusst aufiritt, so kommt noch eine Reihe von Umstiinden hinzu, welche
sie direlt uniibersichtlich, verworren, in lokale Entwicklungsreihen zersplittert
erscheinen lassen. Es fehlt an den grossen fithrenden Perstnlichkeiten in der
Kunst wie im Leben, um welche sich, wie in Italien, die Entwicklung fiir das
riickschauende Auge gruppieren kinnte. Wo diese Persinlichkeiten auftreten,
wird ihre Wirksamkeit durch die engen Schranken des stiidtisch-biirgerlichen
Lebens, durch Zunft und Gilde eingeengt. Keinem Kiinstler des Nordens war es
beschieden, an weithin sichtbarer Stiitte, wie es der Palast des Papstes, die Kunst-
stadt Florenz, das stolze Venedig waren, zu schaffen. Im Vergleich damit be-
hielten selbst die reichen Handelsstiidte der Niederlande und Siiddeutschlands
den Charakter lokaler Beschriinktheit. Der Hof der kunstliebenden burgundischen
Fiirsten fithrte ein Wanderleben so gut wie der des — vergleichsweise armen —
deutschen Kaisers; dem Adel fehlte es an Bildung, der Geistlichkeit erschien ein
Zusammenhang mit der reformatorischen Bewegung des Humanismus verab-
scheunenswert, die Reformation selbst trug an ihrem Teil dazu bei, der Kunst den
Boden zu entziehen, den sie fiir ruhiges, zielbewusstes Schaffen gebraucht hitte.
So fehlt es der Entwicklung fast durchweg an Stetigkeit, kaum irgendwo lassen
sich grissere Schulzusammenhiinge mit festen kiinstlerischen Zielen konstatieren,
sondern fast immer nur landschaftliche Gruppen von beschrinkter Eigenart. So
ist das reiche Biirgertum in den Stiidten der eigentliche Lebensbhoden dieser Kunst,
und sie empfingt von ihm die wesentlichsten ihrer Charakterziige: solide Tiichtig-
keit, Treue, Sorgfalt und Ehrlichkeit des Schaffens, aber auch einen gewissen
Mangel an Schwung und Grazie, an Fluss und Leichtigkeit der Formensprache.
Zu der Hohe idealer Schonheit, in der wir das Ziel der italienischen Re-
naissance erblicken diirfen, schwangen sich also die Maler und Bildner diesseits
der Alpen kaum empor, aber die Grundlage ihres Schaffens haben sie mit ihr
gemeinsam: den reinen und regen Natursinn. Das Land, in welchem dieser
zuerst und etwa gleichzeitic mit der italienischen Kunst zur Entfaltung gelangte,
waren die Niederlande. Mit ihrer Kunst, und zwar mit ihrer Malerei ins-
besondere hebt die Entwicklung an, die — richtig verstanden — als die ,Re-
naissance* in den bildenden Kiinsten dieser Linder bezeichnet werden darf.
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Fig. 806 Die Anbetung des Lammes Vom Genter Allar der Briider van Eyck
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Die Niederlande

Die niederlindische Malerei des 15. Jahrhunderts') geht unmittelbar
aus der reichen Kunstthiitigkeit hervor, welche die Prachtliebe der Herztige von
Burgund bereits am Schlusse des vorausgegangenen Jahrhunderts in ihren flan-
drischen Landen beférdert und zu hoher Bliite gebracht hatte. Nicht unwahr-
scheinlich ist es, dass jene alte, schon in frither Zeit beriihmte Miniatorenschule,
welche an den Ufern der Maas ihren Sitz hatte, fiir die Entwicklung der flan-
drischen Malerei von grosser Bedeutung war; auch in den Grabmilern von Tour-
nai, in den Skulpturen des Claux Sluter zu Dijon regt sich bereits ein dhnlicher
Geist. - In den alten Stidten des Landes bliihten Handel und Gewerbe, insbeson-
dere schwangen gerade um die Wende des Jahrhunderts Briigge und Gent
sich zu Hauptstapelplitzen des damaligen Weltverkehrs auf. Ein selbsthewusstes,
reiches Biirgertum wetteiferte mit den Fiirsten in der Entfaltung von Pracht und
Kunstliebe. Das glinzende, reich bewegte Leben in den flandrischen Stidten, wo
Angehirige aller handeltreibenden Nationen sich trafen, bot einem fiir die Beob-
achtung des Lebens und den Eindruck der Farben geschiirften Auge vielseitigste
Anregung.

Trotz aller dieser vorbereitenden, giinstigen Momente wirkt das Auftreten
des eigentlichen Begriinders der flandrischen Malerschule wie eine Ueberraschung,
um so mehr, da er in seinem einzigen, uns bekannten Werke sofort eine uniiber-
troffene Hohe der Meisterschaft bekundet. Im Jahr 1420 erhielt Hubert van Eyck,
ein aus Maaseyck (um 1370) gebiirtiger angesehener Maler in Gent, von dem reichen
Patrizier Jodocus Vydt und seiner Gemahlin Isabella Burluut den Auftrag, auf
einen umfangreichen Fliigelaltar fiir ihre Grabkapelle in der Kirche S. Johannes,
spiiter S. Bavo. Hubert starb vor Vollendung der Arbeit am 18. September 1426,
und sein Bruder Jan fithrte das grosse Werk weiter aus. Im Gegensatz zu seinem
ilteren Bruder, der, mindestens seit 1410, dauernd in Gent thiitig war, hatte
Jan van Eyck (geb. um 1390) ein vielbewegtes Leben gefiihrt. Er stand 1422—24
im Haag als Hofmaler in Diensten des Grafen von Holland, Johann von Bayern,
und trat 1425 als ,pointre et varlet de chambre®, d. h. als Hofmaler und Kammer-
herr zu Lille in die Dienste des Herzogs Philipp des Guten von Burgund. Im
Auftrage seines Herrn hatte er weite Reisen gemacht, 142829 selbst nach Spa-
nien und Portugal, und konnte wohl erst nach der Riickkehr sich dauernd dem
itbernommenen Werke widmen, das er am 6. Mai 1432 vollendete, wie er selbst
in der Inschrift des Altars meldet, die auch rithmend des verstorbenen ilteren
Bruders gedenkt. Wihrend wir von Hubert van Eyck sonst kein einziges be-
glaubigtes Werk kennen, ist von Jan van Eyck noch eine Anzahl, allerdings nur
kleinerer Bilder erhalten; er starb zu Briigge, wo er seit 1430 ansiissig war, am
9. Juli 1440.%) ;

Der Genter Altar, das Hauptwerk der altniederlindischen Malerschule,
ist nach mannigfachen Schicksalen noch vollstindig, wenn auch an mehreren

1) Crowe und Cavalcaselle, The early Flemish Painters. Deutsche Ausgabe von
A. Springer. Leipzig, 1875. — W. Comway, Early Flemish artists and their predecessors
on the Lower Rhine. London, 1887. — H. v. Tschudi, Die altniederliindische Schule, im
Galeriewerk der Kgl. Museen zu Berlin. Berlin, 1898. — Vgl. C. van Mander, Het Schilder-
Boeck. Harlem, 1604 (franz. Ausg. von H. Hymans. Paris, 1884). — F. Becker, Schrift-
quellen zur Geschichte der altniederlind. Malerei. Leipzig, 1827.

2) L. Kdmmerer, Hubert und Jan van Eyck. Bielefeld u. Leipzig, 1898. — K. Voll,
Die Werke des Jan van Eyck. Strassburg, 1899. Doch vgl. dazu W. Bode im Jahrb. der
Kgl. prenss. Kunstsammlungen XXII. 115 ff.
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Orten zerstreut, erhalten. Von den zwolf Tafeln, in welche das Ganze zerfillt,
befinden sich vier (das untere Mittelbild, die Einzelfiguren von Gottvater, Johannes
und Maria) noch in S. Bavo, wihrend zwei Fliigelbilder (Adam und Eva) seit
1861 im Museum zu Briissel aufgehiingt sind. Die iibrigen sechs Tafeln befinden
sich — auseinandergesiigt, so dass Vorder- und Riickseiten an einer Wand neben-
einander aufgehiingt werden konnten — im Berliner Museum; hier, wie in Gent,
sind Teile einer von Michiel van Coxie 1559 vollendeten Kopie des ganzen Altars,
von der sich zwei Tafeln auch in der Miinchener Pinakothek befinden (in Berlin
auch zwei moderne Kopien anderer Teile), zu miglichster Vervollstindigung des
ganzen Werkes daneben aufgestellt.

Der Altar ist nach Inhalt und Anordnung villig ein Ausdruck des mittel-
alterlichen Geistes, ganz durchirinkt von der scholastisch-kirchlichen Symbolik
dieses Zeitalters. Es ist ein Fliigelaltar, in eine untere und eine obere Abteilung
zerfallend, von denen die erstere auf der breiten Mitteltafel die Hauptdarstellung
enthiilt, die Anbetung des Lammes, in freiem Anschluss an die Vision des
Apostels Johannes im 7. Kapitel seiner Offenbarung (Fig. 306). In der Mitte
steht auf dem Altar, von anbetenden Engeln mit den Leidenswerkzeugen Christi
umgeben, das Lamm, dessen Blut in den Kelch stromt; iiber ihm schwebt die
Taube des heiligen Geistes, ihre Strahlen weithin versendend, vor dem Altar aber
erhebt sich der ,lebendige Wasserbrunnen®, von dem der Apostel spricht, eine
weitere, aus der miltelalterlichen Kunst bekannte Versinnlichung des Heilsquells,
der durch Christus erschlossen ist. In der weiten, von einem blumigen Wiesen-
teppich im Vordergrunde iiberdeckten, von dichten Busch- und Baumgruppen
weiterhin abgegrenzten Hiigellandschaft, deren Horizont von fernen blauen Bergen
und reichen gotischen Bauten begrenzt wird, nahen von allen Seiten die Scharen
der Glaubigen: im Mittelgrunde links die heiligen Bischofe, rechts die heiligen
Mirtyrerinnen mit ihren Palmen; im Vordergrunde links knieende Propheten an
der Spitze der Patriarchen und Heiden, rechis die Apostel mit den Piipsten,
Bischiofen und Priestern der neuen Kirche. Diese Wallfahrt setzt sich fort auf
den bei gedfinetem Altar sichtbaren Innenseiten der unteren Fliigel; hier nahen
von links (Fig. 307) die Streiter Christi und die gerechten Richter hoch zu Ross
und in prichtiger Gewandung, von rechts (Fig. 308) die Einsiedler und unter
Fiihrung des riesenhaften Christophorus die Pilger; es ist eine aus der mittelalter-
lichen Litteratur und Kunst wohlbekannte Reihe von Heiligengruppen, die sich
hier mit dem Bilderkreise der mystischen Anbetung des Lammes vereinigt.

Die obere Tafelreihe (Fig. 309) ist der Darstellung der himmlischen
Welt gewidmet: in der Mitte thront Gottvater als Himmelskinig zwischen Maria
und Johannes dem Tiufer; herrliche Gewandung und reichster Schmuck an Gold,
Perlen und Edelsteinen ist diesen Gestalten gegeben, brokatene Teppiche spannen
sich hinter ihnen aus und feierliche Inschriften ziehen sich um ihre Hiupter.
Auf den Fliigeln daneben stimmen musizierende und singende Engel ein Loblied
zum Preise des Hochsten an (vgl. die Farbtafel); endlich folgen auf den schmalen
Fliigeln zu #usserst Adam und Eva als die von Gott geschaffenen ersten Men-
schen: die kleinen Halbliinettenbilder mit der Geschichte Kains und Abels deuten
darauf hin, dass mit den Menschen auch die Siinde in die Welt gekommen ist.

Bei geschlossenen Altarfliigeln (Fig. 310) sieht man in der oberen Ab-
teilung die Verkiindigung dargestellt, dariiber in den Liinetten die Gestalten von
zwei Sibyllen und zwei Propheten; die untere Abteilung zeigt in zwei mittleren
Nischen die steinfarben gemalten Figuren Johannes des Tiufers und des Apostels,
daneben in natiirlichen Farben die knieenden Gestalten des Stifters und seiner
Gattin. Die — verloren gegangene — Staffel des Altarwerkes endlich enthielt
eine Darstellung des Jiingsten Gerichts.
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Fig. 807 Gerechte Richter und Streiter Christi Vom Genter Altar

Aber nicht in seinem Inhalt sondern in der Art der Ausfiihrang beruht die
kunstgeschichtliche Bedeutung des Genter Altars, die ihn an die Spitze der ge-
samten Malerei des Nordens stellt. Mit der feierlich-strengen Gewalt des Aus-
drucks, welche bereits die mittelalterliche Kunst besass, vereinigt sich hier eine
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Fig. 808 Einsiedler und Pilger vom Genter Altar

Glut und Tiefe der Empfindung, eine Meisterschaft der Farbe und der malerischen
Technik, Schiirfe der Beal)atrhllmg und realistische Sorgfalt bis ins kleinste hinein,
die das Werk hoch iiber alle #hnlichen Schopfungen des 15. Jahrhunderts empor-
hebt. Als das technische Hilfsmittel, das die Gebriider van Eyck eine so hohe Voll-



(0yresusuuy) SIWIY 49qUAD Fap [I9 I33G0 608 “F14

Niederlindische Malerei im

X\

', Jahrhundert

endung erreichen
liess, muss die An-
wendung der Oel-
malerei, d. h. einer
Mischung der Farb-
stoffe mit Nuss-
oder Leindl, be-
trachtet  werden,
obwohl die Tra-
dition mit Unrecht
ihnen die Erfin-
\hlln__’: dieser Mal-
weise zuschreiblt:
denn die Anwen-
dung des Oelsin der
Malerei war lingst
vorher bekannt.
Wahrscheinlich nur
eine besonders
sorgliltige und
feinfiihlige Behand-
lung der Oeltechnik
sichertedemWerke
der van Eyck jene
wundervolle
Leuchtkraft und
Tiefe der Farben,
welche nament-
lich die Gestalten
in der oberen Tafel-
reihe des Genter
Altars bekunden.
Dazu gesellt sich
ein wunderbar fei-
nes Gefiihl fiir den
Zusammenklang
der Farben und
Tone,wovon gleich-
falls die oberen
Tafeln die vollgiil-
tigsten Zeugnisse
enthalten (vel. die
Farbtafel). Thro-
nen die drei mitt-
leren Gestalten in
feierlicherMajestiit,
so kommt in den
Engelschoren das
Ringen nach der
Darstellung  des
sinnlich Fassbaren
zu  ergreifendem
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Ausdruck. Mit vollem Erfolg gekrént wird es freilich nur in der Wiedergabe des
toten Beiwerks: den leuchtenden Brokatstoffen der Gewiinder, den Edelsteinen,
dem Schnitzwerk des eichenen Chorpults, wiihrend die Ziige der singenden Engel
mit ihrem Bestireben, die Bewegungen der Gesichtsmuskeln und der Lippen wieder-
zugeben, gequiilt und verzerrt wirken. Auch hier ist der ruhige Ausdruck selbst-
vergessener Andacht in dem Antlitz der Orgelspielerin weil besser gelungen; fiir
die Schiirfe der Beobachtung spricht es, dass wir hier aus der Stellung der Hiinde
mit aller Bestimmtheit wahrnehmen kénnen, welchen Ton — den C-dur-Dreiklang —
sie auf der Klaviatur der Handorgel greift. Diese absolute Treue der Nachbildung
zeigen auch die beiden Gestalten von Adam und Eva, die ersten wirklich natur-
wahren Darstellungen des nackten Menschenleibes in der nordischen Kunst. Aber
freilich, auch hier beschriinkt sich dieser Naturalismus auf die peinlich genaue Wieder-
gabe aller zufilligen Einzelheiten des Modells, den Eindruck des Lebens oder gar
den Ausdruck einer Empfindung vermag der Maler seinen nackten Gestalten noch
nicht zu verleihen. Aehnlich steht es mit den Einzelgestalten der Aussenfliigel:
die Figuren der beiden Johannes sind von hochster Vollendung in der Nach-
ahmung wirklicher Steinfiguren, wie sie die gotische Kirchenskulptur der Zeit
massenhafl hervorbrachte; die Portriitgestalten der Stifter dagegen reichen wieder
nicht iiber die sorgfiltigste gegenstiindliche Wahrheit hinaus, etwa zu wirklicher
Personlichkeitsschilderung oder zum Ausdruck einer Seelenstimmung: meisterhaft
ist die Wiedergabe der Filtchen, Runzeln und Hiirchen an Kopf und Hiinden des
Mannes, die stoffliche Charakteristik der Haube und des Gewandes der Frau,
aber der Ausdruck der Gesichter bleibt blode, das Auge unbelebt.

Anderer Art war die Aufgabe der Maler in den Schilderungen eines Vor-
gangs, wie der Verkiindigung und der Anbetung des Lammes: hier stand die
Vergegenwiirtigung des Riumlichen in erster Reihe. Sie ist in dem Ver-
kiindigungsbilde mit einer weit iiber alle fritheren oder gleichzeitigen Malereien
hinausgehenden Ausfiihrlichkeit, Treue und Meisterschaft gegeben, die zugleich
iber die Scene eine feine, poetisch verklirte Stimmung ausgiesst. Allerdings
sind es auch hier wieder melr die einzelnen Elemente der Raumschilderung, die
reizvolle Lichtbehandlung, die miniaturartige Feinheit der Durchfithrung, welche
den iiberzeugenden Eindruck hervorrufen; das Verhiiltnis der Figuren zum Raum
ist insofern ein konventionelles geblieben, als sie aufgerichtet in dem Zimmer
gar keinen Platz haben wiirden. Diese Einschrinkung des Realismus, die hier
augenscheinlich noch einer bewussten Absicht des Malers entspricht, tritt in dem
unteren Haupthilde vielmehr als ein Ergebnis mangelnden Kénnens auf: die wissen-
schaftlichen Gesetze der Perspektive, wie sie die gleichzeitige florentinische Re-
naissancemalerei zu befolgen beginni, sind den nordischen Kiinstlern noch fremd
und nur ein intuitives Liniengefithl leitet sie mit erstaunlicher Sicherheit iiber
die Schwiichen ihres Raumgefiihls hinweg. Die weite Landschaft der Anbetung
hat keine perspektivische Einheit; entsprechend den beiden Mittelpunkten der
Komposition sind auch zwei Augenpunkte angenommen, daher das landkarten-
artige Emporsteigen des Grundes zu dem iibermiissic hohen Horizont. Noch mehr
fehlt die Luftperspektive: die Gegenstiinde im Hintergrunde sind ebenso klar und
scharf dargestellt wie die des Vordergrundes. Aber die einzelnen Teile, in welche
auf diese Weise die ganze Landschaft zerfillt, sind so gliicklich aneinander ge-
schlossen, dass man sich des losen Zusammenhangs kaum bewusst wird. Und
die Fiille herrlicher Einzelheiten beschiiftigt Sinn und Geist vollauf; wir erfreuen
uns an der wunderbaren Pracht des Griins, an den fruchtbeladenen Biumen,
unter denen die seltenen Formen der Cypresse und der Dattelpalme auffallen,
hier und auf den Seitentafeln, vor allem an der reichen Fiille nach Geschlecht
und Stand, Alter und Charakter trefflich niiancierter Menschengestalten, welche



Singende Engel am Genter Altar der Briider van Eyck



Jan van Eyck 345

die Typen und Gesellschaftsklassen der Zeit fesselnd und erschépfend zur Dar-
stellung bringen. Unter der hofisch vornehmen Schar der Richter glaubt man
seit alters die Poririits der beiden Briider Eyck selbst finden zu diirfen.

So spricht eben doch der Geist einer neuen, begeisterten und mit scharfem
Blick dem Leben und der Natur zugekehrten Zeit aus diesem Werke, dessen Ge-
dankeninhalt noch auf mittelalterlicher Grundlage beruht. Es will im einzelnen
studiert und verstanden werden, um seinen ganzen kiinstlerischen Reiz zu entfalten.

Ueber den Anteil jedes der beiden Briider an der Ausfithrung des Genter
Altars gehen die Ansichten noch weit auseinander, um so mehr, da wir beglau-
bigte Werke ausser dem Altar nur von Jan van Eyck besitzen; die Hypothesen,
welche fiir die Unterscheidung der beiden Briider aufgestellt worden sind?), ver-
dienen wenig Glauben. Ob uns tiberhaupt noch andere Werke Huberts erhalten
sind, muss dahingestellt bleiben. Dass ihm an dem Genter Altar der Hauptanteil
der Arbeit zufitlt, scheint nicht bloss aus der Fassung der Rahmeninschrift her-
vorzugehen, sondern auch aus dem Umstande, dass die bezeugten Arbeiten Jans
siimtlich einer anderen Art des malerischen Schaffens zugehoren: es sind Por-
triits und Madonnen in kleinem Massstabe, von miniaturhafter Feinheit der Durch-
fiihrung. Und auf spezielle Meisterschaft in solchen Dingen weist auch seine
Stellung am burgundischen Hofe hin; denn es ist bekannt, dass dieser fiir male-
rische Bijoux eine besondere Vorliebe besass. Deshalb entbehrt es nicht ganz der
Begriindung, wenn man dem Jan van Eyck ihnlich miniaturhaft durchgefiihrte
Partien am Genter Altar, wie z. B. die Verkiindigungsscene, zuschreibt; die
Formen siidlicher Vegetation auf den inneren Tafeln deuten insofern auf ihn hin,
als nur von Jan bezeugt ist, dass er den Siiden Europas kannte. Doch ist dies
alles nicht unbestritten, und der eigentliche Schipfér des Genter Altars tritt, ihn-
lich wie sein Zeitgenosse Masaceie, alst eine fiir uns noch vielfach geheimnisvolle
Erscheinung an den Beginn dieses Abschnitts in der Geschichte der Malerei.

Deutlicher lasst Art und Wesen des jiingeren Bruders sich erkennen; er
stand offenbar mit festen Fiissen aof dem Boden der Wirklichkeit; religitse
Schwiirmerei und Tiefe der Empfindung lagen nicht in seiner Natur. Dagegen
lebt er mit innigem Behagen in der Freude am Schauen und Nachbilden der ihn
umgebenden Menschen und Dinge, ein rechler Sohn der reichen sinnlichen Kultur
seines Zeitalters, wie sie insbesondere am burgundischen Hofe sich entfaltete.
Nicht die Neuheit oder Tiefe seiner Ideen, wohl aber die unerhirte Schiirfe und
Meisterschaft individueller Beobachtung und Wiedergabe machen ihn zum eigent-
lichen Begriinder des Realismus in der altniederlindischen Kunst.

Jan van Eycks erhaltene Werke, soweit vorsichtige Kritik sie anzuerkennen
vermag , sind nicht zahlreich und fast durchweg Portrits oder Madonnenbilder
von kleinem Umfange; ihrer zum Teil durch Jahreszahlen beglaubigten Ent-
stehungszeit nach gehoren sie fast alle der Periode nach der Vollendung des
Genter Altars an. 1432 ist datiert das Bildnis eines Gelehrten mit der
griechischen Inschrift ,Tymotheos‘, 1433 das sehr feine Portriit eines ilteren
Herrn mit roter, um den Kopf gewickelter Zipfelhaube, 1434 das Doppel-
bildnis Arnolfini (alle drei in der Londoner Nationalgalerie); aus dem Jahre
1436 stammt das Poririt des 85jihrigen Jan de Leeuw (in Wien), aus 1439
«as Bildnis der Gemahlin des Kiinstlers (in Briigge), unter seinen wenigen
Frauenportriits sicherlich das grosste Meisterstiick. Aber auch einige unbezeichnete
und undatierte Portriits, wie das eines rotgekleideten alten Herrn in der
Wiener Galerie und das des Mannes mit den Nelken in Berlin, miissen als
allgemein anerkannte Hauptwerke Jan van Eycks genannt werden. Ja das letzt-

1) 0. Seeck, Die charakteristischen Unterschiede der Briider van Eyck. Berlin, 1899.
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cenannte Bildnis (Fig. 311) zeigt die Grosse wie die Begrenzung seines Kiénnens
besonders einleuchtend. Mit unbarmherzigcer Wahrheitsliebe und einer peinlichen
Genanigkeit, welche die Geduld des Modells sicherlich auf eine harte Probe stellte

Fig. 811 Der Mann mit der Nelke Von Jan van Eyck

und wohl die krampfhafte Spannung in Haltung und Ausdruck bedingte, ist
dieser runzlige Charakterkopf hier wiedergegeben, in dem man, wie in einem
zweiten idhnlichen Bilde der Berliner Galerie, neuerdings das Portrit eines bur-
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gundischen Kammerherrn erblicken will. Kein Filtchen der Haut, kein Aederchen,
keine Bartstoppel wird uns geschenkt, aber auch der Ausdruck von Hiirte, Schlau-
heit und Willenskraft in Mund und Augen ist mit iiberzeugender Wahrheit ge-
geben. Es ist bezeichnend, dass der Kopf, wie mit dem Vergrisserungsglas ge-
sehen, im Vergleich zu den Hiinden zu gross erscheint. Besser als hier sind die

Fig. 812 Doppelbildnis Von Jan van Eyek London, Natioaal-Galerie

Klippen der Feinmalerei umschifft in dem erwihnten Doppelbildnis des Gio-
vanni Arnolfini, eines Lucchesischen Kaufherrn in Briigge, mit seiner jungen
Gattin Jeanne de Chenany — alles in allem wohl das vollendetste Meisterwerk
Jan van Eycks (Fig. 312). Die Ausfithrung bis in alle Einzelheiten hinein ist
besonders kunstvoll und erstreckt sich z, B. selbst auf die kleinen, nur mit der
Lupe erkennbaren Passionsdarstellungen im Rahmen des runden Metallspiegels.
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der iiberdies noch einen Teil des Gemachs und den eben eintretenden Maler wider-
spiegelt. Die beiden Jungvermiihlten stehen, Hand in Hand, in ihrem Wohn-
gemach, und die trauliche Stimmung dieser in ein warmes Helldunkel getauchten
Umgebung driickt noch mehr als ihre von der unschinen Tracht und modischen
Steifheit beeintriichtigcte Erscheinung das Gliick ihres Bundes aus.

Von den kirchlichen Gemiilden Jan van Eycks ist die Madonna mit dem
Kanonikus van der Pale (1436) das umfangreichste, weil fiir einen Kirchen-

Fig. 818. Madonna mit dem Kanzler Rollin Von Jan van Eyck Paris, Louvre

altar bestimmt, withrend die iibrigen meist kleine, der privaten Andacht dienende
Gemiilde sind, oft in Triptychonform, wie das Reisealtéirchen in der Dresdener
Galerie, die Madonnen in Berlin, Frankfurt, Antwerpen u. a. Die Madonna in
allen diesen Bildern beweist, dass der Zauber weiblicher Holdseligkeit dem Maler
verschlossen blieb: sie ist meist von unbedeutendem, befangenem Ausdruck und
erhiilt eine gewisse Wiirde nur durch den weiten, in bauschigen Falten feierlich
drapierten Mantel. Gern setzt oder stellt sie der Maler in das Innere einer Kirche,
und wenn dann auch die Gestalt im Vergleich zu der Architektur riesig erscheint,
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so giebt doch die Meister-
schaft, mit welcher die
stille Feierlichkeit des
Interieurs wiedergegeben
ist, dem Ganzen einen
Anhauch von poetischer
Stimmung. Oder es ist
auch nur ein liebevolles
Sichversenken in die Um-
gebung einer hiirger-
lichen Wohnstube, wie
in der Frankfurter M a-
donna von Lucca,
das solchen Eindruck her-
vorruft. Eycks Meister-
werk auf diesem Felde
aber bleibt doch die M a-
donna des Kanzlers
Rollin im Louvre mit
dem herrlichen Fernblick
von hochgelegenem Siller
auf eine volkreiche Stadt
am Flusse, wahrschein-
lich Liittich (Fig. 313).
Trotz seiner mikroskopi-
schen Feinheit stort die- Fig. 814 Der heil. Eligius Von Petrus Cristus

ses Hintergrundbild nicht Kboln, Sammlung Oppenheim

den auf wundervoller

koloristischer Harmonie aufgebauten Eindruck der Hauptscene mit dem anbetend
vor der Madonna knieenden ernst-wiirdigen Donator. Hierher gehort auch die
hiochst interessante, unvollendet gebliebene Vorzeichnung zu einem Bilde der hl.
Barbara (Museum zu Antwerpen), wo in charakteristischer Weise das Attribut
der Heiligen zum Anlass genommen ist, im Grunde den Bau eines gotischen
Kathedralturms mit all seinem bewegten Leben und Treiben vorzufiihren. So
liegen die Wurzeln der Landschaft und des Genrebildes bereits in dieser auf
schiirfster Beobachtung des Lebens aufgebauten und zu hichster Vollendung ge-
steigerten Kunst der Feinmalerei.

Dies zeigt sich zum Teil schon bei dem einzigen Maler, der als eigent-
licher Schiiler Jan van Eycks genannt werden kann, dem in Briigge etwa 1446—67
thitigen Petrus Cristus. Er nihert sich in der Sorgfalt der Ausfithrung und der
Kraft der Farbe seinem Lehrer, ohne ihn jemals zu erreichen, kopiert ihn oft
sklavisch und bleibt stets schwicher in der Zeichnung und niichtern in der Em-
pfindung. Doch hat er in seinem bekanntesten Werke, dem hl. Eligius als
Goldschmied (Sammlung Oppenheim in Kéln) (Fig. 314) mit dem seine Ringe
holenden Brautpaar ein hiibsches, durch zierlichste Vollendung in dem reichen
dusseren Beiwerk ausgezeichnetes Genrebild geschaffen.

Es ist charakteristisch fiir die an die Eycks anschliessende altniederlindische
Malerschule, dass sie kein allmihliches Aufsteigen erkennen lisst, wie etwa die
gleichzeitiz in Bliite stehende florentinische Malerei, sondern nur eine gewisse
Bereicherung des stofflichen Inhalts und eine Abwandlung nach Mass und Art der
individuellen Begabung, wiihrend die Losung der eigentlich kiinstlerischen Pro-
bleme, wie sie die Eycks geliefert hatten, nicht mehr iibertroffen wurde. Der
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(enter Altar bleibt das Hauptwerk, mit dem alle anderen in Vergleich gesetzt
werden miissen.

Ein Hauptmeister ist Hugo van der Goes'), aus Gent gebiirtic, wo er ur-
kundlich seit 1465 als Mitglied der Malergilde nachweisbar ist und offenbar eine
angesehene Stellung einnahm. Nach 1485 zog er sich in das Rooden Clooster bei
Soignies zuriick und soll dort, in Geisteskrankheit verfallen, 1482 gestorben sein.

Als sein Werk beglaubigt ist nur der grosse Fliigelaltar mit einer Anbetung
-I-: Hirten (Fig. 3156) im Mittelbilde und der von ihren Schutzpatronen empfohlenen
Stifterfamilie auf den Fliigeln, welchen Tommaso Portinari, ein in Briigge ansis-

Fig. 815 Anbetung Von Hugo van der Goes Florenz, S. M. Nuova

siger Vertreter des Bankhauses der Medici, um 1468 fiir die Kirche des Spitals
S. Maria Nuova in Florenz malen liess; aus dem Spital ist es neuerdings in die
Uffiziengalerie iiberfiihrt worden. Vor allem merkwiirdig ist das innige Ringen
nach seelischem Ausdruck, das weniger in den traditionell steifen Heiligen und
Portritfiguren als in den Gestalten der Hirten und Engel zur Geltung kommt trotz
der harten, hiisslichen und derben Gesichtsziige, die auch ihnen eigen sind. Die
malerische Ausfithrung steht durch die Pracht der Farbe und die Sorgfalt der
Einzelbehandlung ganz auf der Hohe der van Eyckschen Kunst. Wenn das Bruch-

1) K. Firmenich-Richartz, Hugo v. d. Goes. Zeitschr. f. christ. Kunst X, 8, 225 ff.
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stiick mit dem hl. Viktor und einem geistlichen Stifter (Museum zu
Glasgow) dem Hugo van der Goes mit Recht zugeschrieben wird, so iibertriffi
es an malerischem Reiz und Grossartigkeit der Charakteristik noch sein anerkanntes
Hauptwerk. Wie dieses und andere Gemilde, so fanden iibrigens in jener Zeit
auch flandrische Maler den Weg nach Italien, wo die Liebhaber sich dem Reiz
dieser delikaten Malkunst nicht verschlossen; so sind von einem Jodocus (Justus)
von Gent, der 1468—74 in Diensten des Herzogs von Urbino stand, verschiedene
Nachrichten und sein Hauptwerk, ein Abendmahl (Galerie zu Urbino) erhalten.

Neben die Schule von Flandern, mit Gent und Briigge als Mittelpunkt.
stellte sich schon frith die von Brabant mit dem Centrum Briissel. Ihr Be-

Fig. 318 Kreuzabnahme Von Rogier van der Weyden

griinder ist Rogier van der Weyden (ca, 1400—64), nach Jan van Eycks Tode der
beriihmteste und einflussreichste Meister in den Niederlanden. Seit 1436 wird er
als Stadtmaler von Briissel erwiihnt, wohin er aus seiner Heimat Tournai iiber-
gesiedelt war, doch erstreckte seine Thiitigkeit sich auf das ganze burgundische
Reich; 1449—b50 weilte er in Italien. wo er namentlich am Hofe von Ferrara mit
Auftriigen gefesselt wurde.

Rogier ist fast in jeder Beziehung ein Gegensatz zu Jan van Eyck: das
franzosische Blut in seinen Adern — auch sein Name hatte urspriinglich die
welsche Form de la Pasture — macht dies zur Geniige erklirlich, soviel er auch.

dusserlich betrachtet, von der realistischen Kunst seines wenig iilteren Zeit-
genossen angenommen hat. Sein erreghares, auf Affekt und Pathos gestimmtes
I'emperament widerstrebt dem ruhigen Gleichmut van Eycks, der nichts anderes
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will, als die Natur in ihrer unerschopflichen Mannigfaltigkeit beobachten und
wiedergeben. Rogier ist Dramatiker: er geht auf die Darstellung des bewegten
Lebens aus und findet als eine streng religitse, ja asketische Natur seine eigent-
liche Aufgabe in den Geschichten der Evangelien, insbesondere der Passion, welche
in dem Werke van Eycks kaum anklingt. Schuf der #ltere Maler fiir das Kunst-
bediirfnis eines Kreises vornehmer Kenner und Liebhaber, so wendet sich Rogier
mit seinen fast durchweg fiir kirchliche Zwecke bestimmten Malereien mehr an
das Volk: darauf beruht der ungemein tiefe und weitreichende Einfluss, den er
auf die Geschichte der Kunst gewonnen hat. Seine Kunst hat etwas Statuarisches ;
den Zusammenhang mit den Schopfungen der gotischen Architektur und Kirchen-
plastik wahren seine Bilder, auch rein dusserlich in der Vorliebe fiir steinfarbige
Umrahmungen und Figuren, enger als die irgend eines anderen Niederlinders.
In der malerischen Vollendung bleibt er hinter den van Eycks und Hugo van der
Goes zuriick. In starren, typischen Gestalten, ohne grissere individuelle Mannig-

Fig. 817 Fliigelbild des Altars von Miraflores Von Rogier van der Weyden

faltickeit, stellt er die Scenen der Evangelien dar, voll starker Empfindung, ein-
dringlich und predigtmiissig. Aber seine Bilder besitzen keinen bestrickenden
Reiz fiir das Auge; ihre Farbe ist verhiiltnismiissig kiihl und hell, Beobachtung
der Luftphiinomene, anziehende Gestaltung der Landschaft findet man bei ihm
seltener als bei anderen grossen Meistern des Jahrhunderts. Dagegen nahm er,
wie die Nachrichten iiber ein untergegangenes Hauptwerk, die vier grossen Ge-
miilde mit Beispielen strenger Gerechtigkeitspflege im Rathause zu
Briissel, anzudeuten scheinen, bereits in gewissem Sinne den Uebergang zur
Historienmalerei, ganz entsprechend seiner volkstiimlichen, auf bedeutsamen In-
halt bedachten Kunstweise.

Unter den erhaltenen Werken Rogiers ist eines der frithesten (wahrschein-
lich vor 1443) und zugleich charakteristischsten die Kreuzabnahme aus der
Frauenkirche zu Liowen, jetzt im Escorial bei Madrid; mehrfache Kopien bezeugen
den grossen Eindruck des Werkes auf die Zeitgenossen (Fig. 316). Die Bestim-
mung als Altarbild erklirt die breite Form mit erhihtem Mittelteil, den Gold-
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grund und die reliefartige, gedriingte Anordnung; aus dem Zwange des Raumes
rechtfertigt sich auch zum Teil das Eckige und Harte in den Bewegungen der
Gestalten. Aber die Art, wie der Kontur des schwebend gehaltenen Korpers
Christi der ohnmiichtig niedergesunkenen Maria entspricht, ist sicherlich ein Aus-
fluss des pathetischen Geistes, der die Komposition beseelt: durch die Wieder-
holung wirkt das Hauptmotiv doppelt erschiitternd. Der Ausdruck des Schmerzes
in den verschiedenen Gestalten ist nicht ohne individuelle Abstufung, die farbige
Haltung besonders tief und kraftvoll. Etwa gleichzeitig mag das kleine Tri-
ptychon (Fig. 317) mit der Beweinung Christi im Mittelfelde entstanden sein,
aus der Kartause Miraflores bei Burgos, wohin es 1445 gestiftet wurde, ins Berliner

Fig. 818 Anbetung der Weisen von Rogier van der Weyden

Museum gekommen. Hier bringt namentlich das rechte Fliigelbild mit der Er-
scheinung des Auferstandenen vor Maria die seelische Bewegung
fein und ergreifend zum Ausdruck. Ganz iihnlich in der Stimmung und Durch-
fithrung ist das Johannesaltdrchen im Berliner Museum (kleinere Wieder-
holung im Staedelschen Institut zu Frankfurt) mit der Taufe Christi, der Namen-
gebung durch Zacharias und der Enthauptung des Tiéufers. In beiden Werken
sind die Darstellungen einer reich mit Statuetten und Gruppen geschmiickten, in
Steinfarhe gemalten Kirchenarchitektur eingefiigt und auch die zierliche Durch-
fiihrung der Hintergriinde zeigt, dass Rogier im Sinne der Eyckschen Feinmalerei

Liibke, Kunstgeschichte 12. Aufl. Renaissance 23
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zu schaffen verstand. Vergleicht man
andererseits ein etwa gleichzeitig
entstandenes Werk, den Miinchener
Lukasaltar mit Jan van Eycks
Rollinmadonna . von der es offenbar
inspiriert ist, so ist leicht zu ermes-
sen, wie weit der Briisseler Meister
in diesen Dingen doch hinter seinem
Vorbilde zuriickbleibt. Ein grosses
Kirchenwerk aus dieser fritheren Pe-
riode, wohl noch in den vierziger
Jahren entstanden, ist der Fliigel-
altar im Hospital zu Beaune mit dem
Jingsten Gericht, einer Kom-
position von strenger, stilvoller Durch-
fithrung und gediegener Farbenpracht.
Die Aussenseiten der Fliigel sind
wieder mit den grau in grau gemalten
Reliefs der Verkiindigung und den
Figuren der Patrone des Spitals mit
den anbetenden Stiftern geschmiickt.

Die zweite Schaffensperiode
Rogiers mag man der Zeit nach etwa
mit der Reise nach Italien beginnen
lassen, der doch wohl die Madonna
mit vier Heiligen in Frankfurt
entstammt. Das Wappen der Medici
am unteren Rande, das Auftreten der
beiden Schutzpatrone dieses Hauses,
Cosmas und Damian, unter den Hei-
ligen, sind dafiir die dusseren An-
haltspunkte. Aber-auch der strenge
Dreiecksaufbau der Komposition, die
Lilienvase vorn in der Mitte, die im
Norden ganz ungewohnte Form des
von schwebenden Engeln aufgehobe-
nen zeltartizen Baldachins hinter der
Madonna scheinen zu beweisen, dass
die Kenntnis der italienischen Kunst
nicht so ganz ohne Eindruck auf den
Meister gebliehen ist. lhr Einfluss
macht sich weiter in der milden, reifen

Fig. 819 Die heilige Veronika Abgeklartheit bemerkbar, welche die
vom Meister von Flémalle Arbeiten ‘aus Rogiers Spiitzeit auf-
giel I .

Nach P aphie Bruckms 7 : :
(aeh Ehotographid Rustkamn) weisen, so der Middelburger Al-

tar mit der Anbetung des Kindes
als Mittelbild (Berlin), die schone Anbetung der Kionige milt den Fliigel-
bildern der Verkiindigung und Darstellung im Tempel (Miinchen) (Fig. 318) und
vor allem das wahrscheinlich 1459 vollendete grosse Triptychon der' sieben
Sakramente in Madrid und die wesentlich verinderte Redaktion desselben Gegen-
standes im Museum zu Antwerpen. Mit Wiederaufnahme  eines’ van Eyckschen
Gedankens ist hier das Innere einer gotischen Kirche zum Schauplatz der ver-
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schiedenen Scenen gemacht, welche
die sakramentarischen Handlungen
veranschaulichen. Es sind fein be-
obachtete, mit warmer Empfindung
dargestellte Bilder aus dem Leben,
denen der hohe, lichtdurchflutete
Raum von selbst eine feierliche Stim-
mung giebt. In der Mitte aber, wo
hinten am Altar der Priester Messe
liest, ist das hohe Kreuz mit dem
Heiland aufgerichtet, zu dessen Fiis-
sen Johannes mit der ohnmiichtig
zusammengesunkenen Maria und die
trauernden Frauen versammelt sind.

Rogier van der Weyden ist der
Lehrmeister einer ganzen Generation
von Malern; nicht als ob diese per-
stinlich bei ihm in die Schule ge-
gangen wiiren, sondern die Form,
welche er den Darstellungen der
heiligen Geschichte gegeben hatte,
seine Typen, seine Auffassungsweise
wurden weit iiber die Grenzen von
Brabant hinaus vorbildlich. Aus der
grossen Schar von Bildern, welche
den Einfluss Rogiers mehr oder min-
der ausgepriigt zeigen, hat sich fiir
die neuere Forschung eine Gruppe
zu dem Werk eines interessanten
und bedeutenden Meisters von aus-
gesprochener Individualitit zusam-
mengeschlossen, der nach dem Ur-
sprungsort eines seiner Altarstiicke
(Reste in der Frankfurter Galerie)
der Meisterr von Flémalle genannt
wird, ') Er iibertrifft Rogier, dessen
Typen er im allgemeinen angenom-
men hat, durch die vornehme Zart-
heit mancher seiner weiblichen Figu-
ren (Madonna und hl. Veronika in
Frankfurt) (Fig. 319) und bringt
durch eine an Jan van Eyck erin-
nernde Feinheit der malerischen
Stimmung in seinen Interieurs und
landschaftlichen Ausblicken einen
ganz andersartigcen Ton in seine
Bilder. Eine reizvolle Verkiindi-
gung in der Sammlung Mérode zu

Y H, v, Tschudi, Der Meister
von Flémalle. Jahrb. d. Kgl. preuss.
Kunstsammlungen XIX, S. 8 ff,

Fig. 820 Paradiespforte Fliigel am Danziger Altarwerk
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Briissel, die Fliigel eines
1438 fiir den Magister
Heinrich Werl gemalten
Triptychons mit den
liehenswiirdigen Darstel-
lungen der lesenden hl.
Barbara und des anbeten-
den Stifters mit Johannes
d. T. (Madrid) sind be-
zeichnende Werke.

An Ruhm und all-
cemeiner Beliebtheit ist
dieser wie jeder andere
Nachfolger Rogiers iiber-
troffen  worden durch
Hans Memling "), der von
deutscher Herkunft 1466
in Briigge als Maler an-
siissig dort am 11. Au-
gust 1494 gestorben ist;
sein Geburtsjahr ist un-
bekannt, ebenso, wann
er nach den Niederlanden
gekommen. Den Weg
in dieses Land einer rei-
chen Kunstthiitiglkeit und
Kunstpflege schlugen da-
malsviele deutscheKiinst-
ler ein, keiner aber hat
in solchem Grade den
Geist der mniederlindi-
schen Malerei in sich
aufecenommen wie Mem-
ling. Dass er unmittelbarer Schiller Rogiers van der Weyden gewesen, isl
wahrscheinlich, doch lassen sich auch Beziehungen zu anderen niederlindischen
Kiinstlern, wie dem noch zu erwiithnenden Dirk Bouts, in seinen Werken erkennen.
Wie weit er in seiner Jugend etwa Einwirkungen der mittelrheinischen oder der
kolnischen Malerschule empfangen habe, ob man gar unter den Werken dieser
Schule selbst nach den ersten Arbeiten des jungen Memling zu suchen habe,
bedarf noch weiterer Aufklirung. Auf die deutsche Grundlage seines Wesens
aber wird man gerade jenen Zug holder Innigkeit und stiller Heiterkeit in seinen
Schopfungen zuriickfiihren diirfen, der ihn vor allen flandrisch-brabantischen
Malern auszeichnet. Im Vergleich zu Rogiers eckigem Pathos, zu der herben
Wahrheitsliebe der flandrischen Schule erscheint seine milde, gesinftigte Art bei-
nahe weiblich, obwohl seine Empfindung stets rein und gesund bleibt. Als Por-
triittmaler scheint er, nach der Zahl der erhaltenen Werke zu schliessen, vielleicht
gerade wegen seiner etwas zirtlichen Auffassungsweise, von den Zeitgenossen
besonders geschiitzt worden zu sein. Aber auch sonst muss er schon frith weit

Fig. 821 Vom Ursulakasten Hans Memlings zu Briigge

1) J. Du Jardin, Hans Memling. Anvers, 1897. — L. Kdmmerer, Memling. Biele-
feld u, Leipzig, 1899. — F. Bock, Memling-Studien. Diisseldorf. 1900. — J. Weale, Mem-
line. London, 1901.
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tiber die Grenzen der Niederlande hinaus Ruhm gewonnen haben. In kleineren
Werken, in den Gestalten jugendlicher Engel und weiblicher Heiligen, in freund-
lich plaudernden Schilderungen giebt er sein Bestes.

Die kiinstlerische Entwicklung Memlings') ist mangels sicherer chronologi-
scher Anhaltspunkte namentlich in ihren Anfingen schwer zu iibersehen. Das
Diptychon der Jeanne de Bourbon zu Chantilly, ein Crucifixus mit
Heiligen und dem Stifter in der Pinakothek zu Vicenza, die Beweinung

Fig. 822 Die Verlobung der heil. Katharina von Hans Memling

im Palazzo Doria zu Rom, das Diptychon mit der Verlobun g der hl. Katha-
rina und einem von Johannes d. T. empfohlenen Stifter, endlich zwei Fliigel
mit Johannes d. T. und Magdalena (im Louvre) diirften zu den friihesten
seiner Werke gehiiren. Die id;-llisch‘heitere Stimmung in der ,Verlobung®, an
Bilder Stephan Lochners anklingend, neben dem noch ungeschickten Verhiilinis
zwischen Figuren und Landschaft ist besonders charakteristisch. Das feine.
schwiirmerisch-innige Madonnenbildchen in der Galerie Liechtenstein zu Wien

') Ausgabe seiner Hauptwerke in Photograviiren von H. Kleinmann. Haarlem,
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ist bezeichnend fiir
den, trotz iusser-
licher  Aehnlich-
keiten, tiefgreifen-
den Wesensunter-
schied gegen Ro-
oler, der nichis
von dem warmen,
freundlichenGefiihl
hat,das Mutter und
Kind hier zum Aus-
druck bringen.
Mit dem Tri-
ptychon des Sir
John Donne in
Chatsworth, das
doch wohl vor dem
Tode des Stifters
(1469) entstanden
sein muss, beginnt
die Reihe der da-
tierbaren reiferen
Arbeiten Mem-
lings: ihm schlies-
sen sich der in ei-
ner Landschaft
sitzende Johan-
nes d. T. in Miin-
chen (1470) und die
Madonnamitdem
von St. Antonius
empfohlenen Stif-
Fig. 828 Madonna von Hans Memling in den Uffizien ter (1472, Liechten-
(Nach Photographie Anderson) steingzalerie) an.
Wie stark aber
auch jetzt noch die Abhiingigkeit des Kiinstlers von Rogier ist, lisst zunichst
das grosse Altarwerk des Jingsten Gerichts erkennen, das, im Kriege der
Hansa gegen England 1473 auf einer nach Italien bestimmten englischen Ga-
leere gekapert, seitdem die Marienkirche zu Danzig schmiickt, nach Umfang
und Ausfithrung ein Hauptwerk altniederlindischer Malerei. Die Urheberschaft
Memlings kann heute auch ohne urkundliche Anhaltspunkte als ziemlich ge-
sichert gelten. Auf ihn weist einerseits die enge Beziehung zu Rogiers ,Jiingstem
Gericht* in Beaune hin, andererseits die Uebereinstimmung in den Typen, in der
Farbengebung und Technik mit sonstigen Werken Memlings. Sein warmes Gemiit
kommt in der kistlichen Darstellung der zum reichgeschmiickten Paradiesesthor
Emporwallenden auf dem linken Fliigel besonders anziehend zum Ausdruck (Fig. 320).
Engen Anschluss an Rogiers Komposition bei selbstindiger Empfindungsweise und
zu freier Meisterschaft ausgebildeter Koloristik zeigen auch die Dreikonigs-
altidre zu Madrid und im Johannesspital zu Briigge, letzterer ein kleines, 1479
fiir Jan Floreins ausgefiihrtes Triptychon von besonders guter Erhaltung. Dem
gleichen Jahre gehort der Johannesaltar an, der mit dem Triptychon des
Adriaen Reins (gegen 1480), dem Diptychon des Martin van Newen-

t=
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hoven (1487) und dem beriihmten Ursulaschrein (1489) die Reihe der im
Briigger Johannesspital erhaltenen Meisterwerke Memlings bildet. Das Mittelbild
des Johannesaltars, eine Verlobung der hl. Katharina (Fig. 322) zeigt die schinste
Verkorperung weiblicher Anmut und Vornehmbheit, welche der altniederlindischen
Malerei gelungen ist. Das Diptychon von 1487 mit der Madonna und dem treff-
lichen Bildnis des Stifters ist eines jener kleinen Juwele, in denen Memlings

Fig. 824 Das Passahmahl von Dirk Bouts
(Nach Photographie Hanfstaengl)

Meisterschaft am reinsten glinzt. Der mit sechs Scenen aus der Legende der
hl. Ursula, dem Bilde der Heilizen und der Madonna geschmiickte hausférmige
Reliquienkasten endlich hat von jeher als die Krone von Memlings Schopfungen
gegolten. Auch hier beruht seine Grosse im Kleinen; die liebenswiirdige Erziih-
lungsweise, der Reichtum der malerischen Scenerien, die Fiille anmutiger Miidchen-
gestalten, die {iberaus delikate, harmonisch verschmolzene Ausfiihrung geben dem
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Werk seinen Glanz (Fig. 321). Dass Memling kein Dramatiker ist, sieht man an den
Marterscenen; nicht bloss die Heilige und ihre Begleiterinnen nehmen den Tod
mit sanfter Ergebung hin, auch die heidnischen Krieger iiben ihr Henkeramt als
unabwendbare Schickung mit vollkommener Gemiitsruhe aus. So ist auch die um-
fangreichste Darstellung der Passion Christi in der niederlindischen Kunst,
Memlings grosses Tableau in der Pinakothek zu Turin, mehr als architektonisch-
landschaftliches Panorama wichtig und interessant. Es verteilt die einzelnen Scenen,
iiber eine weite, einheitlich konstruierte Ansicht der Stadt Jerusalem mit ihrer
Umgebung, wohl unter Anregung durch die prozessionsmiissig an hie und da ver-
{eilten Biihnen sich abwickelnden Oster- oder Passionspiele der Zeit. Ganz ihn-
lich, aber mit strafferer Komposition, ist das Bild der s. g. Sieben Freuden
Marid (1480, Miinchener Pinakothek) angelegt und aunch der spit (1491) ent-
standene Passionsaltar in der Marienkirche zu Liibeck sucht neben dem Mittel-
bild der Kreuzigung auf den Fliigeln ihnlich die Hauptscenen der Passion Christi
zusammenzustellen.

Besser als in solchen Werken und bewegten Kompositionen iiberhaupt zeigt
sich die Grosse des Meisters in ruhigen, fein abgewogenen Altarbildern. Hier-
her gehdren aus dieser Spiitzeit der herrliche Fliigelaltar mit den Heiligen
Benedikt, Christoph und Aegidius im Mittelbilde, der Familie des Stifters Willem
Morel auf den Seitentafeln (1484, Akademie zu Briigge), ferner eine Reihe
seiner schonsten Madonnenbilder, welche die Mutter mit dem Kinde in reich-
geschmiickter Halle thronend darstellen, meist mit musizierenden Engeln zur Seite
(Wien, Florenz, Worlitz, London, Berlin) (Fig. 323). Atmen die Gestalten in ihrer
milden Holdseligkeit und die reiche Landschaft des Hintergrundes moch ganz
nordischen Geist, so dringt in der strengen Kompositionsweise und in den feston-
haltenden Engeln, welche die sonst gotisch gedachte Architektur beleben, italie-
nische Empfindungsweise herein; die Renaissance des 16. Jahrhunderts klopft an
die Thiir.

Wie mil Memling von Deutschland her, so erhielt die blithende flandrisch-
brabantische Malerei auch aus Holland fiir ihre Entwicklung bedeutsamen Zuzug.
Zuniichst durch Dirk Bouts, einen zu Haarlem gegen 1420 geborenen Maler, der
aber. schon vor 1450 in Lowen ansissig wurde und 1475 daselbst starb. Sein
Hauptwerk ist der fiir eine Kapelle in der Peterskirche zu Lowen gemalte und
1468 vollendete Altar, dessen Mittelbild, das Abendmall Christi, sich noch
an Ort und Stelle befindet, withrend die Fliigel mit den alttestamentarischen Typen
des Abendmahls teils (Passahmahl und Elias in der Wiiste) nach Berlin (Fig. 324),
teils (Abraham und Melchisedek, und Mannalese) nach Miinchen gekommen sind.
Dirk Bouts ist danach ein temperamentloser Kimstler, schwerfillig und ungeschickt
in der Anordnung; seine iibermiissig schlanken, steifen Figuren sind modellmissig
hingestellt, iiberaus sorgfiltic durchgebildet, aber ohne den lebhaften Ausdruck
Rogiers, dessen Typen sie sich im iibrigen nithern. Mit unerschiitterlicher Ge-
lassenheit sind grausame Martyrien, wie das des hl. Erasmus (St. Peter in
Lowen), des hl. Hippolyt (Kathedrale zu Briissel) oder solche dramatische Vor-
giinge, wie die 1468 in Auftrag gegebenen Darstellungen aus der Sage
Ottos Ill. (Museum zu Briissel) geschildert. Aber gerade dies giebt ihnen eine
imposante Ruhe und Feierlichkeit, so dass die leiseste Regung in den vortrefflich
individualisierten Charakteren zur Geltung kommt. Vor allem jedoch entwickelt
Dirk Bouts malerische Eigenschaften wie kaum einer seiner Zeitgenossen. In der
Glut seiner Farbe, der Feinheit seines Lufttons stellt er sich neben Jan van Eyck
und er iibertrifft ihn sogar in der Kunst, die Landschaft nicht bloss als Hinter-
grund zu behandeln, sondern durch meisterhafte Luftperspektive ihr wirkliche
Tiefe zu geben und sie mit den Figuren zu organischer Einheit zu verschmelzen.



Die Fliigel seines Drei-
ktnigsaltars (Miinchen),
mit den in der Landschaft
stehenden Figuren Johannes
des T#ufers und des hl
Christophorus (Fig. 325), so-
wie ein kleines Bild des
Gastmahls im Hause
Simons (Sammlung Thiem
in S. Remo) sind dafiir be-
sonders bezeichnend.

Aus Holland (Ouwater)
gebiirtic war auch Gerard
David,") der Schiiler Mem-
lings, der, seit 1484 in
Briigge nachweishar, dort
1523 starb. In seinen male-
risch hochst bedeutenden
Werken lebt sich die alt-
niederlindische Schule aus.
Fiir die Schiffenkammer zu
Briigge vollendete er 1498
zwel der damals an solcher
Stelle beliebten Verherr-
lichungen strenger Gerech-
tigkeitspflege: die kiihle
Unbewegtheit, mit welcher
auf dem einen, die Schin-
dung desungerechten
Richters Sisamnes (nach
Herodots Geschichte des
Kambyses) darstellenden Ge-
miilde die Henker ihr grau-
sames Geschiift vollziehen,
ist bezeichnend f{iir seine
Kunst: statuarische Schiirfe
der Modellierung, meister-
hafte Lichtfiihrung und eine
fast pedantische Klarheit des
wohlverstandenen  Falten-
wurfs machen seine Werke
zu einem hohen Genuss fiir
das Auge, aber der Mangel
an seelischer Empfindung,
an Fluss der Bewegung, die
in Exaktheit erstarrende Voll-
endung seines malerischen
Konnens deuten bereits auf

1) J. Weale, Gerard Da-
vid. [London, 1895. (The Port-
folio Nr, 24.)

Dirk Bouts

— Gerard David

Fig. 825 St. Christophorus von Dirk
Miinchen, Pinakothek

Beuts
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das nahe Ende der Schule hin. Der Altar des Jan des Trompes mit der Taufe
Christi in schiner Landschaft als Hauptbild (Museum zu Briigge) (Fig. 326), ein
hreites Altarmittelstiick mit der von weiblichen Heilicen nmgebenen Madonna
(1509, Museum zu Rouen) und ein Altarfliigel mit dem von drei Heiligen empfoh-
lenen Stifter (1501, Londoner Nationalgalerie) miissen noch als Hauptwerke ge-
nannt werden.

Die Art Gerard Davids ist mit noch grésserem Mangel an Erfindung von
einem fruchtbaren, dem Anschein nach in Briigge thiitigen Maler bis weit ins

Fig. 326 Taufe Christi von Gerard David

16. Jahrhundert hinein fortgefiihrt worden; irrtiimlich identifizierte man ihn einst
mit dem in Haarlem zwischen 1500—49 thiitigen Jan Mostaert. In kleinen, liebens-
wiirdigen, fein durchgefiihrten Bildchen von tiefem, warmem Gesamtton behandelt
dieser Pseudo-Mostaert die beliebten Themata der altflandrischen Malerei, nicht
ohne gelegentliche Anleihen auch bei dem neu aufgehenden Stern des Jahr-
hunderts, Jan Gossaert, der die volle Wendung zur Renaissance bedeutet.
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Die holldndische Malerei des 15. Jahrhunderts?) hat ihre eigene
Geschichte. die sich nur allzusehr noch einer genaueren Kenntnis entzieht, da die
Bilderstiirme der Folgezeit gerade hier viel vernichtet haben. Haarlem?®), die Heimat
des Dirk Bouts, war der fritheste Mittelpunki des Schaffens und sein wahrschein-
licher Lehrer, Aalbert van Ouwwater (+ etwa 1475) ist hier die erste greifbare
Malerpersonlichkeit, seitdem wenigstens ein sicheres Werk seiner Hand, die Auf-

Fig. 827 Auferweckung des Lazarus von Aalbert van Ouwater

erweckung des Lazarus im Berliner Museum (Fig. 327), wiedererkannt,
manche andere, wie namentlich eine schéne Beweinung Christi im Briisseler
Museum, ihm mit Wahrscheinlichkeit zugeschrieben werden. Sie zeigen den Ahn-
1) H. Havard, Histoire de la Peinture Hollandaise. Paris, 1882,

) A. van der Willigen, Haarlemsche Schilders. Haarlem, 1866.
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vater der holliindischen Malerei im Vollbesitze der Eyckschen Farbenkunst, viel-
leicht infolge persinlicher Berithrung mit dem Meister, der ja 1422—24 im Haag
thitig war. Die etwas unzusammenhiingende Komposition, aber auch das reiz-
voll Intime und Abgeschlossene der Stimmung, die reiche Fiille von Einzel-
beobachtung und individueller Charakteristik machen die hollindische Eigenart
dieser Werke aus und deuten an, was etwa Dirk Bouts und Gerard David aus
ihrer Heimat mitgebracht haben mogen.

Wesentlich anderer Art ist der als Ouwaters Schiiler bezeichnete, um 1470
jung verstorbene Maler Gerard, nach seinem Aufenthalt im S. Jans-Spital zu
Haarlem Geertgen tot S. Jans genannt. Aus Leyden gebiirtiz, darf er als der
Stammvater einer zweiten Richtung der national-hollindischen Malerei dieses Zeit-
alters betrachtet werden, die in der genannten Stadt ihre Fortsetzung findet.")
Sie geht auf bewegtere Komposition und eine breitere Malweise aus und sucht
mit der Einfiilhrung auffallender Typen dem Auge ein besonderes Reizmittel zu
bieten. Von dem Hochaltar Geertgens in der S. Janskirche haben sich die aus-
einandergesiigten Bilder eines Fliigels mit den Darstellungen der Beweinung
Christi (Fig. 328) und der Verbrennung der Gebeine Johannes des
Tiaufers (in der Wiener Gemildegalerie) erhalten; ihnen schliessen sich eine
Anbetung der Kénige (Rudolfinum in Prag) und das ,Sihnopfer des
Neuen Testaments* (Rijksmuseum zu Amsterdam) an. Der Maler strebt in
seinen gut gezeichneten charaktervollen Gestalten nach lebhaftem Ausdruck, ordnet
sie zu wohlgeschlossenen Kompositionen und fiillt auch den Hintergrund mit zahl-
reichen bewegten Gruppen; stets lenken einzelne seltsame, ans Karikierte strei-
fende Figuren den Blick besonders auf sich.

Der Schule von Haarlem und insbesondere der Richtung Owwaters gehort
auch der interessante Meister Hieronymus van Aeken an, der nach seiner Heimat
Herzogenbusch meist Hieron. Bosch genannt wird (ca 1460—1516). Berithmt ge-
worden ist er zuniichst durch den phantastischen Inhalt seiner Bilder; Philipp IL
von Spanien sammelte sie eifrig, und Reproduktionen in Kupferstich beweisen ihre
sonstige Beliebtheit.?) Etwas von dem Weltbiirgertum der hollindischen See-
fahrer kommt darin zum Ausdruck, aber auch die aufgeregte Religiositit eines
Zeitalters, das sich mit den Gedanken an Versuchung und Busse, an Siinde und
Hollenstrafen gern beschiifticte. Die Phantasie des Malers ist iiberall zu Hause,
im exotischen Urwald wie unter antiken Triimmern, auf der Erde wie in der
Unterwelt; gerade seine — von anderen vielfach tibertrieben und plump nach-
geahmten — Héllenstiicke und Spukbilder reizten die Liebhaber. Dariiber darf
seine Bedeutung als Maler nicht unterschitzt werden: die allen Hollindern eigene
Schiirfe der Beobachtung fiillt seine Bilder mit trefflichen Einzelheiten; aber es
fehlt ihnen auch nicht an der gliicklichsten malerischen Gesamtslimmung, nament-
lich in den weiten panoramaarticen Landschaften, die er mit wirklichem Natur-
gefiihl zu geben weiss. Als malerischer Techniker ist er originell durch seinen
diinnfliissigen Farbenauftrag, der zuweilen selbst den Grund der Holztafel mit
zur malerischen Wirkung zu benutzen weiss. Seine Kreuztragung, Dornen-
kronung, Anbetung der Kénige (im Escorial bei Madrid) gehdren zu den
psychologisch und malerisch bedeutsamsten Leistungen der Zeit; das Tripty-
chon mit der Versuchung des hl. Antonius und das Jiingste Gericht
(Wien) zihlen zu seinen Hauptwerken. Wegen seines Zusammenhangs mit

1) F. Diilberg, Die Leydener Malerschule. Berlin, 1899.

2) Verzeichnis in J. Meyers Allg. Kiinsterlexikon, I, 8. 60 ff. — Vgl auch C. Justi,
Werke des H. B, in Spanien. Jahrb. d. Kgl. preuss. Kunstsammlungen, X, 122, und
H. Dollmayr im Jahrb. d. tsterreich. Kunstsammlungen, XIX, 284
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Haarlem, wo er geboren und 1509—19 thitig war, muss hier auch Jan Joest
genannt werden, der sonst hauptsiichlich durch seine Malereien an den Fligeln
des grossen Schnitzaltars der Nikolaikirche zu Kalkar (im Clevischen) bekannt
ist. Er gehort also zu jenen Malern, welche in dieser Zeit zwischen den benach-
barten Kunstgebieten vermittelnd auftreten.

Die holléndische Malerei des 16. Jahrhunderts. Die eigentliche
Leydener Schule beginnt mit Cornelis Engelbrechisz (ca. 1468—1533), von dem

Fig. 828. Beweinung Christi von Geertgen tot S. Jans

hauptsiichlich zwei Fliigelaltire mit der Kreuzigung (ca. 1508) und Kreuz-
abnahme (ca. 15626) im Leydener Museum erhalten sind, die zugleich seine Ent-
wicklung kundthun. Er geht in der Beweglichkeit und usseren Charakteristik
seiner Gestalten iiber Geerfgen hinaus, erreicht ihn aber nicht in der Tiefe des
seelischen Ausdrucks und dem Reichtum der Motive; charakteristisch fiir ihn ist
seine Neigung zum Hisslichen, mindestens zum Gewohnlichen, die Ueberfiille
kostiimlichen Schmucks und die Auflosung der Farben in Mittel- und Schiller-
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tone. Damit leitet er unmittelbar zu dem gleichzeitig thitigen Hauplmeister
dieser Schule iiber: zu Lukas van Leyden.

Lukas Jakobsz van Leyden war 1494 geboren und bereits 1608 nachweisbar
als Kiinstler thiitig; er starb 1533 in seiner Vaterstadt, die er nur voriibergehend
verlassen hat. Trotzdem ist er der erste holliindische Kiinstler, der einen Welt-
ruhm gewann ; zu verdanken hat er diesen aber wohl hauptsichlich seinen Kupfer-
stichen, die technisch zu einer dhnlichen Hohe emporstiegen, wie diejenigen
Diirers; ihn im tibrigen mit diesem zu vergleichen, diirfte unangebracht sein.
Denn Lukas erreicht den deutschen Meister weder an Grisse der Anschauung,
noch an Wiirme der Empfindung und Reichtum der Phantasie. Er ist innerlich
unfreier als Diirer, den er gelegentlich nachahmt, so wie er in seinen spiiteren
Werken sich auch der Einwirkung der italienischen Formensprache nicht ent-

Fig. 829 Milchmidchen Kupferstich von Lukas von Leyden

zogen hat. Doch brachte er seiner heimatlichen Kunst Befreiung und Bereiche-
rung zugleich, indem er feine Beobachtung und Charakteristik mit einem sicheren
Gefiihl fiir Schénheit und Abrundung der Komposition zu vereinigen wusste und
die bisher latent gebliebene Neigung zum Sittenbilde, zur einfachen Schilde-
rung des alltiglichen Lebens, in selbstindiger Form bethitigte; so ist er der
Schopfer der hollindischen Genremalerei geworden. Am klarsten lisst sein Ent-
wicklungsgang sich in den ca. 180 Kupferstichen tiberblicken, die neben einigen
Holzschnitten und Buchillustrationen seine Thiitigkeit fiir die graphischen Kiinste
bezeugen.') Neben den Blittern Lukas' von Leyden sinkt alles, was anonyme

1) Th. Volbehr, Lucas von Leyden. Verzeichnis seiner Kupferstiche, Holzschnitte
und Illustrationen. Hamburg, 1888,
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hollindische Stecher des 15. Jahrhunderts, wie der s. g. ,Meister von Zicolle®
und andere geleistet haben, auf das Niveau des Handwerksmiissicen herab. Schon
sein 1508 datierter Stich ,Mohammed totet den Monch Sergius® ist ein technisch
hichst geschickt durchgefiihrtes Blatt. Im weiteren Verlauf seiner Stecherthiitig-
keit gelangte er zu einer so leichten und malerischen Handhabung des Grab-

Fig. 830 Madonna mit Maria Magdalena und dem Stifter von Lukas von Leyden

stichels, wie neben ihm nur Diirer, dessen Vorbild in seinen Stichen namentlich
nach 1521 bemerkbar ‘ist, wo er den Meister selbst, wiithrend seines Aufenthalts
in Antwerpen kennen gelernt hatte. In den frithen Stichen und Gemiilden — dar-
unter die als reines Genrebild lemerkenswerten Schachspieler (Berlin) —
herrschen noch die Anklinge an seinen Lehrer Engelbrechisz und eine echt hol-
lindische Derbheit der Formbildung. Die Enthauptung Johannes des Ti#u-
fers (Briissel, Privatbesitz), Die Sibylle von Tibur (Wien, Akademie) oe-
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hiren von den Gemiilden, das grosse Ecce homo (1510), die Riickkehr des
verlorenen Sohns, die Anbetung der Kinige (1513), die grosse Kreuzi-
gung (15617), Esther vor Ahasver (1518) von den Stichen hieher. Eine Menge
kleiner Blitter behandeln Genrescenen: das Milchmiédchen (1510) (Fig. 329),
der Zahnarzt, der Dorfchirurg u. a.; sie gehiren zu seinen ansprechendsten
Leistungen. Die Abhiingigkeit von Diirer tritt besonders in der Passionsfolge

(1621), in dem — teils geitzten, teils gestochenen — Bildnis Kaiser Maxi-
m!.llans, den Musikanten (1524), dem hl. Georg u. a. Blittern dieser
Zeit hervor.

In seinen religitsen Bildern bleibt Lukas den nationalen Typen treu; seine
Madonna ist unschén und von stumpfem Ausdruck, aber durch fein abgewogene
Komposition und reiche, tieflenchtende Farl)eng'ebunﬂ' wirken seine Gemiilde (M a-
donnamit Engeln, in Berlin, Madonna mit St. Magdalena und Stifter,
in Miinchen) (Fig. 330) freundlich und stimmungsvoll. In der iusseren Anord-
nung und den Formen der Architektur macht sich die Kenntnis italienischer Vor-

Fig. 831 Bauernfest von Pieter Aertsen
(Nach Photographie Léwy)

bilder geltend, ja eines seiner letzten Gemiilde, die Heilung des Blinden
(1531, Peterf-tl)urt_rl scheint selbst venezianische Einfliisse zu verraten. Auch in
seinen Stichen zeigt Lukas von Leyden zuletzt (Mars und Venus 1530, Lot und
seine Tochter, Folge der Tugenden u. a.) inhaltlich wie formell Abhiingigkeit von
Marcanton ; wohl nur sein baldiger Tod hat ihn verhindert, sich diesen verfiihre-
rischen Einfliissen noch stiirker hinzugeben.

Die hollindische Malerei besass sonst noch genug Widerstandskraft, um sich
bis weit in das Jahrhundert hinein ihre nationale Eigenart zu wahren. Dies zeigen
die beiden Maler von Amsbterdam Jacob Cornelisz van Oostsanen (ca. 1480—1535)
und Pieter Aertsen (1507—73). Der Erstgenannte, auch als Zeichner fiir den
Holzschnitt bekannt, schliesst sich in seiner ganzen Art an Engelbrechtsz an trotz
gelegentlicher Aufnahme von Renaissanceornamentik, der andere ist, trotzdem er
die lingste Zeit (1535—66) in Antwerpen thiitig war, namentlich dadurch ein
Repriisentant echten Hollindertums, dass er in weit hoherem Grade als Lukas
von Leyden das Volksleben zum Gegenstand seiner malerischen Darstellung
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macht. Bauernfeste (Fig. 331), Tanzspiele, Gestalten vom Markte und aus
der Kiiche, ja selbst schon blosse Stillleben von Gemiise und Friichten sind

uns erhalten: charakteristisch fiir die Art, wie er seine — durch den Bildersturm
von 1566 meist zerstirten — religidsen Bilder auffasste, ist eine kleine Kreuz-

tragung (Berlin), welche diesen Vorgang selbst in den Hintergrund geschoben,
den Vordergrund aber mit einer hollindischen Marktscene ausgefiillt zeigt. Es
beginnt jene Umdeutung der iiberlieferten Stoffe ins biirgerlich Profane, ins lebendig
Gegenwiirtize, welche die hollindische Malerei des folgenden Jahrhunderts zur
Weltkunst gemacht hat. Auch in seiner malerischen Ausdrucksweise eriiffnet
Pieter Aertsen neue Wege: er mutet fast modern an in der Art, wie er im hellsten
Licht mit blassen Schatten modelliert und in zartesten Uebergiingen die Cha-
rakteristik des Stofflichen flott und packend zu geben weiss. Er ist, soweit die
wenigen erhaltenen Werke zu urteilen gestatten, vielleicht mehr als irgend ein
anderer Maler dieser Zeit, rein koloristischen Problemen nachgegangen. wie sie
die Beobachtung des Lebens hot; gerade dadurch unterscheidet er sich charakte-
ristisch von den gleichzeitigen vlimischen Genremalern. Eine Vorstellung von seinen
verlorenen religiosen Malereien kinnen uns zum Teil die Bilder seines mit ge-
ringerer Begabung
in gleichem Sinne
thitigen Neffen
Joachim Beuckelaar
( 1575 in Antwer-
pen) geben, na-
mentlich ein Ecce
homo (in Stock-
holm und Schleiss-
heim) und die Vier
Evangelisten in
der Dresdener Ga-
lerie.
Niederliin-
dische Minia-
turen und Tep-
piche. Die Tafel-
malerei hatte zwar
durchweg die Fiih-
rung, abersie allein
geniigt nicht, um
eine lebendige Vor-
stellung von dem
Reichtum der bild-
nerischen Thiitig-
keit in den Nieder-
landen zu geben.
Nicht bloss die alte
Ueberlieferung,
auch das Pracht-
bediirfnis der Zeit
wies der Buch-
malerei eine her-
vorragende  Stel- -
lun,f__r an. Der ganze Fig. 832 Miniaturmalerei aus dem Breviarium Grimani

Liibke, Kunstgeschichte 12, Aufl. Renaissance 24
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Charakter der flandrischen Schule erklirt sich zum Teil aus dieser Tradition der
zierlichen, schon frith auf Nachbildung der Wirklichkeit bedachten Feinmalerei. Thre
eifrigsten Gonner fand sie, wie Jan van Eyck, an den burgundischen Herzogen; die
Bibliothek Philipps des Guten, von der die Bibliothéque de Bourgogne zu Briissel,
die Wiener Hofbibliothek u. a. vieles bewahren, wurde rasch weltherithmt und mit
ihr die flandrische Miniaturmalerei, fiir welche auch das Ausland Auftrige hatte.
Mit der Oelfarbe vermochte freilich die Technik dieser auf die Deckfarben ange-
wiesenen Malerei an Kraft und Verschmelzung nicht mehr zu wetteifern; aber
die Fortschritte in der Ausbildung des landschaftlichen Hintergrundes, der Per-
spektive, der reizvollen Detailschilderung machte sie sich wohl zu eigen. Das
weite Stoffgebiet, das sich ihr durch den mannigfaltigen Inhalt der illustrierten
Schriften ertffnete, bearbeitete die Buchmalerei mit voller Naivetiit, indem sie
noch weit drastischer als die Tafelmalerei die Schilderung streng auf den Ton
der eigenen Zeit und Umgebung stimmte. ,Phidra fihrt in sechsspinniger Kutsche
auf die Jagd. Die Danaiden sitzen im Nachthemd auf den Polstern ihrer grossen
Himmelbetten, in denen ihre ermordeten Gatten liegen.“ Aehnliches kannte auch
schon das 14. Jahrhundert; einen eigentlichen Wechsel der Stilart zeigt aber die
Ornamentik: an Stelle des feinen Rankenwerkes mit eingestreuten ,Einfiillen®
treten einzelne, ganz naturalistisch aufgefasste Pflanzen. Blumen, Friichte, ge-
legentlich Insekten und andere Tiere, hingestreut auf farbigem oder Goldgrunde;
so sind namentlich die Rinder der priichtigen Breviere seil der zweiten Hiilfte
des 15. Jahrhunderts verziert. — Hauptwerke dieser Kunst sind u. a. das be-
riihmte Brevier des Herzogs von Bedford (Paris), der Auszug aus der
Chronik vonJerusalem (Wien), der Roman des Herrn von Roussillon
(1447, Wien); eine eigene Gattung bilden die grau in grau, nur mit leichter Kolo-
rierung der Fleischtone und etwas Gold ausgefithrten Malereien, wie die Chro-
niken des Froissart, 1468—69 von David Aubert fiir Anton von Burgund
ausgefiihrt (Stadtbibliothek zu Breslan). Das schinste und berithmteste Werk ist
das von Lievin van Lathem und Gerard Horenbout gemalte Brevier der Marcus-
bibliothek in Venedig, das sich 1521 im Besitz des Kardinals Grimani he-
fand.?) Die iiblichen Monatsdarstellungen sind hier zu meisterhaft durchgefiihrten
Bildern erweitert, die eine ganze Seite einzunehmen pflegen (Fig. 332).

Wie man ohne Grund in den Malereien des Breviario Grimani die Hand des
Hans Memling vermutet hat, so gestatten noch weniger die Meisterwerke der nieder-
lindischen Textilkunst, sie mit dem Namen der fithrenden Maler in enge Ver-
bindung zu bringen: um so heller leuchtet daraus der kiinstlerische Sinn und die
Schaffenskraft einer Zeit hervor, in welcher namenlose Kiinstler, ja Handwerker
so Bedeutendes zu leisten vermochten. Neben der Stickkunst war es vor allem
die Wirkerei (Hautelisse- oder Gobelinarbeit), welche in den flandri-
schen Stidten zu hoher Ausbildung gelangte. IThre Werke vertreten dem Um-
fang und Stil nach in diesem Lande die fehlende Wandmalerei. Briissel und
Artrecht (Arras) waren die Mittelpunkte der Fabrikation, die gleichfalls schnell
internationalen Ruf gewann; nach Raffaels Kartons (vgl. S. 308) webte der Briis-
seler Pieter van Aelst seit 1515 die berithmteste dieser Teppichfolgen.

Ein unvergleichliches Prachlstiick der Bildstickerei ist das s. g. Burgun-
dische Messornat der kaiserlichen Sammlung in Wien aus der Zeit Herzog
Philipp des Guten.®) Der Stil der in meisterhafter Verwendung der stofflichen
Eigenschaften des Materials ausgefiihrten Darstellungen weist auf die van Eyck-

1y Fac-Simile delle Miniature contenute nel Breviario Grimani. Venezia, 1872.
2) Die burgundischen Gewiinder der K. K. Schatzkammer, herausg. vom Oesterreich.
Museum. Wien, 1864 (12 Photogr. mit Text).
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schule. Unter den Teppichen sind die aus der burgundischen Beute (in der
Schlacht von Granson 1476) im Museum zu Bern zum Teil Nachbildungen der
von Rogier van der Weyden fiir das Briisseler Rathaus gemalten Gerichtsbilder; *)
andere finden sich im Museum zu Nancy, die griosste Zahl aber im Schlosse
zu Madrid. Es sind ganze Reihenfolgen, in denen die verschiedensten Entwick-
lungsstufen der niederlindischen Malerei zum Ausdruck gelangen, obwohl ein Zu-
sammenhang mit den bekannten Hauptmeistern auch hier nicht nachweishar ist.

Fig. 838 Flandrischer Teppich des XV. Jahrhunderts in Madrid

Der zweiten Hilfte des 15. Jahrhunderts scheinen noch zwei Serien von sechs
Darstellungen aus dem Leben der hl. Jungfrau, sowie von fiinf Passions-
scenen (Fig. 333) anzugehoren, die iibrigen fallen bereits ins 16. Jahrhundert,
Auf dem Uebergange stehen die Teppiche mit der Geschichte Davids und der
Batseba, sowie mit der Geschichte Johannes des Tdufers, die etwa an
Gerard David erinnern. Die meisten iibrigen zeigen den figiirlichen Stil und die
lippige Formgebung der Friihrenaissance; dahin gehtren die reichen allegorischen

1) A. Jubinal, Les anciennes Tapisseries historiées. Paris, 1838,
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Kompositionen der ,Tugenden und Laster®, des ,Weges der Ehre¥, ferner
die ,Griindung Roms*, das .Leichenbegingnis des Turnus* und eine
Folge von merkwiirdigen Darstellungen aus der Apokalypse. Die letzte Reihen-
folge, die fiir uns hier noch in Betracht kommt, sind die beriihmten Teppiche
nach Jan Vermeyen (1600—59), welche in dreizehn Bildern den Zug Karls V.
nach Tunis schildern.

Die Renaissancemalerei in den Niederlanden. Mit Begierde griff
die absterbende flandrisch-brabantische Kunst des 16, Jahrhunderts die Anregungen
auf, welche aus Italien zu ihr drangen. Den Weg heriiber und hiniiber bahnten

Fig. 884 Mittelbild vom Annenaltar von Quinten Massys

die seit langem bestehenden Handelsbeziehungen. So wie der emporstrebende
malerische Realismus der Flandrer im 15. Jahrhundert auf die gleichen Zielen zu-
gewandte italienische Malerei namentlich in Florenz und Venedig massgebenden
Einfluss gewonnen hatte und kleine wie grosse Maler aus dem Norden, Justus
van Gent wie Rogier van der Weyden u. a., ihren Weg nach dem Siiden fan-
den, so i#usserte sich nun der Riickschlag in der Unterjochung der im Nieder-
gang begriffenen niederlindischen Malkunst durch die zu klassischer Vollendung



Die Antwerpener Schule: Quinten Massys 373

emporgestiegene italienische Renaissance. Im Vergleich zu der voraufgegan-
genen Epoche voll ureigener Kraft und Grisse beriihrt uns diese Wendung unan-
genehm und fast verletzend:; die nationale Stoff- und Anschauungswelt wird in
Formen gegossen, die ihr nicht passen, und ihre kiinstlerische Darstellung ver-
liert deshalb jene unmittelbar iiberzeugende Wahrheit, die uns die Werke des
15. Jahrhunderts so teuer macht. Doch iiber diesem irritierenden Eindruck darf
nicht vergessen werden, dass aus den Werken der italienischen Kiinstler dem
Norden auch eine schitzbare Bereicherung zustromte. Die naive, aus dem Mittel-
alter iibernommene Einkleidung jedes Vorwurfs in die Formen des stidtischen
oder hifischen Lebens der eigenen Zeit wird iiberwunden: ideale Stoffe treten
fortan in entsprechendem Gewande auf, werden mit htherem Schwung und grisserer
Freiheit aufgefasst, und auch fiir die eigentlich malerische Behandlung gewann
man aus den Werken Lionardos und Correggios tiefgehende neue Anregungen.
Aus der Aufnahme neuer Luft- und Lichtprobleme ergab sich die selbstindige
Bedeutung, welche Landschaft und Sittenbild errangen, das Portriit vor
allem gewann an Grisse und Freiheit. So will diese Epoche der niederlindischen
Kunst als eine Zeit des Studiums und der Vorbereitung aufgefasst werden, die
zwar wenige in sich ausgeglichene Werke von selbstindiger Bedeutung hervor-
gebracht hat, aber die Keime zu ihrem neuen, weltumfassenden Aufschwung im
17. Jahrhundert legte.

Der Wechsel im Geschmack und die mehr internationale Richtung der nieder-
lindischen Kunst im 16. Jahrhundert hing auch mit der Gestaltung der politischen
Verhiltnisse des Landes zusammen. Unter der Herrschaft der Habsburger (seit 1477)
traten Briissel und Antwerpen in politischer, kommerzieller und kiinstleri-
scher Beziehung an die Stelle von Briigge und Gent, und vor allem Ant-
werpen schwang sich zur Handelshauptstadt der Niederlande empor und be-
hauptete trotz harter Schicksalsschliige seine Suprematie bis ins 17. Jahrhundert.
Dazu kam der Einfluss des Kampfes gegen die spanische Tyrannei, der im Zu-
sammenhang mil den Glaubensstreitigkeiten allmiihlich zur Lostrennung der nord-
lichen hollindischen Provinzen fithrte. Die siidlichen Teile des Landes, durch
Blutsmischung und Sprache den romanischen Nationen niiher verwandt, vermochten
auch die italienische Renaissancekunst mehr innerlich zu verarbeiten, so dass die
vor allem blithende Malerschule von Antwerpen in beslimmter Hinsicht immer
noch einen Fortschritt bedeutet., wihrend diese Richtung in der bhildenden Kunst
der Hollinder fast nur Zerrbilder hervorbrachte.

Der Hauptmeister der Antwerpener Malerschule?) ist Quinten Massys (Matsys,
Metsys) (um 1460—1530):7) sein von der Sage vielfach ausgeschmiicktes Leben
fithrte ihn zu hohem Ansehen und Reichtum, so dass er auch in dieser Hinsicht
ein wiirdiger Vertreter der Antwerpener Kiinstlerschaft ist, von deren glinzenden
Verhiiltnissen uns Diirer eine so anschauliche Schilderung entwirft. Ueber Massys’
Jugendentwicklung geben seine nur noch spirlich vorhandenen Werke keine Aus-
kunft, in den frithesten gesicherten Arbeiten, dem Annenaltar (1509) und dem
Johannesaltar (1508—11), erscheint er bereits als fertiger Meister. Der fiir
die St. Annen-Briiderschaft in die Peterskirche zu LOwen gestiftete, jetzt im
Museum zu Briissel befindliche Altar zeigt im Mittelbilde (Fig. 334) die heilige
Sippe*, auf den Fliigeln Scenen aus dem Leben der hl. Anna und des hl. Joachim.
Nicht nur in Aeusserlichkeiten, wie der schinen Bogenhalle des Mittelstiicks, macht
sich der Renaissancecharakter der Darstellung geltend, sondern auch in der ver-

1) M. Rooses, Geschichte der Malerschule von Antwerpen, deutsch von F. Reber.
Miinchen, 1880.
2) Ausgabe seiner Hauptwerke in Photograviiren von H. Kleinmann, Haarlem.
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inderten Auffassung des
Menschen. Quinten Massys'
Gestalten sind bei grosser
Vornehmheit und Ruhe des
Auftretens seelisch tiefer be-
wegt und miteinander in inni-
gere Beziehungen gebracht,
als die der vlimischen Maler
des 15. Jahrhunderts; das
Schwergewicht der Darstel-
lung beruht in ihnen, Land-
schaft und Architektur sind
bei aller Feinheit der Aus-
fithrung energisch in den
Hintergrund gedriingt. Ein
neues Gefiihl fir das Kérper-
liche macht sich geltend: die
Formenbehandlung ist gros-
ser, der Ausdruck stolzer,
selbstbewusster. Aber die
Typen bleiben von dem ge-
wohnten nationalen Charak-
ter, die Gewandung die Zeit-
tracht und in der subtilen
Durchfiithrune mancher Ein-
zelheiten, wie z. B. der Bilder,
welche das Kind links auf
Fig. 835 Portriit eines Unbekannten von Quinten Massys der ,hl. Sippe“ betrachtet,
wetteifert Massys zuweilen
noch mit der Eyckschule.
Doch ist im ganzen sein malerischer Vortrag breiter und mehr auf eine helle,
kithle Harmonie der Gesamtstimmung berechnet.

Geht schon die geistic belebte Gruppe der ,hl. Sippe“ iiber das modell-
miissige Zusammenstehen bei den iilteren Malern hinaus, so kommt in der Be-
weinung Christi, welche das Mittelstiick des Antwerpener Johannesaltars bildet
(jetzt im Museum), die dramatische Kraft und Geschlossenheit der Komposition
noch energischer zur Geltung. Der Vergleich mit der Beweinung Rogiers van der
Weyden, an welche sich Massys in Einzelheiten anlehnt, zeigt den Unterschied
der A|_|t'1';1551|]],_r,-‘\\'eise; trotz tiefster seelischer Bewegung ist #dusserlich alles weit
ruhiger, harmonischer und von einem feineren Schonheitsempfinden beherrscht;
die Gestalten entstammen gleichsam einer um einen Grad verfeinerten Kultur-
welt. An Stelle des Goldgrundes ist eine ausgefiihrte Berglandschaft getreten,
aber freilich ohne rechte Tiefenwirkung, alles ist auf die Geschlossenheit der
Hauptgruppe berechnet, der die schillernde Pracht bunter Gewiinder in den Neben-
figuren hochsten farbigen Reiz verleiht. Das Riumliche ist auch die schwiichste
Seite der hochst lebendigen Martyrien der beiden Johannes auf den Fliigelbildern;
in der ausfiihrlichen Schilderung aller Nebendinge giebt der Maler keinem seiner
ilteren Vorgiinger etwas nach. Im engsten Zusammenhang mit der Tradition
seiner Heimatskunst stehen auch andere religitse Darstellungen, wie die schine,
ihr Kind kiissende Mad onna der Berliner Galerie, die Brustbilder des Heilands
und der Madonna in Antwerpen u. a. Vor allem aber gehoren hieher jene
halbficuricen Genrebilder des Geldwigers mit seiner Frau (1514, im
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Louvre), der beiden Geizigen u. a., sowie die meisterhaften Portrits,
z. B. des Kanzlers Carondelet (in Miinchen und in Pariser Privatbesitz), des
Mannes mit der Brille im Stidelschen Institut zu Frankfurt a. M. u. a.
(Fig. 33b). Sie zeigen Massys als scharf beobachtenden Menschendarsteller;
was sie aber von den Portriits der ilteren niederlindischen Malerei unterscheidet,
ist nicht bloss die Nachahmung gewisser Eigenheiten des Arrangements in ita-
lienischen Bildern, wie der Ausblick durch zwei seitliche Bogendffnungen auf
eine im blauen Duft der Ferne verschwimmende Landschaft, sondern vor allem
die geistize Bewegtheit, die er den Dargestellten zu verleihen gewusst hat.
Darin #ussert sich der Einfluss von Vorbildern, wie Lionardo, denen Massys auch
wohl die ganze geschmackvolle Delikatesse seiner Malweise, das zarte Sfumato
der Formenbehandlung, den wirksamen Zusammenklang der hellen Fleischtine
mit den dunkeln Gewandmassen abgesehen hatte. Ob und wann er in Italien
gewesen ist, lisst sich freilich nicht fesistellen, denn er ist ein viel zu selb-
stéindiger Kiinstler, als dass er das Eintreten dieser Thatsache etwa durch augen-
fiallice Nachahmung verriete.

Die Antwerpener Schule begniigte sich zunidchst damit, die Kompositionen
ihres Begriinders, namentlich seine genremiissigen Halbfigurenbilder, in derberer
Fassung zu wiederholen. So arbeiteten im allgemeinen seine Sthne Jan (1509—75)
und Cornelis Massys (um 1511—80) und sein Schiiler Marinus van Roymerswale
(thiitig ca. 1521—60). Daneben aber kniipfte eine andere fruchtbare Richtung
an die Tradition der ilteren flandrischen Malerei, wie sie etwa durch Gerard David
in das 16, Jahrhundert hiniibergeleitet wurde, an und entwickelte daraus die An-
finge einer selbstindigen Landschaftsmalerei. Joachim Patinier (ca. 1480
bis 1624), aus Dinant gebiirtig und seit 1515 in Antwerpen thitig, stellte biblische
Vorgiinge, wie die Flucht nach Aegypten (Antwerpen), die Taufe Christi
(Wien) oder Heiligenlegenden (Biissender Hieronymus, Karlsruhe, Ver-
suchung des hl. Antonius, Madrid), in reicher landschaftlicher Umgebung
dar, welche dem Maler zur Hauptsache wurde; er baute sie noch ziemlich will-
kiirlich und unorganisch aus einzelnen in die Augen fallenden Motiven seiner
Heimat, des oberen Maasthales, auf, mit schroffen Felspartien, dunkeln Baum-
gruppen, weiten Flussperspektiven, suchte ihnen aber schon den Reiz luftperspek-
tivischer Abtonung zu geben; die von Patinier zuerst eingefiihrte Manier der
braun-griin-blauen Firbung von Vorder-, Mittel- und Hintergrund ist von der
Landschaftsmalerei lange Zeit schematisch festgehalten worden. Patiniers Bilder
sind meist anziehender durch das fein beobachtete, reiche Detail als durch die
noch harte und trockene Gesamtstimmung. Sein Schiiler Herri Bles (ca. 1480
bis 1621), gleichfalls ein Sohn des Maasthals, folgte im allgemeinen diesem Vor-
bilde, bildet aber auch durch Hineinbeziehung phantastischer Architekturen in
seine Landschaften und durch seine kapricidsen, langgestreckten Figuren einen
eigenen Stil aus, Weit gesunder und urwiichsiger ist das Talent Pieter Brueghels®)
(ca. 1626—69), der in der Antwerpener Schule die entschiedene Richtung auf das
Volkstiimliche vertritt, Aus seinem Geburtsdorfe, nach welchem er den Namen
fiilhrt, jung nach Antwerpen gekommen, wahrte er sich die kiinstlerische Selb-
stiindigkeit auch bei einem Aufenthalte in Italien (1563); nach dem Zeugnis von
Radierungen und Zeichnungen studierte er jenseits der Alpen die Natur so eifrig
und unbefangen wie in seiner Heimat. Landschaft und Volksleben sind die eigent-
lichen Gegenstiinde seiner Darstellung. Allerdings steht er diesen Stoffen noch
nicht mit rein kiinstlerischem Interesse gegeniiber wie etwa Pieter Aertsen (vgl.

1y E. Michel, Les Brueghel. Paris. Vgl Th. v. Frimmel, Kleine Galeriestudien.
N. F. II, Wien, 1895.
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S. 369), mit dem er sonst seiner ganzen Art nach zusammengehort. Den Volks-
scenen giebt er gern eine moralisierende Tendenz oder stellt sie als IHlustrationen
niederlindischer Sprichwirter dar; deshalb neigt er auch zur Uebertreibung, zur
Karikatur und fasst das Gesehene im allgemeinen mehr zeichnerisch als malerisch
auf. Der Landschaft glaubt auch er noch durch Einfiigung irgend eines bibli-
schen Vorgangs die Existenzberechtigcung geben zu miissen: zum mindesten bringt
er im Vordergrund eine ausfiihrliche Staffage an (Fig. 336). Auch die Vorliebe
fiir phantastische Spukbilder in der Art des Hieronymus Bosch bezeugt sein vor-
wiegendes Interesse am Inhalt der Gemiilde. Aber doch ist seine Beobachtung
des Landschaftlichen so exakt und unbefangen, seine Schilderung des Lebens bei
aller oft gesuchten Derbheit so {risch und lebendig, dass er auf diesen Gebieten

Fig. 886 Landschaft mit Viehtrieb von Pieter Brueghel d. Ae.

als bahnbrechender Meister erscheint. Nach seiner Verheiratung im Jahre 1563
siedelte Brueghel nach Briissel iiber und wurde der Stammvater einer Kiinstler-
familie, der zuniichst seine beiden Sthne Pieter Brueghel d. J. (1564—1638) und
Jan Brueghel d. Ae. (1568—1625) angehoren, ersterer zum Unterschiede von seinem
Vater, dem ,Bauernbrueghel’, oft, aber mit wenig Recht, der ,Hillenbrueghel’ ge-
nannt, letzterer ,Fluweelen‘-, d. h. ,Sammetbrueghel’. Die Bilder des Vaters wurden
namentlich von dem iilteren Scohne oft wiederholt und nachgeahmt, so dass die
Zuweisung der zahlreich, besonders in der Wiener Galerie, erhaltenen Arbeiten
oft unsicher ist. Zu den bedeutendsten Werken Pieter Brueghels d. Ae. gehbren
als Darstellungen ficurenreicher biblischer Scenen in weiter Landschaft die Kreu z-
tragung (1564) und der Babylonische Turmbau (1563), als vorwiegende
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Landschaften die Herbstlandschaft und der Sturz Sauls (1567), simtlich
in Wien, als Parabelbilder das Gleiechnis von den Blinden und Lahmen
(1558, Neapel) und als einfache Genrebilder die Dorfkirmes, die Spielenden
Kinder (1560, Wien) u. a. Die grosse Beliebtheit dieser Kunstweise bezeugen
wiederum zahlreiche Kupferstiche nach Kompositionen Brueghels, die meist im
Verlage des Hieronymus Cock in Antwerpen (4 1570) erschienen sind. Jedenfalls
ist durch Brueghel die Landschaftsmalerei als besondere Gattung eingebiirgert
worden und hat in Antwerpen weitere Pflege gefunden. Jacob Grimmer (1526 —90),
Gillis Mostaert (1634—98), Cornelis Molenaer und vor allem Gillis van Coningsloo
(1544—1608) sind hier zu nennen; dem letzteren wird eine fiihrende Rolle nament-
lich in der Behandlung des Baumschlags, den er zuerst in mehr malerischer Weise
zu grosseren Massen zusammenzufassen wusste, zugeschrieben. In Mecheln
blithte gleichfalls eine Landschafterschule, der vor allem die Mitglieder der Kiinstler-
familie Valckenburg, sowie Hans Bol (15634—93) angehoren. Ihre eigeniliche Hohe
erreichte aber die niederliindische Landschaftsmalerei erst im 17. Jahrhundert; ihr
und dem Portriit kam auch allein der vollstindize Umschwung des Geschmacks
zu gute, der sich inzwischen vollzogen hat.

Jan Gossaert, nach seiner Geburtsstadt im Hennegau gewdohnlich Mabuse
genannt, war der begabte Kiinstler, welcher die niederlindische Malerei véllig auf
den Weg des Romanismus fiithrte. Um 1470 geboren, seit 1503 in Antwerpen
ansiissig, begleitete er 1608 den Bischof von Utrecht, Philipp von Burgund, nach
Italien. Die Bilder, welche er vorher gemalt hat, wie die Anbetung derKonige
in Castle Howard, die Madonna mit musizierenden Engeln (1501) im
Museum zu Palermo zeigen ihn als begabten, technisch hervorragenden Spiitling
der altniederlindischen Kunst. Nach seiner Riickkehr ist er villig italienisiert
und miiht sich ab, nicht bloss die verkiinstelte Spiitgotik in den Architekturen
seiner Bilder durch Renaissanceformen zu ersetzen — wie namentlich in dem ehe-
maligen Prager Dombild Lukas die Madonna malend (jetzt im Rudolfinum) —
sondern auch seinen Gestalten michelangeleske Griisse der Formen und der Be-
wegung zu geben. Deshalb fiihrt er auch die Antike in den Stoffkreis der nieder-
liindischen Malerei ein und stellt Neptun und Amphitrite (1516, Berlin),
Danaé (15627, Miinchen) (Fig. 337) in halb italienisch, halb niederléindisch schil-
lernder Auffassung dar. In seinem Siindenfall (Hamptoncourt und Berlin)
herrscht eine ihnliche Nachahmung Michelangelos, wie bei den italienischen Manie-
risten dieses Zeitalters; mehrere Madonnen verraten in der ganzen Art der Kom-
position und der Anordnung im Raum noch mehr als in der Formbildung den iiber-
wiiltigenden Eindruck Lionardos und Raffaels auf den niederlindischen Maler. Uns
erscheint heute die empfindungslose Mache in diesen Werken unertriiglich, so sehr
wir auch ihre technische Soliditit und Tiichtigkeit anerkennen miissen. Nur die
Portrits Mabuses, wie fast aller dieser Manieristen, vermigen uns zu inter-
essieren: wo die Natur ihnen unmittelbar vor Augen stand, wussten sie das den
Italienern Abgelernte auch fruchtbringend und selbstindig zu verwerten. Den
Zeitgenossen aber imponierte gerade das Fremdlindische in dem Inhalt wie in
der Formgebung dieser Werke, und die italienisierende Manier wurde fast im
Handumdrehen Mode. Die niederlindischen Maler suchten Italien auf, kopierten
hier mit Eifer nach den Meisterwerken der Kunst und waren in der Heimat be-
strebt, das neue Evangelium zu verkiindigen. Nicht bloss durch Gemiilde, auch
durch zahlreiche Kupferstiche, Teppiche u. s. w. wurde die italienische Formen-
sprache verbreitet. Der Weltruhm der flandrischen Weberei trug selbst dazu bei,
Vorlagen italienischer Kiinstler ins Land zu ziehen, die dann weiterhin umbildend
auf den Geschmack einwirkten. Die eifrige Pflege humanistischer Gelehrsamkeit
und Dichtkunst in den hifischen Kreisen und inshesondere an den Universititen
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trug gleichfalls nicht we-
nig dazu bei, nur noch
antike Stoffe als vornehm
und fein erscheinen zu
lassen. Grosse Talente
unter den Malern gingen
durch diese Moderichtung
der nationalen Kunst ver-
loren. So Barend van
Orley (1489—15641),")
der Hofmaler der Herzogin
Margarete von Oesterreich
zu Briissel, Michiel van
Cozie u. A. (1497 —1592).
Im Anschluss an Maluse
folgten Lambert Lombard
(1605—66, in Liittich
thitig)und dessen Schiiler
Frans de Vriendt (Frans
Floris) (ca. 1517—70) die-
ser Richtung. Frans Floris
hat als hochbegabter Ma-
ler und einflussreicher
Lehrer die Kunst Ant-
werpens in diesen Jahr-
zehnten beherrscht und
in grossen Kompositio-
nen, wie dem Engel-
sturz (1564, Antwerpen), dem Jiingsten Gericht (Briissel) mit Michelangelo
selbst zu weltteifern gesucht. Seine tiichtigen Portriits, wie der Falkenjiger
(Braunschweig), vereinigen die niederlindische Schiirfe der Charakteristik sehr
gliicklich mit der vornehmen Auffassung und dem breiteren malerischen Vortrag
der Italiener. Zu seinen Schiilern gehtren Marten de Vos (1532—1603), von dem
bezeugt ist, dass er eine Zeitlang in Tintorettos Werkstatt gearbeitet hat, und
die Mitglieder der in mehreren Generationen thitigen Kiinstlerfamilie Francken,
die meist in kleinen, figurenreichen Bildern antikisierenden Inhalts den nieder-
lindischen Erziihlungstrieb zum Ausdruck bringen. Als tiichtige Portritmaler aus
dieser Gruppe sind der spiiter in Deutschland thiitige Nikolaus Neuchatel und die
Familie der Pourbus hervorzuheben.

Die hollindische Malerei des Zeitalters suchte nicht minder eifrig
sich die italienischen Renaissanceformen zu assimilieren, aber naturgemiiss mit
noch geringerem Erfolge. Der fithrende Meister dieser Richtung wurde Jan van
Scorel (1495—1562), ein Schiiler des Jacob Cornelisz van Amsterdam, dann aber
in Utrecht unter dem Einflusse Mabuses weitergebildet. Weite Reisen fiihrten
ihn durch Deutschland und Italien bis nach Palistina; in Rom machte ihn sein
Landsmann, Papst Hadrian V1., sogar eine Zeitlang zum Aufseher der piipstlichen
Antiken. Nach seiner Riickkehr (spiitestens 1525) nahm er in Utrecht matiirlich
eine hochangesehene Stellung ein. Sein friihestes datiertes Werk, der priichtige
Fliigelaltar der Kirche zu Obervellach in Kérnten (1520), entstand auf dem
‘Wege nach Italien und ist noch ein gut niederliindisches Werk; er zeigt auf dem

Fig. 887 Dana# von Jan Mabuse (Gossaert)

1) A. Wauters, Bernard van Orley. Paris, 1893,
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Mittelbilde in zwangloser Komposition die ,heilige Sippe‘, im Hofe einer lind-
lichen Besitzung versammelt, eine Reihe von charaktervollen Portritgestalten wohl
aus der Familie des Stifters, dessen Schutzheilige St. Christoph und St. Apol-
lonia auf den Fliigeln dargestellt sind. Aus ihren Typen und der Landschaft
des Hintergrundes mag man einen Hinweis darauf entnehmen, dass Scorel vorher
in Niirnberg war, wo er Albrecht Diirer kennen lernte. Ganz niederlindisch sind
auch seine vorlrefflichen Portrits der Agathe von Schionhofen (Berlin und
Galerie Doria zu Rom), der Jerusalemfahrer (Museum zu Utrecht) u. a. In ge-
miissigter Weise macht der italienische Einfluss sich in dem klar und ruhig ge-
stalteten Bilde der hl. Magdalena (Amsterdam) mit einer phantastischen siid-
lichen Landschaft geltend, wiihrend die eigentlichen Historien, wie David und
Saul (Dresden), die Kreuzigung (1530, Rom) u. a., zumeist vollig manieriert
wirken. Zum Grotesken gesteigert erscheint diese Manier in den Bildern von
Scorels Schiiler Marten van Heemskerck (1498—1574), wihrend der gleichfalls im
Anschluss an ihn gebildete Anton Moor (+ 1578) wieder die unverlierbare Kunst
der Niederlinder im Portrit mit jener vornehmen und malerisch wirksamen
Vortragsweise zu vereinigen weiss, fiir welche Tizian etwa das Muster auf-
gestellt hatte.

Die niederlindische Plastik im 15. und 16. Jahrhundert. ) Mit der
glinzenden Entfaltung der Malerei kann sich die niederlindische Plastik dieser
Zeit nicht messen trotz des bewundernswiirdigen Anfangs, der mit den Werken
Clauz Sluters (1 1411) gemacht war. Ihre Geschichte bleibt diirftig, zum Teil
allerdings auch deshalb, weil die Bilderstirmer des 16. Jahrhunderts und der Re-
volution gerade von dem plastischen Bildwerk in den Kirchen, den Bildschnitze-
reien der Altiire u. s. w. nur wenig verschont haben. Doch sind Reste von Altiren
und Lettnern in Kirchen und Sammlungen erhalten, welche zeigen, dass die Vor-
liebe fiir gedringten Aufbau und eine Ueberfiille von ornamentalem und figiir-
lichem Schmuck, den uns bereits die architektonische Dekoration der nieder-
lindischen Renaissance keunen lehrte (vgl. S. 79), auch hier massgebend war.
Eine Reihe vollstindiger Schnitzaltire von niederlindischen Meistern besitzl z, B.
die Nikolaikirche zu Kalkar. Wohl die umfassendste Anschauung von dem hohen
Grade der Lebendigkeit und Schiirfe des Ausdrucks, welche die niederlindischen
Bildner in ihren Statuen und Statuetten erreichten, gewiihren aber die Nachbil-
dungen solcher Werke auf den Tafeln der Maler; ja die hiiufige Wiederkehr stein-
oder holzfarbener Figuren namentlich auf den Aussenseiten der gemalten Altar-
fligel beweist, dass fiir diese die Mitarbeit des plastischen Bildners im allgemeinen
die Regel bildete. Aber auch einzelne erhaltene Arbeiten in Holz und Metall, wie
die im Museanm zu Amsterdam erhaltene Reihe der Ahnenfigiirchen Herzog
Philipps des Guten von Jacques de Gerines (Jacop de Coperslagere) (1 1462/3)
sind durch hohe Kraft im schlichten Erfassen der Erscheinung und Personlich-
keit ausgezeichnet (Fig. 338). Noch immer blieb das Grabmal das vorziig-
lichste Arbeitsfeld dieser realistischen Bildnerkunst. Die Tradition der Sluterschen
Schule erkennt man in dem Grabmal KarlsI. von Burgund und seiner Ge-
mahlin Agnes zu Souvigny, dem Hauptwerk des burgundischen Meisters Jacques
Morel (1 1453). Ein Briisseler Erzgiesser, Pieter de Beckere, fithrte 1496—1502
das schéne Grabmal der Maria von Burgund ({ 1482) in der Liebfrauen-
kirche zu Briigge aus, mit der edlen ruhenden Portritgestalt der Gemahlin Kaiser
Maximilians. Die eigentliche Renaissanceepoche der niederlindischen Kunst gab
der Bildnerei neuen Aufschwung, wenn sie ihr auch die charakteristische Schiirfe
der Formenhehandlung nahm und die nationale Eigenart, wie in der Malerei, durch

1) E. Marchal, La Sculpture et les chefs-d’cenvre de I'Orfevrerie Belges. Bruxelles, 1895.
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ein Hinstreben zu dem italienischen Ideal ab-
schwiichte. Noch auf dem Uebergange stehen die
prachtvollen Grabmiiler, welche Margarete von
Oesterreich in der Kirche zu Brou sich, ihrem
verstorbenen Gemahl Philibert von Savoyen und
ihrer Schwiegermuiter Margarete von Bourbon seit
1509 errichten liess. Auf franzosischem Boden ent-
standen, durch franzosische Kiinstler entworfen,
wurden sie doch seit 1512 wesentlich von dem
Mechelner Meister Ludwig van Boghem ausgefiihrt.
Die in spiitgotischen Formen mit reichem Mass-
werk und zahlreichen Statuetten dekorierte Tumba
ist nach einer auch sonst hiiufig vorkommenden
(franzosischen ?) Manier zweigeschossig und enthiilt
ausser der realistisch getreuen Portriitfigur des Toten
auf einer unteren Platte dieselbe Gestalt noch ein-
mal im einfachen Sterbekleide. Wahrscheinlich
sind gerade diese schin und gross empfundenen
Liegefiguren das Werk des an den Grabmiilern be-
schiftigten Konrad Meit, eines in den Niederlanden
ausgebildeten Wormsers, den wir schon aus Diirers
Aufzeichnungen als einen .guten Bildschnitzer® in
Mecheln kennen. Im Schloss zu Mecheln standen
einst Marmorslatuen der Herzogin Margarete und
ihres Gemahls von seiner Hand, und in deutschen
Sammlungen haben sich noch einige kleinere Werke,
wie die schine Alabasterstatuette der Judith im
Miinchener Nationalmuseum, die Buchsbanmfigiir-
chen Adams und Evas in Gotha, sowie Portrit-
biisten, nachweisen lassen. ') Selbst in Italien scheint
er als ,Corrado Fiammingo* (Meister Konrad der
Vlame) bekannt gewesen zu sein. Jedenfalls war er ein vielseitiger und seinerzeit
hochangesehener Kiinstler, der fiir die Renaissancebildnerei namentlich in den Nieder-
landen eine fiihrende Bedeutung in Anspruch nehmen darf. Aehnlich vielseitig
scheint die Thitigkeit des Bildschnitzers Lancelot Blondeel (1495—1561) gewesen
zu sein, von dem der prachtvolle, eine ganze Wand fiillende Kamin im Rathause zu
Briigge (1529—31) herriihrt. Ein Hofkiinstler Karls V., Jacques Dubroeck, fertigte
den nur in Resten erhaltenen Altarschrein von St. Waltrud in Bergen im Henne-
gau und schuf auch die Grabmiiler zweier Lallaing (f 1534) zu Douay und des
Bischofs de Croy ({ 1538) zu Arras bereits im glinzenden Uebergangsstil. Er scheint
mit dem in diesen Gegenden von Kardinal Granvella viel beschiiftigten italienischen
Bildhauer Leone Leoni (vgl. S. 242) in engerer Verbindung gestanden zu haben. So
drang, den internationalen Beziehungen der kunstliebenden Fiirstengeschlechter
und Staatsmiinner folgend, auf mannigfachen Wegen die italienische Renaissance
in die niederliindische Plastik ein, und wenn auch noch 1558 der Antwerpener
Jakob Jongelinex das bronzene Denkmal Karls des Kiihnen (4 1477) in der Frauen-
kirche zu Briigge als Gegenstiick zu dem seiner Tochter Maria von Burgund
(s. S.279) in schwiichlich gotisierenden Formen ausfiihrte, so ist sein Landsmann
Cornelis Floris (1514—75) wie in seinen Bauten (vgl. S. 78) so auch in seinen
Bildwerken (Tabernakel zu Leeuw 1554) bereits iiberwiegend reiner Renaissance-

Fig. 388 Bronzefigur von Jacques
de Gerines

1) Ueber Konrad Meit vel. W. Bode im Jahrb. d. Kgl. prouss. Kunsts. XXII, S, IV.



Fig. 830 Grabmal Franz' I1. von Burgund zu Nantes
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kiinstler. Nur in dem iibergrossen Reichtum der Formen und in dem Haften an
mithsamer Detailbildung giebt sich ein Nachwirken der gotischen oder besser der
nordisch-germanischen Empfindungsweise deutlich zu erkennen. Der geschichtlich
bedeutendste unter diesen niederlindischen Renaissancebildnern ist dlexander Colin
aus Mecheln (1526—1612), der insbesondere auch auf die deutsche Plastik der
Zeit einen tiefen Einfluss ausiibte. Gleich ihm zogen, als die Bilderstiirme und

Fig. 840 Grabmal Ludwigs XIIL in St. Denis von Jean Juste

der Kampf gegen die spanische Gewaltherrschaft den Niedergang der Kunst her-
beifiihrten, viele seiner Landsleute in die Fremde und verbreiteten den Ruhm
niederlindischer Bildnerei durch ganz Europa.

Frankreich

Die bildende Kunst Frankreichs stand im 15. Jahrhundert wie seine
Architektur (vgl. S. 64) noch vollig unter der Herrschaft der Gotik. Doch ein
kriifticer Realismus, der niederlindisch-burgundischen Kunstweise verwandt und
durch die Werke Claux Sluters und seiner Schule in Dijon angeregt, giebt ihr
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seit der Mitte des Jahrhunderts das Geprige und muss als Ausdruck einer selb-
stindigen, auf nationaler Grundlage sich entwickelnden ,Renaissance‘ gefasst wer-
den. Am klarsten tritt dies in den Werken
der Plastik?') hervor. Die mittelalterliche
Form des Grabmals, die Tumba mit der
ruhenden Gestalt des Toten, wurde nur all-
miihlich etwas reicher gestaltet, durch Hin-
zufiigung von Statuen an den Seitenflichen
und Ecken oder auch durch einen dariiber
aufgebauten Baldachin. Die im 14. Jahr-
hundert begriindete Richtung auf individuelle
Charakteristik der Portriitfigcur wird mit ver-
feinertem Konnen weiter verfolet, das alle-
gorische Beiwerk bietet Anlass zu mehridealen
Bildungen; in der architektonischen Deko-
ration verdriingen allmiihlich die italienischen
Formen die hiufig noch iippig wuchernde
Spiitgotik. Doch vollzog dieser Wechsel im
Geschmack sich erst um die Wende zum
16. Jahrhundert, teilweise wohl unter dem
Einfluss einiger in Frankreich thitiger italie-
nischer Bildhauer, wie Francesco di Laurana
(vgl. S. 151) u. a. In den Grabmiilern zu
Brou (vgl. S. 380) ist noch nichts davon zu
verspiiren. Die dabei beschiiftigten franzisi-
schen Kiinstler Jean Perréal (ca. 1508) und
Michel Colombe (+ 1514) gehdren zu den be-
rithmtesten Bildhauern ihrer Zeit und erschei-
nen bei anderen Gelegenheiten auch in Ver-
bindung mit der italienischen Richtung. So in
ihrem Hauptwerk, dem Grabmal Franz’ Il
von Burgund in Nantes (1507), wo ein Gero-
nimo da Fiesole die Renaissanceornamentik
ausfithrte, Das stattliche Werk (Fig. 339)
ist typisch fiir das Prunkgrab der Zeit. Die
beiden vornehm-schénen Grabfiguren des Her-
zogs und seiner Gemahlin Marguerite de Foix
ruhen mit betend gefalteten Hinden, Engel
halten ihnen das Kopfkissen; an den Seiten
der Tumba sind Apostelgestalten in Nischen
und Halbfiguren von Trauernden in Rund-
medaillons angebracht, an den vier Ecken
halten die edeln Gestalten der vier Kardinal-
tugenden Wacht. Michel Colombe, der in Tours
ansissig war, schuf, ganz im Geiste der bur-
gundischen Skulptorenschule, auch sonst man-
ches Werk voll scharfer Charakteristik und
hohen Formengefiihls; das Grabmal der
Roberte Legendre (+ 1522, im Louvre),

1) L. Gonse, La sculpture francaise du XIVe
au XIXe sigcle. Paris.

Fig. 841 Relief von Jean Goujon
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das heilige Grab zu Solesmes, das bemalte Relief des hl. Georg im
Drachenkampf (aus Schloss Gaillon, im Louvre), mehrere Madonnenstatuen
und bemalte Altire in Stidten der Touraine sind ihm zuzuschreiben. Die italie-
nische Renaissance hat an diesen Arbeiten noch keinen anderen Anteil, als
dass ihr teilweise die Ornamentik entlehnt ist. Aehnliches gilt von der Bild-
hauerschule von Rouen, deren bedeutendstes Werk das 1516—25 geschaifene
Wandgrab der beiden Kardinile George d’Amboise von Roland Leroux ist, und
von dem in Lothringen thiitigen Ligier Richier (1500—57), dessen sirenge Wahr-
heitsliebe in Werken wie seinen drei Reliefs aus der Passion Christi an
einem Altar in Hatton-le-Chitel und einer Grablegung in der Kirche St. Etienne
zu Saint-Mihiel besonders zum Ausdruck kommt. Die Tradition der burgundischen
Schule giebt noch dem grossen Jiingsten Gericht im Giebel von St. Michel
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Fig. 842 Dianagruppe von Jean Goujon

zu Dijon von Hugues Sambin charaktervolle Bestimmtheit bei durchweg maleri-
scher Auffassung. Besonders aber in Werken der inneren kirchlichen Ausstattung
(Chorschranken in Chartres und Albi, Schranken und Gestithl in Amiens 1508
und 1531) hielt sich nicht bloss die gotische Formgebung, sondern auch der
nationale Realismus bis weit ins 16. Jahrhundert hinein.

Doch in der hofischen Kunst siegte die Renaissance. Den Uebergang erliutert
das grosse Prachtgrab Ludwigs XII. und seiner Gemahlin in der Abtei-
kirche von Saint-Denis (1516—31) (Fig. 340). Es entstand durch die oberitalienische
Kiinstlerfamilie Giusti (Juste), von der zwei Mitglieder, Antonio (1479—1519) und
Giovanni (1485—1549) in Tours nachweishar sind. Nach der Weise oberitalieni-
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scher Fiirstengriiber (vgl. S. 143) erhebt sich eine zier-
liche Renaissancepfeilerhalle, in deren Bogeniffnungen
die Gestalten der Apostel sitzen; die Allegorien der vier
Kardinaltugenden thronen an den Ecken des Sockels.
Oben knieen betend die ausgezeichneten Portritgestalten
des koniglichen Ehepaars, unten liegen dieselben auf
der Bahre, nur mit dem Leichentuch bekleidet. Italieni-
scher Formsinn und nordische Empfindung haben sich
hier untrennbar durchdrungen. Noch grossartiger in
der Anlage ist das Grabmal Franz’ 1., seiner Ge-
mahlin und seiner Kinder in St. Denis, 15648—59 von
dem Architekten Philibert de I’Orme (vgl. S. 69) in Ge-
meinschaft mit Pierre Bontemps und anderen Bildhauern
errichtet. Hier nimmt der Aufbau die Gestalt eines
Triumphbogens an, auf dessen Attika die Mitglieder
der koniglichen Familie knieen, sorgfiltige, etwas glatte
Werke voll liebenswiirdiger Wahrheit der Beobachtung.
Um die Mitte des 16. Jahrhunderts gelangte, in
engem Zusammenhange mit der gleichen Wendung in+
der Architektur, die Renaissance in der franzosischen
Plastik vollig zum Durchbruch. Jean Gowjon (ca. 1510
bis 1568), der Genosse Lescots am Louvrebau (vgl.
S. 68) ist ihr Hauptmeister. Seine Anfinge weisen
vielleicht auf die Normandie und damit in die Niihe der
Niederlinder. In Rouen wird ihm u. a. das stattliche
Wandgrab des Herzogs Louis de Brézé (+ 1531) in
der Kathedrale zugeschrieben, bei dem vor allem die
Gestalt des Verstorbenen, im Starrkrampf des Todes
dargestellt, eine Meisterschipfung ist. In Paris sind
seine frithesten Arbeiten die Reliefs vom Lettner der
Kirche St. Germain I’Auxerrois (1540—44) mit den
Evangelisten und einer Grablegung Christi (jetzt im
Louvre). Um 1550 entstanden die Reliefs einer Brun-
nenloggia an der Kirche des Innocents (jetzt im o .
Louvre) (Fig. 341), in denen Goujons eigenartiges Schon- L b )
heitsidgal bereits vollstindig ausgebildet erscheint. Im o b
Streben nach Zierlichkeit giebt er seinen Figuren iiber-
schlanke Proportionen, aber er weiss sie auch anziehend und vornehm zu ge-
stalten und beherrscht meisterhaft den Stil des Flachreliefs. Am Louvrebau
selbst werden ihm u. a. die im Schweizersaal einen Balkon tragenden Kary a-
tiden zugewiesen, die beweisen wiirden, dass er auch architektonisch gross
zu gestalten wusste. Als sein Hauptwerk gilt die Statue einer ruhenden Diana
von einem Brunnen im Schlosse zu Anet (1548, jetzt im Louvre) (Fig. 342);
auch hier tritt die Eleganz der Linienfithrung und aristokratische Feinheit der
Formen als Ziel des Kiinstlers hervor. Sein Schiiler Germain Pilon (ca. 1535—90)
steht ihm darin nicht nach: die Gruppe der (bekleideten) drei Grazien mit
einer Bronzeurne, in der einst das Herz Heinrichs II. aufbewahrt wurde (Louvre),
und eine Madonna in Notre-Dame zu Le Mans (Fig. 343) sind fiir ihn und diese
ganze hofische Kunst charakteristische Werke. Ein leicht konventioneller Zug
schleicht sich bereits ein und nimmt seinen Darstellungen emster Vorgiinge, wie
dem sonst vortrefflich komponierten Bronzerelief der Grablegung im Louvre
und den Gestalten seiner Grabmiler Heinrichs II. in St. Denis (1565—83) und
Liibke, Kunstgeschichte 12, Aufi. Renaissance 25
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des Kanzlers René de Birague im Louvre (1574) die rechte iiberzeugende Wahr-
heit. Doch bleiben die Portriits der Lebenden und der Toten, welche auch jetzt
noch im Leichentuch auf dem Sarkophag dargestellt zu werden pflegen, von
packender realistischer Kraft erfiillt. Auf diesem Gebiet liegt auch die Stirke
der bereits ins 17. Jahrhundert hiniiberleitenden Nachfolger, wie Barthélémy Prieur
(ca. 1550—1611), Pierre Biard (1569—1609) und Michel Bourdain (1579—1640).

Diefranzosische Malerei des 15. Jahrhunderts blieb noch ohne grijssere
Bedeutung, fast ganz auf die Buchmalerei beschrinkt und von der nieder-
lindischen Kunst beeinflusst. Dies gilt namentlich von der Schule der Pro-

Fig. 844 Triptychon zu Aix von Nicolas Froment

vence. die unter dem Protektorate des kunstsinnigen Konigs René von Anjou
blithte. Neben zahlreichen Miniaturen entstammen ihr einige mit niederlindischer
Feinheit durchgefithrte Triptycha, wie das mit der Auferweckung des Lazarus
(1461, Uffizien zu Florenz) und das mit dem Brennenden Dornbusch (1475,
Kathedrale zu Aix), als deren Meister Nicolas Froment genannt wird (Fig. 344).
Miniatur- und Tafelmaler zugleich ist auch Jean Foucquet (1415—85), der, in
Tours geboren, um 1445 in Rom thitig war und daher die italienische Friih-
renaissance . ihre Architektur, ihre gesetzmiissige Perspektive und ihr Streben
nach dem Bildnis und der Landschaft kennt. In seinen meisterhaften Miniaturen,
von denen sich Beispiele in den Bibliotheken von Paris, Miinchen, Tours, Dijon
und in der ehemalizen Sammlung Brentano in Frankfurt (Fig. 345) erhalten haben,
kommt dies alles zum Ausdruck. Das Gebetbuch fiir Etienne Chevalier
(+ 1474, jetzt in Chantilly) ist sein bedeutendstes Werk in der Buchmalerei, das
Diptychon mit der Madonna und dem Bildnis desselben Stifters (aus Melun,
die Teile in Antwerpen und Berlin), sein einziges beglaubigtes Tatelgemiilde.
Den Zusammenhang mit den Niederlanden, den alle diese Werke verkiinden,
verlor die franzosische Malerei auch im 16. Jahrhundert nicht. Jean Clouet (ca. 1485
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bis 1540), den Franz I.
1518 als Portriitmaler an
seinenHofberief,stammte
aus Briissel. Erschufsorg-
filtige, etwas trockene
Bildnissein zartem, silber-
grauem Tone') (Fig. 346);
sein Sohn Frangois Clouet
(um 1500—72) arbeitete
mit etwas eingehenderer
geistiger und stofflicher
Charakteristik in seiner
Weisefort; dieVerwechse-
lung mit Holbein, welcher
seine Bildnisse (Fig. 347)
frither héufig anheimfie-
len, thut ihnen aberzu viel
Ehre an, sie sind dafiir
zu diinn und matt. Von
seinen  Historienbildern
ist leider keines erhalten,
so dass uns dieser Zweig
der franzisischen Malerei
im 16. Jahrhundert heuate
villig im Banne der Italie-
ner erscheint. Nur der

vielseitiz, auch als Bild- eF- £

l}auer,GIasma!e:: undKup- o \ “”’ l!‘ll / "L!h

ferstecher thiitige Jean ) ; LO L LEY _

Cousin (15602—89) be-

wahrt, soweit seine Kom- Fig. 345 Einsegnung der Apostel von Jean Foucquet

positionen zu Glasgemiil-

den ein Urteil begriinden, einige Selbstindigkeit wenigstens in der Vorliebe fiir
das Erschreckliche, Schaudererregende: in seinem einzigen beglaubigten Tafel-
gemiilde, dem Jiingsten Gericht (Louvre) (Fig. 348), zeigt er dagegen bereits
Einfliisse der italienischen Manieristen, welche die franzosische Malerei der zweiten
Hilfte des Jahrhunderts véllig beherrschen.

Nachdem die Berufungen Lionardos (1516) und Andrea del Sartos (1518)
resultatlos verlaufen waren, gewann Franz I. als eifriger Freund der italienischen
Renaissance im Jahre 1530 eine Schar von italienischen Malern der nachklassi-
schen Epoche, hauptsiichlich um sein neugestaltetes Schloss Fontainebleau von
ihnen ausschmiicken zu lassen. Diese Kiinstler — namentlich der Florentiner
Giambattista di Jacopo, gen. il Rosso (1494—1541), ein Nachahmer Sartos und
Michelangelos, der Bolognese Francesco Primaticcio (1504—71), der unter Giulio
Romano in Mantua gearbeitet hatte, und der ihm eng verbundene Niccolo dell’ Abbate
(1512—71), gewdhnlich unter dem Namen der ,Schule von Fontaineblean® zu-
sammengefasst, haben ihrer dekorativen Aufgabe in glanzvoller Weise geniigt, durch
ihre dominierende Stellung in der koniglichen Gunst aber das Aufkommen einer
selbstindigen franzosischen Malerei auf lange Zeit verhindert. Die Macht ihres

: 1) ;\'gerdings wird ihm und seiner Schule anch die bekannte Gruppe von Gemiilden
mit Darstellung musizierender und lesender weiblicher Halbfiguren zugeschrieben; vel.
F. Wickhoff im Jahrb. d. dsterr. Kunstsammlungen XXII, 221 ff,
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Beispiels priigte der ganzen franzisischen Kunst bis zum Beginn ihres neuen Auf-
schwungs im 17. Jahrhundert den Stempel des italienischen Manierismus auf.
Dasfranzosische Kunstgewerbe der Renaissancezeit besitzt zum Teil
eine grossere allgemeine Bedeutung als die gleichzeilige Malerei. In der seit
alters gepflegten Teppichwirkerei allerdings hatte schon withrend des 14. Jahr-
hunderts Paris den Vor-
rang an Arras und Briis-
sel abgegeben und der
franzdsische  Ursprung
der zahlreich erhaltenen
Prachtwerke (in den Ka-
thedralen zu Sens, Reims,
Paris, Aix, im Musée
Cluny u. a.) ist zuweilen
zweifelbaft. Aber die
Glasmalerei Dbliihte
weiter fort und hat im
15. und 16. Jahrhundert
eine erstaunliche Fiille
herrlichster Arbeiten ge-
schaffen; selbstverstind-
lich macht sich auch hier
der niederlindische Ein-
fluss geltend, namentlich
in den ndrdlichen Pro-
vinzen. Die Kathedralen
zu Evreux, Bourges, Le
Mans, Quimper, St. Se-
verin zu Paris, die Kir-
chen wvon Rouen und
Beauvais sind besonders
reich an solchen Werken.
Einen besonderen
iuhm des franzosischen
Fig. 848 Portriit Franz' I. von Jean Clouet Kunstgewerbes macht die
Emailmalerei aus, die
m Limoges vorziiglich Pflege fand. Nachdem die mittelalterliche Technik des
,Grubenschmelzes* zu Grunde gegangen, begann gegen das Ende des 15. Jahr-
hunderts ein neuer Aufschwung durch das Verfahren des s. g. ,Maleremails®,
wobei, ohne Zuhilfenahme von Metallumrissen, die Farben auf der glatten Fliche
aufeetragen und angeschmolzen werden. Als ihr Begriinder erscheint Nardon
Penicaud (+ nach 1530) dessen Nachfolger neben denen aus den Familien Limou-
sin, Reymond, Courteys die Technik bis gegen Ende des 16. Jahrhunderts fortgepflanzt
haben. Als die beriihmtesten Maler werden Léonard Limousin (um 1505—75),
Jean Penicaud (um 1510—90) und Pierre Reymond (nachweisbar 15634—82) ge-
nannt. Die Arbeiten, in élterer Zeit meist kleine Triptychen (Fig. 349) und an-
dere Gegenstinde des kirchlichen Gebrauchs, spiter auch Kannen (Fig. 350),
Schalen, Schiisseln u. dergl., sind kompositionell meist in Anlehnung an Kupfer-
stichvorlagen, namentlich auch solche von deutschen Meistern, wie Schongauer,
Diirer u. a., geschaffen, beanspruchen aber durch die Feinheit in der Wahl
der Farben und deren leuchtende Wirkung oft hohen Kunstwert. Eine voriiber-
gehende Geschmacksrichtung fithrte die Manier der Grisaillemalerei in Weiss
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und Grau auf schwarzem
Grunde ein.

Zu  selbstindicer
Bedeutung gelangte auch
die franzos. Fayence-
kunst durch die erfin-
derische Thitigkeit des
genialen Bernard Palissy
(ca. 1510—90). Die Be-
kanntschaft mit den ita-
lienischen Majoliken
fithrte zu mannigfachen
Nachahmungen ohne be-
sonderen Wert; erst Pa-
lissy gelang es, mit einer
neuen Technik auch neue
kiinstlerische Formen zu
gewinnen. Er verwen-
dete in der Masse ge-
firbte, durchscheinende
Glasfliisse, und zwar zur
Bemalung aufgelegten
Reliefschmucks, der bei
ithm meist aus Natur-
abgiissen von Schalen-
tieren, Schlangen, Fi-
schen, Insekten, Steinen
u. s. w. (,rustiques figu-
lines®) besteht (Fig. 351).
Spiter wandte er sich
auch figiirlichen Darstel-
lungen und rein orna-
mentalen Bildungen zu,
wobei ihm zuweilen die
hochentwickelte Gold-
schmiedekunst oder
die fein reliefierten Zinn-
gefisse seines Landsman-
nes Francois Briot als
Muster dienten (Fig. 352).
Auch die seltsamen, wiih-
rend der ersten Hiilfte
des 16. Jahrhunderts in St. Porchaire im Poitou entstandenen Fayencen, friiher
Henri II- oder Oiron-Fayencen genannt, miissen als eine zeilweilig sehr heliebt
gewesene Spezialitidt der {ranzosischen Keramik erwiihnt werden.

Fig. 847 Portriit Karls IX. von Frangois Clouet

Spanien und Portugal

Auch in der bildenden Kunst der spanischen Halbinsel herrschte wie in
ihrer Architektur das ganze 15. Jahrhundert hindurch unbestritten die Gotik. Ueber-
dies wurden gerade die wichtigsten Aufgaben, wie es scheint, in die Hinde auslindi-
scher, zumal niederliindischier und burgundischer Kiinstler gelegt. Daher stammt
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wohl die Vorliebe fiir hohe , vielteilige Schnitzaltiire (,Retablos), welche die
Spanier mit den germanischen Vilkern teilen (Fig. 353). Ein Prachtwerk dieser
Art ist der Hochaltar der Kathedrale von Sevilla, seit 1482 von einem nieder-
lindischen Meister Dancart ausgefithrt; das dhnlich reiche Chorgestiihl schuf der-
selbe Meister seit 1475 zusammen mit dem Spanier Nufro Sanchez. Ein Meister

Fig. 848 Weltgericht von Jean Cousin

Philipp Vigarni (+ 1543), dessen Beiname de Borgonia Schule oder Herkunft bezeich-
net, hat in Burgos bedeutende Werke dieser niederliindischen Richtung hinterlassen.
In Portugal entstand um 1495 der grossartige Hochaltar der alten Kathedrale von
Coimbra im niederliindischen Stil durch Olivel de Gand (aus Gent), der bis 1509
auch das Prachtgestithl des neuen Kapitelraums an der Rundkapelle des Christus-
ordens in Thomar schuf. Ganz ihnlichen Charakter triigt die noch villig gotisch
empfundene, aber in Renaissanceformen durchgefiihrie geschnitzte Holzkanzel
des Doms zu Coimbra (Fig. 354). Kein anderes Bild zeigt die reich entwickelte
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Fig. 849 Triptychon von Nardon Penicaud

Grabplastik der Zeit, deren bedeutendste Leistungen die Arbeiten des Gil de
Siloe (nachweisbar 1486 —99) in der Kartause Miraflores (Grabmiiler Konig Jo-
hanns II., seiner Gemahlin und seines Sohnes) sind.

Hier aber setzte auch zuerst das sieg-
reiche Vordringen des italienischen Stils ein.
den viele ins Land gezogene Kiinstler ein-
biirgerten. Schon 149199 war Andrea
Sansovino (vgl. S. 155) am Hofe von Portu-
cal thitig gewesen, nun folgten immer
zahlreicher florentinische und oberitalie-
nische Marmorbildner. So wurden die Grab-
miiler des Konigspaars, Ferdinands und
Isabellas, in der Capilla real zu Granada
(nach 1504) dem Florentiner Domenico Fan-
celli (+ 1518) anvertraut; so entsprang der
kurzen Thiitigkeit (1519 —22) seines Lands-
mannes Pietro Torrigiani in Spanien die
lebensvolle Terrakottaficur des hl. Hiero-
nymus im Museum zu Sevilla. Aber auch
einheimische Bildhauer, vor allem Bartho-
lome Ordoniez (1 15207?) und Alonso Ber-
ruguete (1480—1561) gaben sich nun riick-
haltlos dem italienischen Renaissancestil
hin. In den Werken Berruguetes, darunter
die Reliefs im Chor der Kathedrale zu To-
ledo, das Grabmal des Kardinals Don Juan
de Tavera im Johannesspital zu Toledo,
lassen sich die Nachwirkungen aller grossen
italienischen Bildhauer von Donatello bis
Michelangelo verspiiren, deren Werke er Fig. 850 Emailkanne von Limoges
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von 1503—20 in Florenz und Rom studiert hatte. Unter sein;em Einfluss wurde
auch der noch immer beliebte ,Retablo® in die Form des italienischen Renaissance-

Fig. 851 Schiissel von Bernard Palissy

tabernakels {ibergefiihrt (Fig.
355). Neben ihm gilt Gaspar
Becerra (1520 —70) als der wich-
tigste Vertreter der Renaissance-
plastik in Spanien.

Die spanische Malerei
des 15. Jahrhunderts zersplit-
tert sich in eine Anzahl von
Lokalschulen, die zumeist durch
das Ueberwiegen des ilalieni-
schen oder niederlindischen Ein-
flusses oder eine Vermischung
beider Richtungen charakteri-
siert werden. Seit dem Beginn
des 16. Jahrhunderts herrscht
der italienische Import vor und
die Maler suchen wie die Plasti-
ker ihre Schulung in Italien
selbst. Alonso Berruguete wird
als Maler fast nur noch durch
den Retablo im Colegio mayor
de Santiago zu Salamanca be-

zeugt. Sein Zeitgenosse Vincente Juan Macip, gen. Juan de Juanes in Valencia
(ca. 1507—79) hatte gleichfalls in Italien studiert und sich der Richtung Raffaels

angeschlossen, ebenso wie
der Sevillaner Luis de Var-
gas (1602—68), der aber
doch in seinen Bildern (Ge-
burt Christi 1555, s. g. ,Ge-
nealogie Christi* 1561, in
der Kathedrale zu Sevilla)
spanische Typen fiir die Ma-
donna und die Heiligen ein-
fithrt. Noch mehr Spanier
blieb Luis Morales ( 1586
in seiner Geburtsstadt Ba-
dajoz), der niemals den Bo-
den der Heimat verliess und
auch in dem, was er der
Fremde verdankt, mehr nach
dem Norden hin gravitiert.
Fr muss als der f{ritheste
spanische Kiinstler von ent-
wickelter Eigenart betrachtet
werden; die Spanier nennen
ihn il divino‘, ,den Gott-
lichen“. In seinen Bildern,

Fig. 852 Schiissel von Bernard Palissy

die mit Vorliebe die Passion Christi darstellen (Fig. 366) kommt der Zug ekstati-
scher Hingebung, welcher die spitere spanische Kunst charakterisiert, bereits deut-
lich zum Ausdruck neben manchem Rest altertiimlicher Befangenheit.
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Unter den spanischen Kiinstlern, welche sich um den Madrider Hof grap-
pieren und die neben den zahlreichen Italienern, die Philipp II. in- wie ausser-
halb. seines Landes beschiiftigte, doch nur den zweiten Rang einnehmen, sind die
Portriitmaler Alonso Sanchez Coello (ca. 1515—90) und sein Schiiler Juan Pantoja
de la Cruz (15561—1609) zu nennen, sowie der Maler des Escorial, Juan Fernandez

Fig. 858 Spanischer Schnitzaltar des XV. Jahrhunderts im Museum zu Valladolid

Navarrete (ca. 15626—79), der an dem Vorbilde Tizians sich zu grisserer Freiheit
entwickelte.
Einer der bedeutendsten Maler des Jahrhunderts ist der Valencianer Fran-

cisco de Ribalta (um 15556—1628), der, von Anregungen durch die grossen Italiener
ausgehend, zu wirklicher Selbstiindigkeit und nationaler Eigenart gelangte. Aehn-
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liches gilt von Juan de las Roélas (1658—1625) zu Sevilla, der bereits als ein
unmittelbarer Vorldufer des grossen Murillo gewiirdigt werden muss.

In Portugal blieb der niederlindische Einfluss linger vorherrschend. In
Frey Carlos, der ca. 1517—40 in Evora thitig war, scheint ein aus den Nieder-

Fig. 354 Holzkanzel im Dom zu Coimbra

landen selbst stammender Meister nachweisbar, und auch der etwa gleichzeitige
Valesco da Coimbra verleugnet keineswegs seinen Zusammenhang mit der Kunst
Memlings und seiner Nachfolger.

Deutsechland

Die Geschichte der deutschen Kunst im 15. und 16. Jahrhundert muss be-
gonnen werden mit einem Hinweis auf den neuen Kunstzweig des Kupferstichs
und Holzschnitts, der fir kein anderes Land so grosse Bedeutung gewonnen
hat wie fir Deutschland.’) Denn weder die italienischen noch die niederlindi-
schen Kiinstler haben in solchem Umfange diese Techniken benutzt, um selbstiin-
dige Ideen und Formgedanken zum Ausdruck zu bringen. Der italienische Kupfer-
stich ist abhiingig von den Werken der Maler und dient zum grossen Teil blossen
Reproduktionszwecken; von den niederlindischen Kiinstlern hat ihn nur Lukas
von Leyden eifrig gepflegt und dies vorwiegend unter deutschem Einfluss. Der

) €, v, Liitzow, Gesch, d. dentschen Kupferstiches und Holzschnittes. Berlin, 1891.
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Holzschnitt ausserhalb Deutschland hat fast gar keine selbstindige Bedeutung,
sondern tritt an Stelle der Miniaturmalerei beim Schmuck des Buches. Die deut-
schen Kupferstiche und Holzschnitte sind dagegen iiberwiegend Originalarbeiten,
fiir diese Technik geschaffen und nur in ihr ausgefiihrt. Es bestand offenbar
eine Wahlverwandtschaft zwischen dem deutschen Kunstgeiste und diesen bei-
den graphischen Verfahrungsarten, die der Buchdruckkunst, dem wichtigsten
Beitrag des deutschen Geistes zur Kultur der Menschheit, wesensgleich sind; in
ihrer Pflege driickt sich fiir das deutsche Kunstgebiet der Gegensatz gegen das
Mittelalter aus. War die ganze mittelalterliche Kunst durchaus auf die Farbe
begriindet, bei aller inhaltlichen Bedeutung also auf ein sinnlich wirksames Moment,
s0 wurde hier zum erstenmal eine Kunsttechnik geschaffen, die prinzipiell auf far-
hige Wirkung verzichtete, in dem reinen Gegensatz von Schwarz und Weiss ihr
Ausdrucksmittel  fand.
Das entsprach der ur-
alten Vorliebe fiir das
oraphische Linienspiel,
welche die germanische
Kunst charakterisiert, es
entsprach aber auch der
Neigung zum Gedanken-
haften, zum innerlich
Bedeutungsvollen, die als
Erbteil des deutschen Gei-
stes zu keiner Zeit mehr
nach Ausdruck verlangte,
als im Jahrhundert der
Reformation. Istdoch die
ganze deutsche Kunst
der Zeit von dieser Nei-
gung beherrscht: siesteht
an Klarheit und Schon-
heit hinter der italieni-
schen, an Wahrheit und
Feinheit hinter der nieder-
lindischen meist zuriick,
aber sie iibertrifft beide
durch die Wirme und
Tiefe des Gefiihls, oft auch
der Ideen, mit der sie ihre Schiépfungen beseelt. — Echte Kinder der Zeit sind
Kupferstich und Holzschnitt auch durch ihre Volkstiimlichkeit, die sich auf
die vergleichsweise billige Herstellung und die Moglichkeit weitester Verbreitung
griindete. Von einem Original konnte eine hohe Zahl fast gleichwertiger Abziige
genommen werden, der Wissensdrang, die steigende Lust an der Anschauung aller
Dinge dieser Welt wurden befriedigt; auch an kulturgeschichtlicher Wichtigkeit
stehen also diese graphischen Techniken dem Buchdruck fast gleich.

Die idltere und primitivere von beiden ist der Holzschnitt?), hervor-

Fig. 855 Relief von Alonso Berruguete Museum zu Valladolid

1y W, L. Schreiber, Manuel de 'amateur de la gravure sur bois. Leipzig, 1891 ff.
(Kritisches Verzeichnis der erhaltenen Holzschnitte, mit Atlas.) — 7' 0. Weigel u. A. Zester-
mann, Die Anfinge der Drnckerkunst in Bild und Schrift. Leipzig, 1866. — W. Schmidt,
Die friihesten und seltensten Denkmiiler des Holz- und Metallschnittes. Niirnberg, o, J. —
A. Essemwein, Die Holzschnitte des 14. und 15. Jahrhunderts im Germanischen Museum
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gegangen wohl aus dem
gewerblichen Verfahren
des Zeug- und Model-
drucks, wobei erhaben in
eine Holztafel geschnit-
tene Muster mit Farbe
bestrichen und abge-
druckt wurden. Die ei-
gentliche ,Erfindung* des
Holzschnittes, die sicher
iiber den Anfang des
15, Jahrhunderts hinab-
reicht, war gemacht, so-
bald man eine solche
Holztafel, etwa mit einer
bildlichen  Darstellung,
zuam Zweck des vielfdl-
tigen Abdrucks auf Per-
gament oder Papier her-
stellte (Fig. 357). Die
Figuren sind in dicken
Umrisslinien geschnitten,
anfiinglich noch auf Be-
malung mit der Hand oder
durch aufgelegte Scha-
blonenberechnet ; sie glei-
chen dann auffallend den
Gestalten in den gotischen Kirchenfenstern mit ihren starken, durch die Verbleiung
gebildeten Konturen, und die Vermutung, dass die ersten Holzschneider aus
dem Stande der Glasmaler hervorgegangen seien, erscheint nicht ungerecht-
fertigt. Schon frith finden sich Holzschnitte mit einer aus demselben Block ge-
schnittenen Unterschrift — die unmittelbaren Vorldufer des Druckes mit beweg-
lichen Lettern. Ganze Folgen solcher Holzschnitte, zu Biichern vereinigt, die
s. g. Blockbiicher?), fanden weite Verbreitung. Sie stellen in der Weise der
mittelalterlichen Theologie die Geschichten des Neuen Testaments in Parallele
mit denen des Alten dar (die s. g. Armenbibel, &hnlich der Heilsspiegel)
oder schildern den Kampf des Menschen auf seinem Sterbebette gegen die bisen
Geister (Ars moriendi) u. 4. Diese Werke sind Nachahmungen handschrift-
licher Kodices mit idhnlichem Inhalt und bezeichnen also recht eigentlich den
Uebergang vom geschriebenen zum gedruckten Buch. Der iilteste datierte
Holzschnitt ist ein Einzelblatt mit der Gestalt des hl. Christoph, einem Vers
als Unterschrift und der Jahreszahl 1423 (aus Kloster Buxheim bei Memmingen).
Er ist, wie die meisten ilteren Holzschnitte, in primitiver Weise durch Aufpressen
des Blattes auf den Holzblock gedruckt (Reiberdruck). Technische und kiinst-
lerische Fortschritte machte der Holzschnitt im 15. Jahrhundert durch die Erfin-
dung des Buchdruckes und der Buchdruckpresse, welche einen klaren und sauberen
Abdruck ermioglichte und den Holzschnitt als Illustration in den Lettern-

Fig. 856 Ecce Homo von Luis Morales

zu Niirnberg, 1875. — R. Muther, Meisterholzschnitte aus vier Jahrhunderten. Miinchen
und Leipzig, 1898. (Reproduktionen.) — W. J. Linton, The Masters of Woodengraving.
London, 1889.

1) Vgl. Bd. IV des oben angefiihrten Werkes von W. L. Schreiber.
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satz einfiigte. Wenn der Einzeldruck, wie ihn die alten Formschneider, Brief-
drucker oder Briefmaler herstellten, sich dem geistigen Inhalt nach zumeist auf
die Darstellung von Heiligenbildern, Reliquienschitzen (Heiltiimem), Gegen-
stinden aus der Natur, Neujahrsblittern, Spielkarten u. dgl. beschrinkt hatte,
so erdffnete sich dem Illustrationsdruck durch den Inhalt der betreffenden Biicher
natiirlich ein weiteres Feld; er wurde geistiz regsamer, vielseitiger und ge-
schmeidiger. Vor allem aber musste er fortan auf das Hilfsmittel der nachtriig-
lichen Kolorierung verzichten und aus seiner eigenen Technik, durch Schraffierung
und Kreuzlagen die Mittel zur feineren Ausfithrung gewinnen. So sind in Bam-
berg, Augsburg, Ulm, Kéln, spiter namentlich in Strassburg, Basel und Niirnberg
eine Reihe von illustrierten Biichern entstanden, die freilich erst im letzten Jahr-
zehnt des 15. Jahrhunderts durch das Eintreten der Maler als Zeichner fiir den
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Fig. 857 Christi Geburt Holzschnitt aus der ersten Hiilfte des XV. Jahrhunderts

Holzschnitt eine hohere kiinstlerische Stufe erreichen. Der erste Illustrations-
drucker war Albrecht Pfister zu Bamberg, das erste kiinstlerisch bedeutende Werk
die Beschreibung des Bernhard von Breidenbach von seiner Reise ins hl. Land,
wozu der Utrechter Maler Erhart Rewyck die Illustrationen gezeichnet hatte (1486).%)

Der Kupferstich® ist wahrscheinlich aus dem Goldschmiedehandwerk
hervorgegangen, sein Material, seine Werkzeuge (Grabstichel und Nadel) und die

1) R. Muther, Die deutsche Biicherillustration der Gotik u. Frithrenaissance. Miinchen
und Leipzig, 1884.

%) ¥. Lippmann, Der Kupferstich. 2. Aufl. Berlin, 1896. — Kupferstiche und
Holzschnitte alter Meister in Nachbildungen der Reichsdruckerei herausgeg. v. F.
Lippmann. Berlin, 1889—1901. (10 Mappen.) — Publikationen der Internationalen
Chalkographischen Gesellschaft. 1886—97.
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ganze Art der Technik gaben ihm von Anfang an einen vornehmeren Charakter,
er konnte mit der Stichtechnik allein hohere “kiinstlerische Wirkungen erzielen
und demgemiss auf die Kolorierung verzichten. Da es sich dabei nicht wie beim
Letternsatz und Holzschnitt um ein Hochdruck-, sondern um ein Tiefdruckverfahren
handelte, war eine Verbindung mit dem Buchdruck ausgeschlossen, der Kupfer-
stich behielt also stets seine selbstindige Bedeutung. Einer Abart der Technik
entstammen die s. g. Schrotblitter, deren Druckplatten aus Metall bestehen,
das mit dem Grabstichel des Kupferstechers und wohl auch mit punzenartigen
Instrumenten bearbeitet, dann aber als Hochdruckplatte henutzt wird, so dass die
' Linien und Punkte der

Zeichnung auf dem Papier-
abdruck weiss erscheinen.
Um die Mitte des Jahr-
hunderts war die Ausbil-
dung des Kupferstichsschon
weit vorgeschritten, wie
das erste datierte Werk,
eine Passionsfolge im
Berliner Kupferstichkabi-
nett, beweist, deren Geis-
selung (Fig. 358) die Jahres-
zahl 1446 triigt. Die Um-
risse sind fein und scharf
eingegraben, durch kleine
Strichelchen und Hikchen
wird Schattengebung und
Detaillierung  angestrebt.
Um dieselbe Zeit treten
andere Stecher bereits als
erkennbare Personlichkei-
ten hervor, denen sich be-
stimmte Gruppen von Ar-
beiten zuschreiben lassen,
so der Meister der Spiel-
karten, der Meister des
hi. Erasmus, der Meister
der Liebesgiirten ') u. a., wo-
bei die euphemistische Be-
zeichnung ,,Meister* nicht
zustreng genommenwerden
darf, denn die selbstiindige Erfindung dieser Stecher bleibt immerhin noch ziem-
lich beschriinkt, ihre Technik primitiv, ibr ganzer Betrieb handwerksmiissig. Dar-
iiber erhebt sich erst der Meister FE. S. von 1466, ein iiberaus fruchtbarer Kupfer-
stecher von ausgepriigter Eigenart und kiinstlerischem Sinn. Er beherrscht als
der Erste den Grabstichel so weit, dass er auf eine malerische Gesamtwirkung
hinzuarbeiten vermag; seine schlanken, liebenswiirdigen Gestalten sind hochst
ausdrucksvoll, Pflanzen und Tiere bildet er meisterhaft nach. Man nimmt an,
dass die verhiltnismiissig wenigen bezeichneten und zum Teil mit den Jahres-
zahlen 1465—67 datierten Bliitter seiner Hand erst dem Ende seiner Thiitigkeit

Fig. 858 Kupferstich vom Jahre 1446

1) M. Lehrs, Der Meister der Liebesgiirten, Leipzig 1893, und andere Arbeiten dieses
Forschers, die fiir die Kenntnis des Kupferstichs des 15. Jahrh, iiberall grundlegend sind.
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entstammen, so dass diese also
um die Mitte des Jahrhunderts
beginnen wiirde. Hauptwerke
des Meisters sind eine An-
betung der Konige, Johannes
auf Patmos, Madonna im Blu-
mengarten, Maria von Ein-
siedeln (1466), Christus Sal-
vator (1467), zwei Kartenspiele,
ein Alphabet (Fig. 359) u. a.
Wenn der Meister E. S,
auch sicher Einwirkungen der
niederliindischen Kunst erfah-
ren hat, so ist er seinem Wesen
nach doch ganz deutsch; das
Gebiet seiner Thiitigkeit wird
heute mit grosser Wahrschein-
lichkeit an den Oberrhein ver-
setzt. Eine andere Gruppe von
Stechern steht in weit engerem
Zusammenhange mit der flan-
drischen und der hollindi-
schen Kunst des 15. Jahrhun-
derts und gehirt wohl selbst
den Niederlanden oder wenig-
slens dem Niederrhein an. Sie
entnehmen ihre Kompositio-
nen den Bildern der nieder-
lindischen Maler oder schaffen
im besten Falle unter sicht-
licher Anregung durch dieses
Vorbild kleine Genrescenen :
aus dem Leben. In dieser Fig. 859 Buchstabe D vom Meister E. S.
Hinsicht als der bedeutendste
erscheint Israel van Meckenem, ein gegen 1500 in Bocholt thitiger Kupferstecher
(Fig. 360), von dem mehr als 260 Blitter bekannt sind. Den Stil der Holléinder, etwa
Ouwaters oder Geertgens tot St. Jans, imitiert der Meister J. A. (mit dem Zeichen
des Weberschiffchens), der, wie die Beischrift auf manchen Blittern ,Zwoll¢ an-
deutet, aus Zwolle stammte oder daselbst thitic war. Diese und andere Meister
haben die Technik der Stecherkunst mannigfach gefordert, sind als Kiinstler und in
der Erfindung ihrer Kompositionen aber mehr oder weniger abhiingig; die grosse
Zahl von Kopien, welche uns unter ihren Arbeiten immer wieder begegnen, be-
weist den vorwiegend gewerbsmissigen Charakter ihrer Thiitigkeit. Im Sinne des
Meisters E. S. schufen nur die grossen oberdeutschen Maler weiter, die den Kupfer-
stich zu freier kiinstlerischer Hohe erhoben, vor allem Selongauer und Diirer.

1. Die Malerei')

Der handwerkliche Betrieb ist auch fiir die deutsche Malerei des 15. Jahr-
hunderts durchaus die Regel gewesen und hat ihre ganze Entwicklung iiberwiegend

1) H. Janitschek, Geschichte der deutschen Malerei. Berlin, 1890.
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beeinflusst. Daher der giinzlich verschiedene Eindruck ihrer Geschichte, etwa
verglichen mit der Malerei der Niederlande, die ja politisch genommen damals
auch zu Deutschland gehirten! Unter der Gunst der Verhiiltnisse, in der Pflege
reicher, prachtliebender Fiirsten und eines glinzenden materiellen Aufschwungs
in den beweglichen Handelsstidten tritt die niederlindische Malkunst wie ein Phii-
nomen aus dem Dunkel der Zeiten plotzlich hervor, gleich im Anfang uniiber-
trefflich vollendet, glinzend und reich. Ihre Geschichte verliuft bei allem Reich-
tum an lokaler Sonderentwicklung einheitlich und gewissermassen folgerichtig.
Wenig spiiter beginnen die ersten
Regungen einer neuen Kunstan-
schauung auch in der deutschen
Malerei, aber hier und da ver-
streut, wie einzeln aufschiessende
Keime und Sprosslinge. Aus dem
Zwielicht der lokalen Kunstiibung
tauchen vereinzelte Werke auf,
die ein Streben nach Ueberwin-
dung der gotischen Tradition
durch selbstiindiges Studium der
Natur verraten. Zuweilen hat die
Gunst des Zufalls uns selbst den
Namen eines solchen nach Neuem
ringenden Malers erhalten, wie
den jenes hamburgischen Meisters
Francke, der seit 1424 den Altar
der Briiderschaft der England-
fahrer fiir die Johanneskirche
malte, von welchem sich neun
Tafeln im Museum zu Schwerin,
eine meisterhafte Darstellung des
Schmerzensmannes* im
Hamburger Museum, sowie eine
Wiederholung dieser Darstellung
in Leipzig erhalten haben.') Die
Gesamtwirkung dieser Bilder ist
noch ganz flichenhaft, teppich-
artig, aber von wunderbarer Kraft
der Farbe, und das Streben nach
dem Ausdruck des Schmerzes
und leidenschaftlicher Erregung
wirkt ergreifend, obwohl es noch leicht ins Karikierte umschligt. Etwa gleich-
zeitig entstand, weit davon entfernt, in der siidwestlichen Ecke Deutschlands, das
Werk des Lukas Moser, Malers zu Weil, der Fliigelaltar in der Kirche zu
Tiefenbronn bei Pforzheim, mit der Jahreszahl 1431.*) Hier ist das Streben nach
Wirklichkeitstreue bereits freier entwitkelt, namentlich in der Landschaft und in
der Raumschilderung. Die Scenen aus der Legende der hl. Magdalena und des
Lazarus enthalten die Darstellung einer Meerfahrt (Fig. 361), die auf wirklicher

Fig. 860 Der Orgelspieler von Israel van Meckenem

1) F. Schlie, Der Hamburger Meister vom Jahre 1435, Liibek, o. J. (Lichtdruck-
tafeln.) — 4. Lichtwark, DMeister Francke. Hamburg, 1899.

2) Lichtdrucke von der Kunsthistor. Gesellschaft fiic photogr. Publikationen, Jahr-
gang V, 1899.
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Beobachtung beruht, ebenso wie die Gruppe der in einem Tempelvorbau schlafen-
den Heiligen. Das ,Gastmahl im Hause des Lazarus“ im Giebelfelde des Altar-
schreins ist eine stimmungsvolle Idylle, in welcher es an vortrefflichen Einzel-
ziigen, wie der ruhende Hund, das Kiihlschaff mit den Weinkannen, nicht fehlt.
Die Gestalten sind durchweg individuell und ausdrucksvoll, die Behandlung der

Gewiinder ohne schematische Fiil-
telung im ganzen natiirlich und
ansprechend. Dass es in der er-
sten Hiilfte des 15. Jahrhunderls
an Malern, die ihrer Zeit wohl
auch bekannter waren als der
Meister des kleinen schwiibischen
Landstidtchens, in dem Gebiet
vom Oberrhein bis zum Neckar
nicht fehlte, heweisen noch die
Namen eines Johann Hirtz und
Hans Tieffental aus Schlettstadt,
die beide um 1430 in Strasshurg
thitig waren, ohne dass uns
sichere Bilder ihrer Hand erhal-
ten wiiren. Dagegen werfen ein
scharfes Licht auf die kiinstle-
rische Thitigkeit in diesen Ge-
genden die interessanten Werke
eines Malers Konrad Witz aus
Rottweil, der seit 1436 in Basel
arbeitete und von dort 1446 nach
Genf verzog; es sind in die Mu-
seen von Basel, Genf, Neapel
und Strassburg zersireute Teile
eines Altars, u. a. mit einem
naturgetreuen Blick auf den Gen-
fer See, séimtliche Bilder im Land-
schaftlichen und in der Raum-
gestaltung dem Lukas Moser
noch iiberlegen und durch scharfe
Beobachtung des Lichtspiels und
des Stofflichen ausgezeichnet ; sie
erinnern in auffallender Weise
an niederliindische Kiinstler, wie
etwa den Meister von Flémalle.
Ein gleichfalls durch seine land-
schaftliche Vedute ausgezeich-
netes Bild der Einsiedler
Paulus und Antonius von
1445 (im Museum 2zu Donau-
eschingen) steht diesen Werken

Fig. 861 Aus dem Fliigelaltar des Lukas Moser
in Tiefenbronn

nahe. Leider haben die Bilderstiirmer der Reformationszeit gerade in diesen Ge-
genden arg gehaust, so dass die Anregungen, welche die Kunst hier etwa durch
das Zusammenstromen der Gebildeten aller Nationen auf dem Baseler Konzil
(1431—49) empfangen haben konnte, hypothetisch bleiben.
Die einzige Stadt, fiir welche die zahlreich erhaltenen Werke der Malerei eine
Liibke, Kunstgeschichte 12. Aufl. Renaissance 26
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ununterbrochene Tradi-
tion bisin die zweite Hiilfte
des 15. Jahrhunderts be-
zeugen, ist Koln.7)
Der Hauptmeister, Ste-
phan Lochner (1 1452),
stammt aber gleichfalls
vom Oberrhein, er und
seine Schule vertreten,
trotz mancher niederliin-
discher Einfliisse. also
noch eine bodenwiichsige
Kunst. Bald darauf schlug
infolge der engen Be-
ziehungen, welche der
rege Verkehr auf der Vil-
kerstrasse  des Rheins
kniipfte, der niederlin-
dische Realismus in der
kiilnischen Malerei festere
Wurzeln; sicherlich haben
viele Kiinstler der nun
folgenden reichen Ent-
wicklung, die sich bis weit
ins 16. Jahrhundert hin-
einzieht, in den Nieder-
landen studiert oder stam-
men wohl selbst von dort.
Wir kennen sie nicht mit
Namen und miissen sie
nach gewissen Haupt-
werken bezeichnen. So
den Meister des Marien-
lebens, nach einer Serie
von Bildern dieses In-
halts in der Miinchener
Pinakothek; er schliesst
sich Rogier van der Wey-
Fig. 862 Vom Hochaltar der Kirche zu Linz a. Rh. den und Dirk Bouts aufs

engste an, aber die sanfte,
weibliche Empfindsamkeit der #lteren Kolner Typen klingt in seinen Typen noch
nach, und den Goldgrund behiilt er auch in der Landschaft bei. Sein frithestes
datiertes Werk (1463) ist ein Altar in der Kirche zu Linz a. Rh. (Fig. 362), sein
letztes (1480) eine Kreuzabnahme im Museum zu Koln. Die Vergleichung von
Bildern, wie der Madonna im Blumenhag (Berlin), mit den gleichen Darstel-
lungen der iilteren Kolner Meister zeigt am besten, was die Malerei bei dieser Wand-
lung gewonnen, was verloren hatte. Verwandt, aber schwiicher, ist der Meister
der Lyversbergschen Passion und der Meister der Verherrlichung Marid, der sich
bemiiht, noch mehr von dem Stil der Lochnerschule zu bewahren. Ein strammer
Realist auf eigene Faust ist der Meister von St. Severin nach seiner aus St. Severin

1) L. Scheibler u. C. Aldenhoven, Geschichte der Kilner Malerschule. Liibeck, 1902
(Mit Atlas.)
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zu Kiln stammenden Anbetung der Kénige genannt. Charakteristisch fiir
ihn sind die langgezogenen, abschreckend hisslichen Képfe, aber auch die feinere
Durchbildung der Landschaft, welcher der natiirlich blaue Himmel nicht mehr
fehlt. Bereits dem Uebergange zum 16. Jahrhundert gehort der Meister der hei-
figen Sippen an (nachweishar zwischen 1486—1518). Seine hellen, klaren Farben,
mit einer gewissen Vorliebe fiir rosige Tone, die reich gemusterten Stoffe, die
feinen Details in der Landschaft bezeugen die Schulung dieses Malers durch die
spiteren Niederlinder, zu denen er vielleicht auch seiner Geburt nach gehort.
Der etwa gleichzeitige Meister des Bartholomdusaltars (Miinchen) resp. des Thomas-
altars (Koln), dessen erhaltene Gemiilde alle der Zeit nach 1500 angehiiren, ist

Fig. 868 Mittelbild des Bartholom#usaltars in Miinehen

ein Manierist, bei dem die alte kolnische Empfindsamkeit unter dem Einfluss der
niederlindischen Formenschiirfe ins Ueberzierliche und Kokette umgeschlagen ist,
so dass seine Gestalten in Haltung, Kopfbildung und Faltenbehandlung gleich un-
natiirlich erscheinen (Fig. 363). Aber seine heiter leuchtenden, emailartig ver-
schmolzenen Farben, die virtuose Weichheit seines Fleischtons bezeugen ihn auch
als ein koloristisches Talent, das nur mit seinem gotischen Formempfinden sich
in dem Realismus der Zeit nicht zurechtfand.

In Westfalen, dem Ursprungsland der iltesten erhaltenen Tafelgemiilde
in Deutschland, fiihrte schon die Nachbarschaft friihzeitig engere Beziehungen zu
der niederlindischen Malerei herbei. Der bedeutendsie Maler dieser Epoche, der
Meister von Liesborn (Reste eines Altarwerks von 1465 in London, Miinster und
Hamm), wahrt sich aber neben gewissenhaftem Naturstudium noch viel von der
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idealen Anmut eines Ste-
fan Lochner. Derber und
riicksichtsloser ist der
Realismus anderer west-
fialischer Meister, wie Jo-
hann Kirbecke aus Miin-
ster, Gert van Lon aus
Geseke, auf die sich ver-
schiedene Werke im Mu-
seum zu Miinster zuriick-
fithren lassen.?®)

Von weit grisserer
Bedeutung ist die Malerei
am Mittelrhein — mit
Frankfurt a. M. und Mainz
als Mittelpunkten. ¥) Eine
feste Schulentwicklung
liisst sich nicht konsta-
tieren, wohl aber unter
dem anregenden Einfluss
der schwiibischen, kolni-
schen wund niederlindi-
schen Kunst frithzeitige
Ansiitze zur Ausbildung
eines malerischen, auf
Beobachtung der Licht-
wirkung und Ausbildung
des Helldunkels begriin-
deten Stils. Der um die
Mitte “des Jahrhunderts
thitige Meister der Fas-
sionsfolge in der Galerie
zu Darmstadt und eines
Altarwerks in Berlin
(Fig. 364) ist hierfiir be-
sonders charakteristisch;
er hat offenbar bei der
Eyckschule und dem Mei-
ster von Flémalle gelernt.
Vor allem aber gehirt
hierher der Meister des
Hausbuchs oder des Am-

Fig. 384 Anbetung der Kinige vom Meister

der Darmstidter Passion sterdamer Kabinetts, so
benannt zuniichst nach
seinen Zeichnungen im s. g. Hausbuch der Sammlung des Fiirsten von Wald-

hurg-Woifeog ) resp. na.cll seinen zufillic im Kupferstichkabinett zu Amsterdam

1) F. Koch, Beitrag zur Geschichte der altwestfiilischen Malerei in der zweiten Hilfte
des 15. Jahrh. Miinster, 1899.

%) H. Thode, Die Malerei am Mittelrhein im 15, Jahrh. Jahrb. der Kgl. preuss.
Kunstsammlungen 1900, S. 59 ff.

8) Mittelalterliches Hausbuch. Bilderhandschrift des 15. Jahrh., herausgegeben von
A, Essenwein. Frankfart a. M., 1887.
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zahlreich erhaltenen, sonst iiberaus seltenen Stichen.') Er zeigt sich darin als
ein bedeutender Kiinstler, von regem Wirklichkeitssinn, aber auch reicher Phan-
tasie, hochst selbstindig und frei, ebenso keck wie anmutig. Die zart und weich
behandelten Drucke scheinen nicht mehr mit dem Grabstichel , sondern mit der
Radiernadel hergestellt (Fig. 365). Derselbe Kiinstler ist nun auch als Maler
erwiesen; eine Folge von Bildern aus dem Marienleben (Galerie zu Mainz),
ein Christus am Kreuz (Darmstadt), ein Kalvarienberg (Stidt. Museum
zu Freiburg) und eine Auferstehung Christi (Sigmaringen) miissen ihm zu-
geschrieben werden. Nicht so originell und bahnbrechend wie in seinen Radie-

—_— e —————————————

rungen vertritt er auch in den Gemilden durchaus die dem Mittelrhein eigene
Richtung aufs Malerische und hat darin schulbildend gewirkt (Seligenstidter Altar
in Darmstadt u. a.).

In hellerem Licht steht die Kiinstlerpersonlichkeit Martin Schongauers, des
grossen Meisters der alemannisch-schwiibischen Kunst am Oberrhein. Aus einer
Augsburger Goldschmiedsfamilie stammend, aber in Kolmar bald nach 1445 ge-
boren, blieb er dort als Maler und Kupferstecher ansiissig und starb 1491. Als

1) M. Lehrs, Der Meister des Amsterdamer Kabinetts. Publikation der Internatio-
nalen Chalkogr. Gesellschaft 1893/94.
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sein Lehrer in der Male-
rei wird Kaspar Isenmann
(+ 1466) betrachtet, des-
sen Passionsaltar im Mu-
seum zu Kolmar den Re-
alismus zur Burleske ver-
zerrt zeigt. Wichtiger
ist, dass Schongauer auf
seiner Wanderschaft of-
fenbar den unmittelbaren
Eindruck der niederlindi-
schen Kunst empfing. So
beherrscht derStilRogiers
vanderWeydenseineerste
Schaffensperiode, inshe-
sondere die 1473 datierte
Madonna im Rosen-
hag (Museum zu Kol-
mar) (Fig. 366), welche
die feste Zeichnung und
die sichere Klarheit des
niederlindischen Meisters
zwar nicht erreicht, an
Wiirme des Gefiihls aber
ihn iibertrifft. So weit
die spiirlich erhaltenen
Gemiilde erkennen las-
sen, machte sich Schon-
gauer von dem anfing-
lichen Vorbilde immer
mehr frei und schipfte
dafiir aus dem Studium
der Natur und aus der
Tiefe seiner Empfindung.
Ausser einer teilweise
von schwiicherer Hand
ausgefithrten Passions-
folge und zwei Altar-
Fig. 866 Madonna im Rosclnhag von Martin Schongauer fla g.[{lu mit der Ver-
kiindigung und der An-

betung des Kindes durch

Maria und Antonius Abbas aus der Antoniterpraeceptorei in Isenheim (Museum
zu Kolmar) lassen namentlich die beiden schonen Bilder der Heiligen Fa-
milie (Miinchen und Wien) (Fig. 367) diese Wandlung des Kiinstlers erkennen.
Ein klares Bild seiner inneren Entwicklung gewinnen wir aber nur aus den
Stichen.') Schongauer ist der grosste deutsche Meister des Kupferstichs vor
Diirer; er hat ihn geistig wie technisch zu kiinstlerischer Hohe emporgefiihrt.
Wenn bei der Datierung seiner Blitter zunichst die allmiihliche Bereicherung
der Stichweise und die immer stirkere Betonung malerischer Wirkung als leiten-

1) L'envre de Martin Schongauer, publié par Amand Durand. Paris, 1881 (Helio-
graviiren).
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Fig. 867 Heilige Familie von Martin Schongauer

des Merkmal erscheint, so verbindet sich damit doch auch ein steter Fortschritt
in der kiinstlerischen Gestaltung der Sloffe. Diese sind weit iiberwiegend reli-
oidser Art; das Leben Christi und der Maria, die Apostel und Heiligen hat
Schongauer immer wieder dargestellt, aber auch Genrescenen aus dem Leben
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finden sich (Marktbauern, raufende Lehrbuben, Tiere u. dgl), ja selbst Gold-
schmiedsvorlagen, Wappenbilder u. d&. Natiirlichkeit und Gefiihlstiefe sind die
Grundlagen seiner Kunst; in der psychologischen Charakteristik erhebt er sich
oft zu erschiitternder Griisse. Vor dem Hiisslichen und Gemeinen schrickt er

Fig. 388 Ecce Homo Kupferstich von Martin Schongauer

in der Schilderung der Peiniger Christi nicht zuriick, sonst aber paart sich sein
reger Natursinn stets mit einem zarten Schinheitsempfinden, das ihn die Grenze
einer vornehmen Idealkunst nicht iiberschreiten lisst. Ein reiches inneres Empfin-
dungsleben driickt sich in seinen Gestalten aus, die an prignanter Charakteristik
wie an harmonischer Abrundung der Form allmiihlich iiber alle Schépfungen
der gleichzeitigen Kunst hinauswachsen. Unter den fritheren Stichen tritt die
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Versuchung des hl. Antonius besonders hervor durch die wohlverstanden
ins Ornamentale iibergeleitete Phantastik ihrer spukhaften Teufelsgestalten. Die
grosse Kreuztragung, das im Format umfangreichste Blatt der dlteren Stecher-
kunst, ist das Hauptblatt der nun folgenden Zeit, ergreifend durch die innige
Kraft des Ausdrucks in den Hauptgestalten. Die Passionsfolge offenbart zuerst

Fig, 868 Christus am Kreuz Kupferstich von Martin Schongauer

den Dramatiker und Seelenschilderer, trotzdem auch hier die #“usserliche, von den
volkstiimlichen Osterspielen entlehnte Art der Charakteristik in den Schergen und
Biitteln noch stark hervortritt (Fig. 368). Den vollendeten Stil Schongauers be-
zeichnen die Folge der klugen und thorichten Jungfrauen, die Wappen-
folge, der thronende Christus mit Maria u. a.: zu den spitesten Stichen gehioren
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endlich der Johannes auf Patmos, der grosse Christus am Kreuz (Fig. 369),
die Verkiindigung, der hl. Michael und andere Blitter, in denen das schine
Ebenmass der Gestalten, die anmutig-natiirliche Haltung, der sanfte, ideale Ausdruck
der Kopfe ebenso den abgeklirten Meister verraten, wie die ruhige und gleich-
miissige, auf einer kunstvollen Kreuzschraffierung aufgebaute stecherische Wirkung.

P

Fig. 370 Geburt Christi vom Altar des Hans Multscher

Schongauer hat durch seine weithin verbreiteten Stiche einen tiefen Einfluss
auf die Kunst seiner Zeit ausgeiibt; seine durch inniges Gefiihl wie formale Ab-
rundung gleich ausgezeichneten Kompositionen sind in allen Gegenden Deutsch-
lands oft nachgeahmt und kopiert worden. Wenn aber in der bedeutendsten
Schule Oberdeuntschlands, der schwibischen, vielfach Anklinge an seinen Stil



Schwiibische Schule 411

hervortreten, so beruht dies
zuniichst auf dem gleichen
Verlauf ihrer Entwicklung;
denn die schwiibische Ma-
lerei hat zum Teil schon
vor Schongauer, der ihr sei-
ner Abstammung nach ja
gleichfalls zugehirt, ihre
Figenart entfaltet.?) Mass-
gebend dafiir war in erster
Reihe die enge Verbindung
mit der Holzschnitz-
kunst, wie sie die in der
zweiten Hilfte des Jahrhun-
derts aufkommenden poly-
chromen Holzschnitzaltire
bedingten. Maler und Holz-
schnitzer waren eng verbun-
den, die Gemilde auf den
Fliigeln und die Holzschnitz-
figuren im Inneren des
Schreins kamen neben- und
miteinander zur Wirkung
und bedingten sich in ihrem
Stil gegenseitig. Die Holz-
bildwerke gingen nicht so
sehr auf Reinheit und Grisse
der plastischen Form aus als
auf malerische Wirkung mit
Hilfe von Fiirbung und Ver-
goldung. Die Gemiilde auf
den Fliigeln nahmen ihrer-
seits den Charakter des Holz-
bildwerks an, nicht bloss
indem sie allgemein die
plastische Schiirfe und Run-
dung der Gestalten als ihr
Ziel festhielten, sondern auch
in ganz spezieller Nach-
ahmung der knorrigen, knitt-
rigen } Ge\?'andhehandlung._ Fig. 871 Darstellung im Tempel
wie sie die Technik des vom Heerberger Altar des Bartholme Zeitblom
Schnitzmessers  bedingte.
Denn langziigige, weiche Falten gestattet das Holzmaterial nicht wegen des Aus-
schlitzens der Spiine, das durch scharfe, kurze Querschnitte eher vermieden wird,
Dieser Stileinfluss, von dem die Gemiilde des Lukas Moser noch frei sind (vgl.
S. 401), tritt fithlbar bereits in dem Hochaltar derselben Kirche zu Tiefenbronn hervor,
den 1469 Hans Schiichlin von Ulm (4 1505) in Auftrag erhielt. Doch ist auch Schiich-
lin, dessen personlicher Kunstcharakter nach diesem offenbar mit verschiedenen

1) F. v. Reber, Die Stilentwicklung der schwiibischen Tafelmalerei im 14. n. 15. Jahrh.
(Sitzungsber, d. bayer. Akademie d. Wissenschaften 1894.)
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Gehilfen zusammen ausgefithrten Werke sich schwer feststellen lisst, nicht der
dlteste Ulmer Maler von Bedeutung. Vielmehr zeigen die Gemiilde und Holz-
schnitzereien eines von Hans Mulischer aus Ulm 1456—5H8 ausgefithrten Altar-
werks aus der Pfarrkirche zu Sterzing in Tirol?), dass schon um die Mitte des
Jahrhunderts die Kunst in Ulm einen Aufschwung iiber das Handwerksmissige
hinaus genommen hatte. Multscher bezeichnet insofern noch ein Uebergangs-
stadium, #hnlich dem des Lukas Moser, als er den gemusterten Goldgrund fiir
seine Malereien beibehilt, doch ist die Raumgestaltung z. B. in der Verkiindi-
gung, der Geburt Christi (Fig. 370) bereits vollkommen richtig durchdacht und
wie alles Beiwerk mit treuem Studium der Wirklichkeit gemalt. Die hageren,
etwas trockenen Gestalten sind mit warmem seelischen Leben erfiillt, in der Ge-
wandung herrscht, obwohl Multscher wahrscheinlich die Bildwerke ebenso wie
die Gemiilde ausgefiihrt hat, noch eine gewisse Ruhe. Eine dritte Generation der
Ulmer Schule vertritt Bartholme Zeitblom (ca. 1450—1517), Schiichlins Schiiler
und Schwiegersohn.?) Die edle Ruhe und Einfachheit der Gestaltenbildung, der
lyrische Zug der Empfindung und der spezifisch alemannische Kopftypus mit den
schmalen Wangen und dem stark hervortretenden Nasenriicken erscheinen bei
ihm ganz besonders ausgepriigt (Fig. 371). Von seinen vielfach bestrittenen
Werken bezeichnen die Altarfliigel aus Eschach (1496, teils in Stuttgart,
teils in Berlin) und Heerberg (1497, Stuttgart) den Hohepunkt seines Stils.
Die Bilder aus der Legende des hl. Valentinian (Augsburg) und die Be-
weinung Christi (Nirnberg) gehiren gleichfalls, namentlich durch die milde
Abgeklirtheit des Kolorits, zu seinen reifsten Leistungen, zeigen aber auch in
dem Mangel an dramatischer Bewegung die Grenzen seines Konnens, welche zu-
gleich der ganzen schwiibischen Schule gesteckt sind. Manche hervorragende Werke
dieser Zeit und Richtung, wie der grosse Altar in Blaubeuren (1494—96),
die Altire von Hausen und Lichtenstern im Stuttgarter Altertumsmuseum, der
Apostelcyklus in der Blasiuskirche zu Kaufbeuren u. a., harren noch ihrer Zu-
weisung an bestimmte Meister, wie ein solcher z. B. in dem Dominikanermonch
Martin Schwarz von Rottenburg bisher konstatiert werden konnte.

Diese ganze Entwicklung hat sich ohne notwendigen oder nachweisbaren
Zusammenhang mit der niederlindischen Malerei des 15. Jahrhunderts vollzogen.
Dagegen ist eine Erscheinung wie der wahrscheinlich aus Ulm stammende Haupt-
maler von Nordlingen, Friedrich Herlin (1 1499), ohne direkte Beriihrung mit
den niederlindischen Meistern kaum denkbar.?) Seine Hauptwerke (ehemaliger
Hochaltar aus St. Georg in Nordlingen 1462, Hochaltar der Jakobs-
kirche in Rothenburg ob der Tauber 1466, Altar der Blasiuskirche zu
Bopfingen 1472, der vom Maler selbst 1488 gestiftete Altar in der Stadtgalerie
zu Nordlingen) zeigen ihn so vollig im Banne Rogiers van der Weyden und Stefan
Lochners, dass er ganze Figuren und Gruppen nach ihnen kopiert. Er ist ein
tiichtiger Techniker, aber nur ein mittelmissiger Kiinstler. — Ein anderer Ab-
leger der Ulmer Schule, die Malerfamilie der Strigel in Memmingen, tritt erst
mit Bernhard Strigel (1460—1528) bedeutsam hervor, dessen Kunst ihrer ganzen
Art nach bereits dem 16. Jahrhundert angehort.

Ein anderer Mittelpunkt der schwiibischen Malerei wurde Augsburg, ge-
wiss nicht erst infolge der dortigen Thiitigkeit von Schongauers Bruder Ludiig
(seit 1479), der dann die Leitung der Kolmarer Werkstatt iibernahm. Doch kénnen

1y F. v. Reber, Hans Multscher von Ulm. Sitzungsber. d. k. bayer. Akademie 1898.
Photogr. von der Kunsthist, Gesellschaft f. photogr. Publikationen, IV. Jahrg., 1898.

2) M. Bach, Barth. Zeitblom. Wiirttemberg. Vierteljahrshefte 1881, 8. 104 ff., und
Studien zur Gesch. der Ulmer Malerschule. Zeitschr. f. bild. Kunst, N. F. IV, 8. 123 ff.

%) F. Haack, Friedrich Herlin. Strassburg, 1900,
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wir uns von der Kunst der zahlreich mit Namen bekannten Maler in der reichen
Handels- und Patrizierstadt kein sicheres Bild machen, erst Hans Holbein der
Aeltere (um 1460—1524) tritt als greifbare Personlichkeit hervor. Wer sein Lehrer
war, ist unbekannt, sicher hat er aber Schongauersche und niederliindische Einfliisse
erfahren. Sein frithestes datiertes Werk (1493), zwei Altarfliigel aus der Abtei

Fig. 872 Mittelbild aus der Basilika 8. Paolo von Hans Holbein d. Ae.

Weingarten im Dom zu Augsburg mit Darstellungen aus dem Marienleben zeigt
dies ebenso deutlich wie die etwa gleichzeitige kleine Madonna im Germanischen
Museum. Aber auch die persinliche Eigenart des Malers ist darin bereits voll
ausgeprigt: frische, lebendige Erfassung der Wirklichkeit, die in der scharfen
Charakteristik namentlich #lterer, minnlicher Kipfe zuweilen ins Karikierte um-
schligt, neben einer ausgeprigten Empfindung fiir weibliche Anmut und Jugend,
volle Wiirme und Tiefe des Kolorits und ein Geschick der Anordnung, das auch
die im behaglichsten Erzihlertone gehaltenen Darstellungen stets iibersichtlich und
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anschaulich  gestaltet.
Das Jahr 1499 bezeich-
net fiir die erhaltenen
Werke den Beginn der
reifen Zeit in dem Schat-
fen des Kiinstlers. Ein
Madonnenbild mit die-
ser Jahreszahl (im Germ.
Museum zu Niirnberg)
zeigt ihn freier und selb-
stindiger als jenes erste,
und gleichzeitig begann
die umfangreiche Thii-
tigkeit Holbeins fiir das
Katharinenkloster
in Augsburg, die zu den
Meisterbildern der Ba-
siliken von 8. Maria
Maggiore und S. Paolo
fithrte. Es sind dies fiir
Ablasszwecke bestellte
Darstellungenderbetref-
fenden romischen Kir-
chen mit den Legenden
ihrer Titularheiligen; in-
nerhalb einer spiitgoti-
schen Umrahmung sind
die Scenen frei verteilt,
' 3 T ] ) oft mit feiner Berech-

Fig. 873 Zeichnung von Hans Holbein d. Ae. g7 nung der malerischen
N Wirkung. Diese tritt

2. B. in der entziickend lebendigen Riickenfigur der heil. Thekla im Mittel-
punkte des Paulusbildes (Fig. 872) besonders packend hervor. — Dazwischen
fallen drei grossere Passionsfolgen: eine fiir die Dominikanerkirche in Frank-
furt a. M. gemalte (1501, jetzt im Stidelschen Institut), eine zweite auf den
Aussenfliigeln eines Altars aus Kaisheim (1502, in der Miinchner Pinakothek), eine
dritte, nur grau in grau mit Angabe des Fleischtons gemalte, in der Galerie zu
Donaueschingen. Bei der Ausfithrung dieser umfangreichen Werke sind Gehilfen
mitbeteiligt gewesen; in den Kompositionen laufen Fliichtigkeiten mit unter, aber
die Gemilde sind im ganzen hochst charakteristisch fiir Holbein. Sein beweg-
licher, dem Leben zugewandter Geist lisst ihn auch hier mehr aus der Beobach-
tung als aus der Phantasie schopfen: daher die offenbar enge Anlehnung an das
geistliche Schauspiel, mit seinem drastischen Ton der Erzihlung, seinen bur-
lesken Gestalten, mit dem Reichtum an Episoden und Nebenfiguren. Geradezu
unerschopflich ist Holbein in der Verwendung scharf erfasster, wenn auch
meist iibertrieben wiedergegebener Charakterkopfe aus dem biirgerlichen Leben,
wie er sie nach Ausweis seines Skizzenbuches unmittelbar seiner Augsburger
Umgebung zu entnehmen pflegte.’) Mit der bescheidensten Technik, meist in

1) E. His, Hans Holbein d. Ae. Feder- und Silberstiftzeichnungen. Niirnberg, o. J.
(Lichtdrucke). — A. Woltmann, H. H.s d. Ae. Silberzeichnungen im Kgl. Museum zu Berlin.
Niirnberg, o. J. (Lichtdrucke).
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Silberstiftzeichnung, ist auf diesen Blittern eine packende Energie des Ausdrucks
und eine Breite der malerischen Wirkung erreicht, wie sie kein gleichzeitiger
Kiinstler aufzuweisen hat (Fig. 373). Dies ist die Grundlage, auf welcher sich

Fig. 874 S. Barbara und 8. Elisabeth von Holbein d. Ae.
(Nach Photographie Bruckmann)

die deutsche Portritkunst des 16. Jahrhunderts, insbesondere die seines Sohnes
Hans Holbein, so schon entwickeln sollte. Das Votivbild fir den Biirger-
meister Ulrich Schwarz (1508, Sammlung Stetten in Augsburg) ist ein erstes



416 Deutsche Malerei im XV, Jahrhundert

Fig. 875 Altar in der Kirche zu St.” Wolfgang von Michael Pacher

Zeugnis der von Holbein zuerst erreichten, iiber das Spiessige undj Scharfkantige
hinausgehenden, volleren Lebenswahrheit. Auch in den Darstellungen zweier
Altarfliigel aus dem Katharinenkloster vom Jahre 1512 (Augsburger
Galerie) iiberwiegt bereits das Menschlich-Personliche iiber die Eindriicke aus dem



Hans Holbein d. Ae. 417,

Passions - Schauspiel,
namentlich in der tra-
gisch erschiitternden
Kreuzigung Petri; in
der von feinem per-
stnlichen Reiz beleb-
ten Gruppe der Anna
selbdritt halten die
Madonna und ihre
Mutter, aufeiner Stein-
bank thronend, das
blithende Kind zwi-
schen sich: eine auch
formal zu hoher Voll-
endung  ahgeklirte
Komposition. Es will
wenig besagen, dass
in diesen Tafeln und
den meisten folgenden
die Architektur- und
Ornamentformen der
italienischen Renais-
sance auftreten: aus-
schlaggebend ist der
Renaissancegeist,
den die neue, wiirdi-
gere und freiere Auf-
fassung_derMemc;hen- Fig. 876 Aus der Legende des hl. Nikolaus von Cusa
gestalt in allen diesen von Miclinel Pacher

Bildern predigt. Ob

eine Reise nach Italien,

ob die hiiufigere Gelegenheit zum Studium italienischer Kunstwerke in dem
reichen und prachtliebenden Augsburg selbst, ob endlich gar der Einfluss des
genialen, aufstrebenden Sohnes und anderer jiingerer Zeitgenossen, wie Hans
Burgkmair, den alternden Meister auf solche neue, frische Bahnen gefiihrt habe,
wir wissen es nicht. Jedenfalls erhebt sich Holbein in seinen letzten Werken
mit wachsender Sicherheit zur Hohe vollendeter Schiénheit. Der Sebastians-
altar von 1516 in der Miinchener Pinakothek zeigt auf der Mitteltafel das Mar-
tyrium des Heiligen in fein abgewogener Komposition von massvoller Realistik,
auf den Fliigeln aussen die Verkiindigung, innen die Einzelgestalten der hl. Bar-
bara und Elisabeth (Fig. 374). Namentlich die Fliigelbilder sind von iiberraschen-
der Schonheit, edel und gross in der Gestaltenbildung, das Kolorit in einem mild
leuchtenden Goldton zusammenklingend. Das architektonisch - ornamentale Bei-
werk ist streng im Charakter der oberitalienischen Renaissance gehalten, der auch
der grosse triumphbogenartige Aufbau im Brunnen des Lebens (1519, im
Besitz des Konigs von Portugal) seine Motive entlehnt. Im Vordergrunde dieses
Bildes ist die Madonna mit zahlreichen weiblichen Heiligen zu einer anmutigen
Sacra conversazione vereinigt,

Merkwiirdigerweise vermochte ein Maler von dem Konnen und dem ent-
wickelten Renaissancegeschmack des élteren Holbein in Augsburg nicht zu sicherer
Stellung zu gelangen. Ohne dass wir die Ursache erfiihren, sehen wir ihn gerade
am Schlusse seines Lebens in Not und Bedriingnis, so dass er allem Anschein

Liibke, Kunstgeschichte 12. Aufl. Renaissance 27
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nach sogar zur Auswanderung genitigt war. So verlor Augsburg, das einigen
mittelmiissigen Durchschnittsmalern, wie Toman Burgkmair (i vor 1523), Gum-
pold Giltlinger (+ 1522) und dem Monogrammisten L. F. (Leo Frass# doch aus-
reichenden Verdienst gewiihrt zu haben scheint, das Anrecht aut die Kunst seines
grossten Sohnes, des jiingeren Holbein, der mit dem Vater in die Fremde zog.

Die Berithrung mit dem Gegenpol des niederlindischen Einflusses, der ita-
lienischen Kunst, welche sich bei Holbein erst am Schlusse seines Lebens
nachhaltig erweist, lisst sich weit frither natiirlich in den Gebieten Oberdeutsch-
lands verspiiren, die ihrer geographischen Lage zufolge mit Italien in direkte Ver-
bindung traten, wie Tirol und das salzburgische Land. Hier ist es haupt-
siichlich der Meister eines 1499 vollendeten Altarwerks in Grossgmain am
Untersherg, der mit dem allgemeinen Charakter der schwiibischen Malerei sicht-
bare Einfliisse der paduanischen Perspektivkunst vereinigt, dort lassen die Werke
der Pusterthaler Malerschule, wie sie in Bozen, Brixen®'), Neustift, Bruneck
erhalten sind, die Entwicklung am deutlichsten verfolgen. In Michael Pacher
(+ 1498) erstand der bedeutendste Kiinstler, den die deutsche Alpenwelt hervor-
gebracht hat. Von der lokalen Uebung der Holzskulptur ausgehend, bleibt Pacher
ein Holzschnitzer auch in seinen Gemilden, aber sein starkes, leidenschaftliches
Temperament, verbunden offenbar mit den Eindriicken der italienischen Kunst,
fithrt ihn auf freiere Bahnen, als unter dhnlichen Voraussetzungen die meisten
oberdeutschen Kiinstler des Jahrhunderts einzuschlagen versuchten. Bei aller
plastischen Schiirfe seiner Formbehandlung verfillt er nie ins Kleinliche; starkes
Naturgefithl und tiefe Empfindung geben seinen Gestalten individuelle Grosse, die
in ihrer Art an Mantegna erinnert. Der oberitalienischen Kunst mag Pacher die
sichere Kenntnis der Perspektive, das ausgepriigte Raumgefithl verdanken, das
seine Kompositionen charakterisiert. Doch macht er das Gelernte seiner eigensten
Naturempfindung dienstbar. Jeder Anklang an die antikisierende Richtung fehlt
bei ihm, dagegen hallt in der tiefen Kraft seiner Farbe, in der phantastischen,
aber stimmungswahren Landschaft die michtige Natur seiner Heimat nach.

Michael Pachers Hauptwerk ist der Altar in St. Wolfgang am Mond-
see (1477—81), mit der geschnitzten Krinung Marii im Schrein und Scenen aus
dem Leben Marii, Christi und des hl. Wolfgang auf den Fliigeln (Fig. 375). Die
herbe Griosse seiner Gestaltenbildung veranschaulichen auch vier Altarfligel
mit den Kirchenvitern (Augsburg und Miinchen), die malerische Kraft seiner
Schilderungsweise die dazu gehirigen Riickseiten mit Scenen aus der Geschichte
des Nikolaus von Cusa (Fig. 376), simtlich einem 1490 vollendeten Altar
aus Kloster Neustift bei Brixen entstammend.

Die frinkische Malerschule mit Niirnberg?® als einziger Pflegstiitte der
Kunst ldsst im 15, Jahrhundert den Ruhm, welchen ihr Diirer bringen sollte,
noch nicht voraussehen. Mit Schongauer, Holbein d. Ae., ja selbst mit einem
Michael Pacher vermag keiner der Niirnberger Maler an kiinstlerischer Grisse zu
wetteifern. Der iilteren, noch dem Mittelalter zugewandten Stilphase, wie sie der
Meister Berthold, der Meister des Wolfgangsaltars u. a. verireten, gesellt sich im
Meister des Tucherschen Altars der Frauenkirche ein Kinstler des Uebergangs, bei
welchem trotz seines echt deutschen, schwerbliitigen Charakters bereits nieder-
lindischer Einfluss in Frage kommen darf. Als der bedeutendste Meister der
Schule tritt Hans Pleydenwurff (+ 1472) hervor, dessen Ruf bereits in weite Ferne
gedrungen sein muss, wie der 1462 von ihm fiir die Elisabethkirche zu Breslau
vollendete Hochaltar (Bruchstiicke einer Kreuzigung, einer Anbetung und Dar-

1) H. Semper, Wandgemiilde und Maler des Brixener Kreuzganges. Innsbruck, 1887.
) H. Thode, Die Malerschule von Niirnberg. Frankfurt a. M., 1891.
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stellung im Tempel im
Museum zu Breslau, eine
Kreuzabnahme in Pariser
Privatbesitz gelangt), so-
wie ein Altarbild in der
Kirche zu Szczepanow in
Galizien beweisen. Eine
Kreuzigung aus Bam-
berg (in der Pinakothek
zu Miinchen) und die vom
Kanonikus Schinborn ge-
stiftete Kreuzigung im
Germanischen Museum
zu Niirnberg, endlich ein
Altarfliigel mit der Ver-
lobung der hl Ka-
tharina und der Ge-
burt Christi (Miinchen)
sind Hauptwerke des Mei-
sters. Fiir seine ernste,
individualisierende Auf-
fassung der Passionssce-
nen, sowie fiir die realisti-
sche Kleinmalerei in der
Raumschilderung, z. B.
auf dem Katharinenbilde,
wird sich niederliindischer
Einfluss, insbesondere
eine Berithrung mit Ro-
gier van der Weyden
kaum abweisen lassen.
Auch dass Pleydenwurff =
zuerst unter den Niirn-
berger Malern als Portritist hervortritt, in dem trefflichen Bildnis des Kanonikus
Schinborn im German. Museum (Fig. 377), weist auf dhnliche Anregungen hin.
Sein Schiiler und Werkstattnachfolger Michael Wolgemut (1434—1519) iibertraf
ihn noch an weitreichendem, durch eine besonders rege Thitigkeit gewonnenem
Ruf, bleibt aber an kiinstlerischer Fihigkeit weit hinter ihm zuriick. Er zieht
die Motive und Typen Pleydenwurffs meist ins Oberflichliche und Philistrise her-
unter und ist bei aller Sorgfalt der Ausfithrung unsicher und trocken. Noch in
Pleydenwurffs Werkstatt muss das 1465 datierte und in allem Wesentlichen von
jenem abhiingige Altarwerk aus Hof (Miinchener Pinakothek) entstanden sein.
Die unter seiner eigenen Leitung geschaffenen Werke, wie der Hauptaltar
der Marienkirche in Zwickau (1479) die Altire in Crailsheim (Fig. 378) und
Hersbruck, der Hallersche Altar in der hl. Kreuzkapelle zu Niirnberg u. a.
sind unter Mitwirkung sehr verschiedener Gehilfen ausgefiihrt worden und der Um-
fang von Wolgemuts eigener Beteiligung ist nicht stets mit Sicherheit festzu-
stellen. Fiihlbarer als in den meisten Werken der schwiibischen Schule tritt gerade
bei den Arbeiten der Wohlgemutschen Werkstatt der irritierende Einfluss der
fast immer damit verbundenen Holzbildwerke auf den Stil der Malereien hervor.
Diese passen sich in der iibermiissig scharfen Formenbildung, der bauschigen und
knittrigen Gewandung und dem unharmonischen Kolorit dem Stil der bemalten

Fig. 877 Bildnis des Kanonikus Schinborn
von Hans Pleydenwurff
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Holzschnitzereien an, neben denen sie zur Wirkung gelangen sollen. — Das be-
deutendste Werk dieser Epoche ist der von Sebald Peringsdorffer 1487 in die
Augustinerkirche gestiftete Altar, dessen Fliigel mit grossen Einzelgestalten" von
Heiligen und Scenen aus der Legende des hl. Lukas, Christophorus, Benedikt,
Sebastian und Veit sich im Germanischen Museum befinden. Obwohl alte Tradi-
tion ihn dem Wolgemut zuschreibt, rithrt doch keines der Bilder von ihm per-

Fig. 878 Aeussere Fliigel des Wolgemut-Altars zu Crailsheim

stnlich her; der Maler der Haupttafeln kniipft vielmehr unmittelbar an Hans
Pleydenwurff an, dessen Art er mit feinem malerischen Empfinden weiter fort-
bildet (Fig. 379). Die an sich nicht unwahrscheinliche Vermutung, dass es der
Sohn des ilteren Meisters, Wilhelm Pleydemwurff (1 1494) sei, entbehrt noch
des Beweises. Ein Teil der Veitlegende des Altars gehirt einem verwandten,
aber geringeren Meister R. F., von dem sich auch sonst Arbeiten nachweisen
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lassen. — Mit Wilhelm Pleydenwurff zusammen hat Wolgemut auch die Holz-
schnitte fiir zwei Verlagswerke des Niirmberger Druckers Anfon Koburger ge-
zeichnet, den 1491 herausgegebenen Schatzbehalter, ein Andachtsbuch, und
die zwei Jahre spiter erschienene, von dem Arzt Hartman Schedel verfasste
Weltchronik — beides die umfangreichsten, bis dahin in Deutschland ge-

Fig. 879 Marter des heil. Sebastian vom Peringsdirfferschen Altar

schaffenen Illustrationswerke. Den Anteil der beiden Maler an den mit sehr
verschiedener Kunstfertigkeit ausgefithrten Holzschnitten zu scheiden, ist noch
nicht gelungen.

Michael Wolgemut scheint bis zu seinem Tode (1519) ein angesehener und
vielbeschiifticter Meister geblieben zu sein, doch lisst sich von den spiteren
Werken, wie den Gemiilden im Rathause zu Goslar (1500), dem Heils-
bronner und dem Schwabacher Altar (1506—7) wenig oder gar nichis
seiner eigenen Hand zuschreiben. Als diese Malereien entstanden, war die
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darin vertretene Kunstweise lingst tiberholt durch Wolgemuts grossen Schiiler
Albrecht Diirer.

Diirer ist der erste deutsche Meister, der mehr als lokale, im besten Falle
nationale Bedeutung errang: seine Kunst gehort der ganzen Welt an, und was
angeborene schiopferische Begabung betrifft, braucht er den Vergleich mit den
grossten Namen, mit einem Lionardo, Raffael, Michelangelo nicht zu scheuen.
Gleichwohl liegt er bei allem, was die eigentlichen Ausdrucksmittel der Kunst,
die Einkleidung des Gedankens in das Gewand der schonheitverklirten Form aus-
macht, tief in den Banden seiner beschriinkten heimischen Umgebung, so dass
er nur selten zu einer vollig reinen Ausprigung des kiinstlerischen Gedankens
in der Erscheinung sich erhebt. Dieses Missverhiiltnis hat er selbst wohl empfunden,
und zwar um so stiirker, als er, wie kein anderer deutscher Kiinstler seiner Zeit,
eine hohe Vorstellung von der schénheitlichen Vollendung der italienischen Meister
besass. Lange Zeit liess er kein Mitlel unversucht, ihr Geheimnis zu ergriinden
und es sich zu eigen zu machen; erst spiiter gelangte er zu der Einsicht, dass
dies unmoglich sei, weil nicht ein bestimmtes Wissen, sondern angeborenes Schin-
heitsempfinden und die reineren Formen der sie umgebenden Natur die siidlindi-
schen Maler zu solchen Leistungen befihigen. Er gesteht: Alle Kunst liegt in
der Natur, wer sie heraus kann reissen, der hat sie. Nach diesem Grundsatz hat
er eigentlich von Anfang an gearbeitet und darauf beruht seine kiinstlerische
Grisse. Diirer hat wie wenig andere Meister die Natur in allen ihren Aeusse-
rungen aufs tiefste ergriindet. Seine Kenntnis des menschlichen Organismus,
seine Beobachtung des gesamten Naturlebens ist von erstaunlicher Sicherheit und
er erregte gerade damit die Bewunderung auch der venezianischen Maler, die ihn
kennen lernten. Das Erbe eines halben Jahrhunderts des Realismus hat er, voll
unbedingten Respekts vor der Natur in allen ihren Erscheinungen, bereichert und
vertieft. Dass dabei auch manches von dem Knorrigen, Harten, Ungelenken, das
gerade der Niirnberger Schule eigen war, mit beibehalten wurde, braucht kaum
entschuldigt zu werden. Nicht gegen diese Eigenschaften der ilteren deutschen
Kunst konnte ein neuer Stil errungen werden, sondern nur aus ihnen heraus —
und dieses Ziel hat Diirer erreicht.

Das Personlichste seiner Kunst liegt aber nicht in der Form, sondern stets
im Gehalt: Phantasie, Erfindung, Wiirme und Tiefe des Gefithls geben seinen
Werken ihr Gepriige, und ihn von dieser Seite her verstehen, heisst ihn wahrhaft
lieben. Denn wir erkennen dann, dass kaum je ein Meister mit so verschwende-
rischer Hand alles ausgeschiittet hat, was das Gemiit an Innigem und Ergreifen-
dem, was die Idee an Gewaltigem, was die Phantasie an poetischem Reichtum
birgt, dass in keinem je sich die Tiefe und Macht des deutschen Geistes so herr-
lich offenbart hat wie in Diirer.

Durch diesen Reichtum an subjektiver kiinstlerischer Kraft hat Diirer aur
die gesamte deutsche Kunst seines Zeitalters umgestaltend gewirkt, sie von dem
Banne des Handwerklichen befreit und ihr neue, hohere Ziele ertffnet. An der
Macht seines Beispiels erstarkten andere; fortan ist der alte Schulzwang gelost
~und die deutschen Kiinstler treten als individuelle Persionlichkeiten auf, die zu-
weilen an formaler Abrundung und an malerischem Konnen wohl auch Diirer
tibertreffen; in der Vielseitigkeit, Tiefe und echt nationalen Kraft seines Schaffens
bleibt er unerreicht.

Albrecht Diirer') ist, wie er uns selbst berichtet, als Sohn eines aus
Ungarn eingewanderten Goldschmiedes am 21. Mai 1471 in Niirnberg geboren,

. ') M. Thausing, Diirer, Geschichte seines Lebens und seiner Kunst. Leipzig, 1884.
(Die Jugendgeschichte veraltet.) — A. Springer, Albrecht Diirer, Berlin, 1892. — M. Zucker,
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zuerst im Handwerk seines Vaters erzogen, dann aber, da seine Neigung auf die
Malerei ging, 1486—90 bei Wolgemut in die Lehre gegeben worden.?) Schon aus
dieser Zeit sind uns Werke von ihm erhalten, sein gezeichnetes Selbstportriit
von 1484 (Albertina in Wien), die Federzeichnungen einer Madonna mit
musizierenden Engeln von 1485 (Berlin), eines Reiterzuges (Bremen) und dreier
Landsknechte (Berlin) von 1489, vor allem das Oelbildnis seines Vaters von 1490
(Uffizien). Dann folgt 1490—94 die Wanderschaft, als deren eines Ziel nur Kolmar
beglaubigt ist, wohin ihn die Verehrung fiir Martin Schongauer zog, die auch die
Erstlingswerke deutlich bezeugen. Doch traf er den am 2. Februar 1491 ge-
storbenen Meister nicht mehr am Leben und scheint sich dann lingere Zeit in
Basel aufgehalten zu haben, wenn anders die ihm zugeschriebene umfangreiche
Thiitigkeit fiir- den Holzschnitt im Dienste Baseler Verleger wirklich angenommen
werden darf.?) Auf der Wanderschaft entstand 1493 jenes liebenswiirdige Selbst-
bildnis (engl. Privathesitz), das ihn in sorgfiiltic gewiihlter Tracht mit einem
Zweiglein von Eryngium (,Minnertreue®) in der Hand darstellt, vielleicht schon
als Freier; denn bald nach der Heimkehr ,handelte Hans Frey mit meinem Vater
und gab mir seine Tochter mit Namen Jungfrau Agnes®. Der junge Meister muss
aber um diese Zeit auch nach Venedig gelangt sein, darauf weisen nicht bloss
gewisse Aeusserungen gelegentlich seines spiiteren zweiten Aufenthalts in dieser
Stadt, sondern auch Studien nach venezianischen Strassenfiguren (Albertina), die
er dann in seinen Kompositionen verwertete.®) Mit Jacopo de’ Barbari, einem bis
1500 in Venedig, dann bis 1504 in Niirnberg ansiissigen Maler, der spiiter am
Hofe der Margarete von Oesterreich in Mecheln zu Ansehen gelangte (1 1515),
scheinen ihn frith personliche Beziehungen verkniipft zu haben. Dieser Kiinstler
— Diirer nennt ihn Jakob Walch, d. h. .den Wiilschen* — vermochte ausser un-
erfiillbaren Versprechungen einer ,geheimen Lehre* von den Verhiiltnissen und
Massen des menschlichen Korpers dem lernbegierigen deutschen Meister allerdings
kaum mehr als technische Anregungen zu geben. Bedeutsamer war es jeden-
falls, dass schon frith die Kunst Mantegnas an Diirers Horizont aufging. Zwei
der grossen Kupferstiche des italienischen Meisters, den Tritonenkampf und das
Bacchanal mit dem Silen, hat er 1494 in Federzeichnung wiedergegeben (Alber-
tina), und den tiefen Eindruck der Stoff- und Formenwelt Mantegnas lassen die
ersten Werke Diirers, insbesondere seine Holzschnitte und Kupferstiche deutlich
erkennen. ‘

Dem jungen Meister werden, schon infolge des Fortbestehens der renom-
mierten Wolgemutschen Werkstatt, grossere Auftriige auf Malereien zuniichst nicht
zu teil geworden sein. Schon dies erkliirt es, dass er sich in den ersten Jahren
nach seiner Niederlassung hauptsiichlich dem Holzschnitt und Kupferstich zu-
wandte, mit denen er sicher von Jugend auf vertraut war. Aber beide Kunst-
arten entsprachen auch seiner besonderen Neigung einerseits zu treuer Wieder-
gabe der Natur, andererseits zum Ausspinnen des Themas in phantasiereicher
Erfindung. Im Kupferstich ‘) wandelt er zuniichst ganz auf den Spuren Schon-

Albrecht Diirer. Halle a. 8., 1900. — Im einzelnen vgl, H, W. Singer, Versuch einer Diirer-
Bibliographie. Strassburg, 1908.
1) Diirers schriftlicher Nachlass, herausg. v. K. Lange u. F. Fuhse. Halle, 1893.
2) D. Burckhardt, Diirers Aufenthalt in Basel 1492—94, Miinchen u. Leipzig, 1892,
-Doch vgl. W. Weisbach, Der Meister der Bergmannschen Officin. Strassburg, 1896.
8) G. v. Terey, Albr. Diirers venetianischer Aufenthalt 1494—95. Strassburg, 1892,
4) (Euvre de A. D. reproduit et publié par Amand-Durand. Paris (Heliograviiren).
— A, D.s siimtliche Knpferstiche mit Text von Liibke. Niirnberg (Lichtdrucke); mit Text
von F. F. Leitschuh. Niirnberg (Lichtdrucke).
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gauers. Kleine Blitter mit der Madonna im Strahlenkranze, der hei-
ligen Familie, Christus als Schmerzensmann, verschiedenen Heiligen,
aber auch Bilder aus dem Leben, Landsknechte, Fahrende Leute, Markt-
bauern, ein Liebespaar u. a. gehoren in diese Zeit. Diirer blieb zuniichst
bei den gewohnten Stoffen und der einfachen Stricheltechnik Schongauers; das

Fig. 880 Aus den Holzschnitten zur Apokalypse von Albrecht Diirer

grosse Format, den monumentalen Stil und die breite Schraffierungsweise Man-
tegnas hielt er dem Kupferstich fern. Dagegen erkannte er wohl die Eignung
des Holzschnittes?!) fiir eine Behandlung im grosseren Stil. Nach einigen -

1) A. D.s vier Holzschnittfolgen, photographisch nachgebildet in der Grisse der

Originale. Berlin (auch einzeln). — A. D.s Holzschnittwerk mit Text von C. v. Liitzow.
Niirnberg.
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Blittern im grossen Format, wie die Madonna mit den drei Hasen, welche
als Vorilbung gelten mogen, entstand 1496—98 das erste jener Werke, durch
welche Diirer die kiinstlerische Belebung des deutschen Holzschnitts herbeigefiihrt
hat, die Folge von 15 grossen Holzschnitten zur Offenbarung Johannes’ (mit
einem spiiter hinzugefiigten Titelblatt). Das tiefsinnig phantastische Werk des
Apostels war ein Lieblingsbuch der religids erregten, durch Pestilenz und Kriegs-
not geiingstigten Zeit. Gewiss suchte man in den geheimnisvollen Visionen vom
Weltende und vom ,babylonischen Weibe* auch Beziehungen auf das Verderbnis
der Kirche, auf Pfaffen-
und Papsttum. So ist
schon in den illustrierten
Bibeln des 15. Jahrhun-
derts die Apokalypse be-
sonders reichlich mit Bil-
dern bedacht, Diirer aber
hat als Erster vermocht,
in ihre grandiose Phan-
tastik mit kongenialem
Verstiindnis einzudringen
und sie kiinstlerisch zu
gestalten. Miiht er auch
oft genug sich vergeblich
ab, das Undarstellbare
darzustellen, so erreicht
er dafiir ebenso oft eine
wahrhaft grossartige Ver-
bildlichung des Erhabe-
nen, Furchtbaren und
Grauenhaften und dann
wieder des Feierlich-
Friedlichen, in genauem
Anschluss an den Text,
zuweilen nicht ohne Bei-
mischung eines echt
deutschen Humors. Die
naive und doch so gross-
artige Vision des Thors
im Himmel, das aufeethan
wird, mit dem Thron des
Lammes und den Scharen Fig. 881 Aus der Grossen Holzschnittpassion von Albrecht Diirer
der Aeltesten, die schreck-

lichen Gestalten der vier

Reiter, die vier Engel vom Euphrat, der Kampf des Erzengels Michael mit dem
Drachen (Fig. 380) und dann wieder die leis humoristisch ausklingende Idylle des
letzten Blattes mit dem Blick auf das himmlische Jerusalem und der Wieder-
ankettung des Teuofels sind besonders bezeichnende Proben der reichen und starken
Gestaltungskraft des jungen Kiinstlers. Auf die Bildungsweise im einzelnen ist die
strenge Grisse der Mantegnaschen Typen nicht ohne Einfluss geblieben, in den
- herrlichen Landschaften aber kommen die Natureindriicke zur Geltung, welche Diirer
auf seiner Wanderung iiber die Alpen in sich aufgenommen hatte.') Bald nach

1) B. Haendcke, Die Chronologie von Diirers Landschaften. Strassburg, 1900.
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der Apokalypse miissen
auch die ersten der 12
Blitter zur Passion
Christi entstanden sein,
die dann freilich erst
1510/11  vervollstindigt
wurden. Diirer hat damit
ein Thema angeschlagen,
das ihm Zeit seines Le-
bens am Herzen lag.
Mehrmals im Holzschnitt,
im Kupferstich, in einer
Reihe sorgtfiltig durch-
gefithrter Zeichnungen —
der s.g. Griinen Pas-
sion von 1604 — hat
er immer wieder das Lei-
den und Sterben Christi
behandelt. Jeder dieser
Cyklen ist auf einen an-
deren Ton gestimmt,
jeder hat seine eigene
Schinheit. Die ,Grosse
Holzschnitt-Passion® ent-
wickelt auf dem breiten
Grunde der Anlehnung an
das Volksschauspiel eine
tief ergreifende Dramatik.
In den Scenen der Geis-
selung, des Ecce homo,
der Kreuztragung kommt
der Gegensatz des duldenden Erlisers gegen die hasserfiillte Wut seiner Peiniger

Fig. 882 Selbstportriit (1498) von Albrecht Diirer

ergreifend zum Ausdruck; in der Beweinung (Fig. 381) ist die — mit einigen
Anklingen an italienische Vorbilder — schon aufgebaute:Gruppe von der Feier-

lichkeit echter Trauer erfiillt.

Nur mit solchen Werken konnte Diirer vorerst dem Drange zum Monumen-
talen, der ihn und seine Leistungen sofort iiber alle niirnbergischen Zeitgenossen
emporhebt, Geniige thun. In der Malerei vermochte auch die frith erworbene
Gonnerschaft des Kurfiirsten Friedrich des Weisen von Sachsen ihm nur kleinere
Aufgaben zu stellen; so entstand 1495 der mit Wasserfarben auf Leinwand ge-
malte Altar fiir die Allerheiligenkirche in Wittenberg (jetzt in der Dresdener
Galerie). Auf dem Mittelbilde betet die in Halbfigur sichtbare Madonna das auf
einer Briistung vor ihr liegende Kind an, den Hintergrund bildet eine mit nieder-
lindischem Realismus gemalte Wohnstube, Engelchen mit bunten Fliigeln halten

eine kostbare Krone iiber das Haupt Mariens. Italienische Formgebung — in dem
Bambino und den Engeln — vermischt sich hier noch unausgeglichen mit deut-

scher Erfindung und Gefithlsweise. Die im Schlosse zu Wittenberg um 1503 von
Diirer neben anderen Kiinstlern ausgefilhrten Malereien sind leider verloren.
Das Portrit des Kurfiirsten, gleichfalls in Wasserfarben gemalt (Berlin),
drei Bildnisse aus der Familie Tucher (1499, in Weimar und Kassel), das eines
Herrn Oswolt Krell (1499, Miinchen) u. a. zeigen sein Ringen nach individueller
Charakteristik noch mit einer gewissen Hirte und Starrheit verbunden. Am voll-
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endetsten wirkt das schéne Selbstportrit von 1498 (Fig. 382) (Madrid, Kopie
in den Uffizien), dem angeblich 1500 das berithmte aus dem Niirnberzer Rathaus
stammende Selbstportriit der Miinchener Pinakothek folgte: jenes ist individueller,
das Werk einer guten Stunde voll innerlich gehobener und froher Stimmung, sehr
charakteristisch in der Anordnung mit dem Blick durchs Fenster auf eine Alpen-
landschaft, in der zierlichen, sorgfiltig wiedergegebenen Modetracht. Das Miinchener
Portrit zeigt sichtlich das Streben zu verallgemeinern, die grossen, edlen Ziige
seines Wesens in einem Gesamtbilde zusammenzufassen; so deutet sein Stil auf
eine etwas spiitere Epoche, als die Aufschrift angiebt, die, wie leider das ganze
Gemiilde, nicht intakt ist. Der etwa in
der gleichen Zeit entstandene Paum-
gartnersche Altar (Minchen) ist
namentlich durch die beiden kraftvollen
Gestalten der ritterlichen Stifter auf den
Fliigeln ausgezeichnet, welche durch eine
gliickliche Restauration jiingst von alten
Zusiitzen und Uebermalungen befreit
worden sind (Fig. 383). Das Mittelbild,
die Anbetung des Kindes, bereitet in sei-
ner Komposition bereits das malerische
Hauptwerk der Epoche vor, die schine
Anbetung der Kénige (1504, Uffi-
zien in Florenz), wahrscheinlich wieder
fiir Friedrich den Weisen gemalt, und
zwar ganz eigenhiindig (Fig. 384). Ueber
der streng aufgebauten Komposition liegt
eine stille Feiertagsstimmung, ein be-
wundernswerter Reichtum von Motiven,
bis auf die kleinen Reitergruppen und
die feine Berglandschaft des Hinter-
grundes, ist darin ausgebreitet und mit
liebevollster Sorgfalt durchgefiihrt, Die-
ses glinzendste Malwerk seiner Jugend-
periode kiindet eine Umwandlung in
Diirers Schaffen an, die auch andere
Arbeiten dieser Zeit erkennen lassen.
Ueber dem ersten Jahrzehnt von
Diirers Thitigkeit in Niirnberg steht wie
ein ertriumtes, heiss erstrebtes Ideal die
von der italienischen Renaissance wieder-
erweckte Welt der Antike. Diirer muss
in diesen Gedankenkreis durch Studium
(Mantegnas) und durch persinliche An-
regungen (Jacopo de’ Barbaris) schon
frith eingefithrt worden sein. Der Ver-
kehr mit den Niirnberger Humanisten,
insbesondere mit seinem Jugendfreunde
Wilibald Pirkheimer, verstirkte solche
Eindriicke. Neben den keck aus dem
Leben gegriffenen Motiven und den
tieferen Offenbarungen seiner Empfin-

: " i : Fig. 883 Stephan Paumgartner von Diirer
dungsweise finden sich zumal unter den (Nach. Phot. Brnokmany)
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Kupferstichen dieser Zeit viele Blitter, die auf die antikisierende Renaissance zu-
riick gehen. Der Traum des Doktors, die vier Hexen, das Meerwunder,
die s. g. Eifersucht (wahrscheinlich als Zeus mit Antiope und Juno zu er-
kliren) gehoren hierher. Auch unter den Gemilden und Holzschnitten dieser
Jahre sind verwandte Darstellungen. Diirer reizte dabei offenbar nicht bloss die
fremdartige , auf gelehrtes Verstiindnis berechnete Stoffwelt, sondern vor allem
auch die Moglichkeit, den nackten menschlichen Kérper darzustellen. Der Mensch
und die Landschaft standen damals im Mittelpunkt seines Interesses. Dabei mag,
wie” zahlreiche Proportionsstudien schon aus so friihen Jahren beweisen, die Vor-

Fig. 884 Anbetung der Kinige von Albrecht Diirer

stellung von einem Normalmass der menschlichen Gestalt ihn noch vielfach ge-
leitet haben.') Aber der angeborene Natursinn liess ihn solchem Phantom nicht
linger nachjagen; durch eigene Beobachiung und Wiedergabe des Lebens sich
die Formen der Natur zu eigen zu machen, wurde nun sein vornehmstes Streben.
So finden sich gerade aus den Jahren nach 1500 unter den Malereien jene unend-
lich sorgsamen und vollendeten Naturstudien in Wasserfarben, wie der Elster-
flilgel (1600, Berlin), der Hase (1502, Albertina) und Hirschkiifer (1502, London),
das Kriuterstiick (1503, Albertina), der Hirschkopf mit dem Pfeil (1504, Paris) u. a.,

1) L. Justi, Konstruierte Figuren und Kipfe unter den Werken Albrecht Diirers.
Leipzig, 1902,
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die noch heute unsere héchste Bewunderung wachrufen. Die Frucht eines so
eindringlichen Naturstudiums zeigen unter den Stichen die von allem kirchlichen
Schema losgeloste kleine Madonna mit dem Vogel (1503) (Fig. 385), vor
allem aber die bildmissig ausgestalteten Blitter St. Eustachius, Nemesis
und Weihnachten (1504). Die kostliche Intimitit der Landschaftsdarstellung
auf der Nemesis und dem Eustachius, dem umfangreichsten Kupferstich Diirers,
die idyllische Stimmung der Geburt Christi bezeichnen den hohen Grad von
Selbstiindigkeit und Herrschaft iiber die Natur, welchen er in dieser Epoche er-
reicht hat. Welchen Glanz und
welche stoffliche Wahrheit er
der Arbeit des Grabstichels
zu verleihen weiss, lisst das
Wappen mit dem Toten-
kopf (15603) besonders er-
kennen. Ein Resultat seiner
dem Nackten und der ehen-
miissigen Schinheit der mensch-
lichen Gestalt zugewandten Be-
strebungen giebt erin dem Stich
Adam und Eva (1504), den
er stolz mit voller Namens-
inschrift versehen hat.

Das Jahr 1504 bedeutet
auch sonst einen gewissen Hishe-
punktund vorliufigen Abschluss
in Diirers Entwicklung und je-
denfalls einen Zeitpunkt reich-
ster schopferischer Thiitigkeit.
Denn ausser den bereits an-
gefithrten Werken entstand da-
mals jene zweite Passionsfolge,
auf griin grundiertem Papier
sorgfiltig mit Feder und Pinsel
ausgefithrt (s. g. Griine Pas-
sion, in der Albertina) — vor
allem aber der grisste Teil eines
neuen Holzschnittwerks, des
20Blitterumfassenden Marien-
lebens. Diirer hat darin die
ganze Fiille seiner dem Leben
der Natur und des Menschen
zugewandten Beobachtung, aber
auch die ganze Tiefe seines allen Regungen des Herzens offenstehenden Empfin-
dens mit hinreissender Wirme und Kraft zum Ausdruck gebracht; so ist es
das Hohelied auf die deutsche Frau und Mutter geworden, die im Bilde der
Gottesmutter ihr Gleichnis findet. In behaglicher Breite wird mit der Geschichte
der Eltern der Maria, Joachim und Anna, begonnen; treuherzig und schalkhaft
werden die Formen des biirgerlichen Lebens der Zeit auf die Schilderung iiber-
tragen, z. B. in dem Blatte mit der Geburt Marii, das uns in eine Niirnberger
Wochenstube versetzt (Fig. 386). In den Hintergriinden rollen sich mit wenigen
Andeutungen gegebene kostliche Landschaftsbilder auf. Die Scenen der Kindheits-
geschichte Jesu sind, z. B. in der Flucht nach Aegypten, der Ruhe auf der

Fig. 885 Madonna von Albrecht Diirer
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Flucht, von zartester Poesie erfiillt. Aber in dem Abschied Christi von seiner
Mutter ist auch voll ernster Grosse die Stimmung der Passion angeschlagen.

So zu einem gewissen Hohepunkte seiner Entwicklung gelangt, nicht bloss
mehr zu Studienzwecken, sondern um als fertiger Kiinstler Ehre und Gewinn ein-
zuheimsen, ging Diirer Ende des Jahres 1505 noch einmal nach Venedig und
blieb mehr als ein Jahr lang in Italien. Seine Briefe an Wilibald Pirkheimer
berichten iiber die Aufnahme, -die er fand, iiber seine Arbeiten und Eindriicke.
In Venedig hatte er fiir die Kapelle der deutschen Kaufleute ein Altarbild zu
malen, die Madonna, Rosen-
kriinze an die Vertreter der
Christenheit austeilend: es
befindet sich jetzt, leider
nur noch eine Ruine, im
Kloster Strahow bei Prag.
Zugleich entstanden die
verwandte Madonna der
Berliner Galerie (1506) und
ein schoner weiblicher
Studienkopf (ebenda),
wahrscheinlich auch der so
merkwiirdig auf koloristi-
sche Wirkung hin kompo-
nierte kleine Crucifixus
der Dresdener Galerie (Fig.
387), welche Bilder deutlich
den befreienden und ldu-
ternden Einfluss der vene-
zianischen Kunst auf das
Schinheits- und besonders
das Farbenempfinden des
deutschen Malers verraten.
Dass Diirer auch die Kunst
Lionardos kennen lernte —
denn Ausflige von Vene-
dig nach anderen oberita-
lienischen Stiidten, wie Bo-
logna, sind bezeugt — geht
aus dem Halbfigurenbilde
Christus als Knabe
unter den Schriftge-
lehrten (Galerie Barberini
in Rom), sowie aus man-
chen Studienzeichnungen
hervor. Ein erhthter Anreiz zu malerischer Thitigkeit tiberhaupt war das Resultat
dieser venezianischen Reise auch fiir die niichsten Jahre. Diirer schuf 1507 die
beiden Tafeln mit Adam und Eva (Originale in Madrid, Kopien in Mainz, Florenz
und Stockholm), deren Vergleich mit dem Kupferstich von 15604 besonders iiber-
zeugend die freiere und malerisch fliissigere Auffassung des Nackten, die der
Kiinstler gewonnen hatte, darthut. Bis 1509 entstand in langsamer, sorgfiltigster
Arbeit, iiber die uns noch eine Reihe erhaltener Briefe Auskunft giebt, der von
Jakob Heller in Frankfurt a. M. fiir die Dominikanerkirche daselbst bestellte F1ii-
gelaltar mit der Himmelfahrt und Kronung Marii im Mittelbilde; das Original

Fig. 886 Aus den Holzschnitten des Marienlebens
von Albrecht Diirer
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t leider 1674 verbrannt, eine vorhandene Kopie (Altertumsmuseum zu Frankfurt.
I~1lr 388) giebt nur einen schwachen Begriff von der einstigen Schinheit des
Werkes; dagegen kennzeichnet eine Reihe kostlicher Studien zu den Gestalten
des Mittelbildes die Sorgfalt, welche Diirer diesem :untangrcit-lmten und bedeutend-

Fig. 887 Crucifixus von Albrecht Diirer (nach Phot. Bruckmann-Tamme)

sten seiner Malwerke zuwandte. Als Ersatz blieb uns das 1511 vollendete Aller-
]1ei]i_c__reni:iil1 (im kunsthistorischen Hofmuseum zu Wien) erhalten, einst das

Itarbild der Kapelle des Landauerschen Briiderhauses in Niirnberg. Obwohl nur
von geringem Umfang, ist auch dieses Werk gross gedacht, in engem Zusammen-
schluss von Malerei und Rahmen, der, nach Diirers eigenem Entwurf in Holz-
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schnitzerei  ausgefiihrt,
sich im Germanischen
Museum erhalten hat.
Das alte Schema des Al-
tarschreins ist darin
durch den engen An-
schluss an den Aufbau
oberitalienischer  Archi-
tekturen, wie Portale und
Grabmiiler, iiberwunden,
gotischeundRenaissance-
form mit feinem Verstiind-
nis zu einheitlicher Wir-
kung verbunden. Das
eigentliche Gemiilde stellt
die Verehrung der Drei-
faltigkeit durch alle Hei-
ligen dar (Fig. 389). Gott-
vater mit dem Crucifixus
thront inmitten der En-
gel, Heiligen und Mir-
tyrer, an die sich unter
Fithrung von Papst und
Kaiser die Scharen der
irdischen Verehrer an-
schliessen. Diese ganze
schin geordnete Masse
reich gekleideter, in lich-
tem Farbenglanze strah-
lender Gestalten schwebt
A ; wie eine Wolke am Abend-
Fig. 888 Marii Himmelfahrt

Kopie des Mittelbildes vom Hellerschen Altar himmel vor dem Auge
des Malers, der sich selbst
drunten, eine [Inschrift-
tafel haltend, in weiter, stiller Landschaft dargestellt hat. Es ist ein Hauptwerk
Diirers in seiner feierlich-freudigen Komposition, seinem strahlenden Farbenglanze,
der liebevollen, bis ins einzelnste genauen Durchfiihrung so zahlreicher, durchweg

individuell empfundener Gestalten.

Aber gerade das ,fleissige Klaibeln“ an diesen grossen Malwerken, wie es
dem kiinstlerischen Gewissen Diirers unerliisslich erschien, liess sich auf die Dauer
nicht durchfiihren. Bereits seit Vollendung des Hellerschen Altars wandte er sich
daher wieder vorzugsweise der Beschiiftigung mit Holzschnitt und Kupferstich zu.
Im Laufe des Jahres 1510 schloss er seine drei grossen Holzschnittfolgen durch
Hinzufiigung je eines schiénen Titelblattes ab und gab sie im folgenden Jahre
zusammen als Biicher heraus. Unter den Einzelblittern vertritt die 1511 datierte
Dreifaltigkeit, in der Komposition der Mittelgruppe des Allerheiligenbildes
verwandt, am priignantesten die damals erreichte Vollendung in der malerisch
weichen Behandlung dieser Technik. Gleichzeitiz wurde eine neue Passionsfolge
abgeschlossen, die seit 1509 in Arbeit befindliche Kleine Holzschnittpassion.
Sie ist als handliches Bilderbuch in kleinem Quartformat gehalten. Die Dar-
stellung hebt in epischer Breite mit dem Siindenfall und der Vertreibung aus
dem Paradies an und umfasst 37 Bliitter; das ergreifende Titelblatt zeigt den
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Schmerzensmann mutterseelenallein auf einem Steine sitzend. Die eigentliche
Passionsgeschichte ist mit grisster Ausfithrlichkeit erziihlt, einfach, unter thun-
lichster Beschriinkung der Figurenzahl, aber in kriiftiger Anschaulichkeit und mit
wirkungsvollen Andeutungen der Scenerie und landschaftlichen Stimmung (Fig. 390).
So wurde die .Kleine Passion“ in ihrer schlichten Volkstiimlichkeit eines der
grossten Meisterwerke Diirers.

Fig. 889 Allerheiligenbild von Albrecht Diirer

Aber das Passionsthema liess ihn noch nicht frei: gleichzeitig entstand eine
Reihe von 16 kleinen Kupferstichen, die dann 1513 zusammen herausgegeben
wurden, die Kupferstichpassion. Das Titelblatt zeigt Christus an der
Martersiiule, von Maria und Johannes schmerzvoll betrauert: so tritt auch in den
iibrigen Blittern der Folge ein Zug innigen Mitempfindens als charakteristisch
hervor, der Grundton ist ein ausgesprochen lyrischer, Die nun voll durchgebildete

Libke, Kunstgeschichte 12. Aufl. Renaissance 28
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Stichtechnik des Meisters ermdglicht zugleich, trotz des kleinen Formats, eine fein
abgestufte malerische Wirkung (Fig. 391). :

In diese Jahre fillt auch eine Anzahl technisch-kiinstlerischer Versuche: reine
Kaltnadelarbeiten (d. h. ohne Anwendung des Grabstichels, hauptsichlich mit
der Nadel geritzte Platten), wie der hl. Hieronymus am Weidenbaum (1512), vor
allem aber einige Aetzdrucke, in denen wir die Vorboten einer neuen, verheis-
sungsvollen Technik, der Radierung, erblicken diirfen. Diirer versuchte, wie es
scheint auf eisernen Platten, die Zeichnung einzuiitzen, und wenn die meisten davon
genommenen Drucke auch noch keinen recht befriedigenden Eindruck machen, so
ging aus diesen Versuchen doch ein kiinstlerisch wie technisch so bedeutendes Blatt
hervor, wie die Landschaft mit der grossen Kanone im Vordergrund (1528).

Die eigentlich stecherische Thiitigkeit dieser Epoche erreicht ihren Hohepunkt
in den Jahren 1513—14., die nicht weniger als elf Platten entstehen sahen; dar-
unter befinden sich die zu den drei Stichen Ritter mit Tod und Teufel, Hie-
ronymus im Gehius und Melan-
cholie, welche in mehrfacher . Be-
ziehung als Diirers ,Meisterblitter®
anerkannt sind. Dass sie urspriing-
lich als zusammengehiriz gedacht
waren, steht nicht ohne weiteres fest;
wahrscheinlich ist es fiir die beiden
1514 datierten Blitter Hieronymus
und Melancholie, die einen leicht
erkennbaren Gegensatz bezeichnen.
Ist die Darstellung des gelehrten Hei-
ligen, der in seiner Zelle behaglich
iiber die Arbeit gebengt sitzt, von
warmem Sonnenlichte durchleuchtet,
so herrschtinder Melancholie (Fig. 392)
ein nur teilweise aufgehelltes Halb-
dunkel und dem entsprechend eine
ernste, schwere Stimmung. Wie
man auch die verschiedenartigen In-
strumente, Atiribute und sonstigen
Beigaben, rings um die miichtige ge-
fliigelte Frauengestalt, die nachdenk-
lich den Kopf auf die Hand stiitzt
und sinnenden Blickes vor sich hin-
schaut, im einzelnen deuten mag,
sicher ist, dass sie alle sich mehr auf die praktischen, der Erforschung der Natur
und des Lebens zugewandten Wissenschaften beziehen: Arithmetik, Geometrie,
Perspektive, Astronomie, ferner technische Fertigkeiten, wie Zimmermanns- und
Baukunst, vielleicht auch Schiffahrt, Jigerei (durch den Hund) und anderes
sind leicht erkennbar angedeutet. Der Gedanke, dass hier die weltlichen Wissen-
schaften und Kiinste, ihr unstillbarer Forschungsdrang, aber auch die ganze
Schwere geistiger Verantwortung, die er dem Menschen auferlegt, zum Aus-
druck gebracht werden sollten, hat somit an sich nichts Unwahrscheinliches. *)
Der Hieronymus schildert dann im Gegensatz dazu das stillbefriedigte Gliick
des Vertreters der geistlichen Wissenschaften, der auf dem sicheren Boden des
Glaubens und der Kirche steht. Das ganze Mittelalter hindurch waren diese

Fig. 800 Aus Diirers kleiner Holzschnittpassion

1) P, Weber, Beitriige zu Diirers Weltanschauung. Strassburg, 1900.
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olitterae divinae* herrschend gewesen; es gehorte zu den Zeichen einer neuen
Zeit, dass neben ihnen die ,litterae seculares® sich ihre Selbstindigkeit errangen.
Diirer selbst war ein eifriger Freund dieser Wissenschaften; er verkehrte im Kreise
der gelehrten Niirnberger Mathematiker, fiir Johann Stabius zeichnete er in eben
jenen Jahren die grosse Weltkarte und zwei Ansichten der Himmelshemisphiiren,
die ersten bis jetzt bekannten Sternkarten der europiiischen Wissenschaft tiber-
haupt. Auf den ihm zuniichst liegenden Gebieten der Perspektive und Pro-
portionslehre suchte er die Erkenntnis praktisch und theoretisch zu fordern, das
»magische* Zahlenquadrat iiber der Melancholie, dessen Ziffern, in jeder Richtung
addiert, die gleiche Summe
ergeben, ist die erste selb-
stindige Losung einer Auf-
gabe aus dem Gebiete der
Zahlenlehre, welche aus dem
Orient damals nach Deutsch-
land gelangt zu sein scheint.
Diirer hiitte also nicht bloss
einer Zeitstimmung, sondern
dem eigensten Seelenleben
in dieser gedankenschwe-
ren Darstellung ergreifenden
Ausdruck verliehen.

Der 1513 entstandene
Ritter mit Tod und Teufel
(Fig. 393) ist zunichst ge-
wiss nichts anderes als das
Bild eines Reiters auf edlem
Rosse gewesen, und seine
Idee ldsst sich in diesem
Sinne durch mannigfache
Vorstudienin DiirersSchaffen
ziemlich weit zuriickverfol-
gen. Die Beifiigung von Tod
und Teufel, die ganze kriftig
ausgeprigte Stimmung ma-
chen ihn zu einer Verkorpe-
rung des in der Volksvor-
stellung der Zeit lebendigen
Idealbildes vom , Christlichen
Ritter¥, dem auch Erasmus
von Rotterdam in einem viel-
gelesenen BiichleinAusdruck
gegeben hatte. — Alle drei
Stiche zeigen Diirer als er-
findenden Kiinstler wie als ausfiihrenden Stecher auf der Hohe seines Kénnens:
in der farbig-malerischen Wirkung des Stichs sind sie uniibertroffen geblieben.

Dem fertigen Meister wurde nun auch iiber die Grenzen seiner Vaterstadt
hinaus Ansehen und Ehre zu teil. Bereits seit 1512, wo Kaiser Maximilian I. in
Nirnberg weilte, stand Diirer mit ihm in Beziehungen und wurde zur Ausfithrung
seiner umfangreichen Kunstpline herangezogen. Diese bestanden vor allem in
einer Reihe grosser Holzschnittwerke, welche den Ruhm des Kaisers und
seines Hauses auf die Nachwelt bringen sollten. Wenn die volkstiimliche Be-

Fig. 891 Aus Diirers Kupferstichpassion
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deutung des Holzschnitts darin auch richtig erkannt erscheint, so ist die ganze
Art der Aufgabe doch bezeichnend dafiir, wie wenig im Vergleich mit den ita-
lienischen Dynasten und den Piipsten des Zeitalters ein deutscher Kaiser seinen
Kiinstlern zu bieten hatte. Noch engere Grenzen setzte ihnen der gelehrte Un-

Fig. 802 Melancholie Kupferstich von Albrecht Diirer

geschmack der kaiserlichen Hofpoeten und Historiographen, welche bis in die
kleinsten Einzelheiten hinein das Programm vorschrieben. So fiel Diirer die Kom-
position eines grossen, aus 92 Blittern zusammengesetzten Holzschnittes, der
s. g. Ehrenpforte Maximilians®, zu, und fiir einen zunichst (1516) in
109 Miniaturen auf Pergament ausgefithrten .Triumphzug* des Kaisers lieferte



Diirers Thitigkeit fiir Kaiser Maximilian I. 437

Fig. 8393 Ritter, Tod und Teufel Kupferstich von Albrecht Diirer

er den Entwurf des Triumphwagens (1512/13), den er dann (1522) in veriinderter
und erweiterter Form als Holzschnitt in acht Folioblittern herausgab (Fig. 394).
Aber auch fiir eine grosse, erst lange nach dem Tode des Kaisers (1519) voll-
endete Holzschnittausgabe des Triumphs (in 137 Blittern) hat Diirer offenbar eine
Reihe von Zeichnungen (etwa 24) geschaffen.?) So viel Schines namentlich an

) Abdriicke der Holzschnitte zur Ehrenpforte und zum Triumphzunge nach den
Originalsticken als Beilage zum Jahrb. der dsterr. Kunstsamml. Bd. I, II, IV herausgeg.
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ornamentalen Bildungen diese Werke enthalten, die ganze schopferische Kraft
des Meisters kommt erst in seinen 45 Randzeichnungen zum Gebetbuche
Maximilians (1515) zum Ausdruck.?) In leichten Federzeichnungen ist hier

Hoc: TH+TERRA.
AESAR-EST:

Fig. 894 Von Diirers Triumphwagen des Kaisers Maximilian

eine kostliche Fiille poetischer Erfindung ausgegossen, kleine Scenen und Figuren
(Fig. 395) zum Teil in engerem oder weiterem Anschluss an den Text, aber auch
reine Ornamentik und Schnorkelverzierung von hochster Mannigfaltigkeit und in-

1) Faksimilereproduktion von G. Hirth. Miinchen, 1885.
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dividueller Eigenart — das Ganze eine
originale Neuschipfung Diirerischen
Geistes auf dem Grunde deutscher
Phantastik, die unter dem Einfluss
des mit tiefem Verstindnis erfassten
italienischen Renaissanceornaments
zur Klarheit und Schonheit gefiihrt
ist.) — Den Beziehungen Diirers
zu Maximilian entstammt auch die
schone Portriitzeichnung des Kaisers
(1518), nach der ein trefflicher Holz-
schnitt entstand, neben dem Bildnis
des Ulrich Varnbiiler (1522) das grosste
und bedeutendste Holzschnittportriit,
das Diirer veritffentlicht hat.

Auf das Bildnis konzentriert
sich fortan mehr und mehr iiberhaupt
das Interesse des alternden Meisters,
namentlich in seinen Malwerken und
Kupferstichen. Vereinzelte Madonnen
und Bilder mythologischen Inhalts,
wie die 1518 datierte ,Lucretia‘ (Miin-
chen), zeigen merkbar ein Abflauen
des eigentlich malerischen Empfin-
dens. Wo Diirer aber der Natur un-
mittelbar gegeniiberstand, da wusste
er sie auch mit Pinsel und Farbe in

aller Treue noch wiederzugeben, wie das charaktervolle Portriit seines greisen
Lehrers Wolgemut (1516, Miinchen) und vor allem die beiden in feinster Wasser-

1) Vgl. A. Scherer, Die Ornamentik bei A. Diirer. Strassburg, 1908.
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farbenmalerei ausgefithrien Apos-
telkopfe (1516, Florenz) beweisen.
Fruchthare neue Anregungen in
dieser Richtung empfing er auf
der Reise nach den Niederlanden,
die er 1620—21 unternahm, zu-
niichst um von dem neuen Kaiser
die Bestiitigung des ihm von Maxi-
milian angewiesenen Jahrgeldes
zu erbitten; sie bedeutet aber auch
fir sein kiinstlerisches Schaffen
einen neuen Wendepunkt.

Sein Reisetagebuch, zahl-
reiche Blitter aus seinem Skizzen-
buch und andere Zeichnungen
lassen dies genauer erkennen. Diirer
wurde von den Malern in Ant-
werpen, Briigge und Gent als be-
rithmter Kiinstler empfangen und
geehrt. Viele anvesehene Perstn-
lichkeiten liessen sich von ihm
portriitieren; er verschenkte viel
von seinen Kupferstichen und
Holzschnitten und erhielt manches
Kunstwerk und interessante Natur-
erzeugnis aus fremden Liindern
als Gegengeschenk. Er sah Werke
der Eyck, Rogier van der Weyden,
Hugo van der Goes u. a., das Kol-
ner Dombild Stefan Lochners und
lernte Quinten Massys, Barend
van Orley, Lukas von Leyden und
andere Kiinstler personlich ken-
nen. Das weltstidiische Treiben
in der grossen Scheldestadt, der
Glanz der Festlichkeiten beim
Einzue des Kaisers und bei an-
deren Gelegenheiten, die vielen
merkwiirdigen Dinge und Men-
schen aus der weiten Welt, die
er sah, gaben reiche Gelegenheit,
Auge und Hand fleissig zu iiben.
Mit bereicherter und erweilerter
Anschauung, voll neu erwachter
Lust, sich auch als Maler wieder
zu bethiiticen, voll gehobenen
Selbsteefithls kehrte Diirer um die
Mitte des Jahres 1521 nach Niirn-
berg zuriick.

Hier empfing ihn allerdings s v pnbag
wieder die alte Enge der Verhilt-
nisse: die Wandbilder, welche

Fig. 396 Johannes und Petrus von Diirer
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er 1521 fiir den grossen Rathaus-
saal in Auftrag erhielt, wurden wie
eine Handwerkerarbeit geschiitzt
und bezahlt; Diirer lieferte auch
nur den Entwurf, wobei er den
Triumphwagen Maximilians wie-
der verwendete und eine Kompo-
sition der ,Verleumdung des Apel-
les“, sowie die lebendige Darstel-
lung einer Musikantengruppe (den
s. g. Pleiferstuhl) hinzufiigte. Aber
in Diirer selbst war offenbar das
Streben nach monumentaler Grisse
und Einfachheit jetzt lebendiger
als je zuvor. Bereits mitten unter
den wechselnden Eindriicken der
Reise und dem angeregten frischen
Arbeiten fiir den Bedarf des Ta-
wes hatte er 1520 die erste einer
Reihe von Kompositionen entwor-
fen, die noch einmal die Passion
Christi behandeln sollten. Das
stattliche Breitformat. die dadurch
ermoglichte klare Entfaltung der
Gruppen und der Landschaft, der
grosse Zug in der Erfindung und
dann wieder die Sorgfalt, mit wel-
cher einzelne Scenen in den er-
haltenen Zeichnungen zwei-, drei-
mal durchgearbeitet erscheinen,
wecken den Gedanken an monu-
mentale Wandmalereien, wenn
auch das ,Abendmahl® in verin-
derter Form (1523) als Holzschnitt
ausgefithrt wurde. Jedenfalls hat
Diirer in dieser letzten Verkor-
perung des Passionsthemas, das
ihm seit drei Jahrzehnten am Her-
zen lag, eine kiinstlerische Form
gefunden, die Fiille der Empfindung
und Strenge der Form so mitein-
ander verbindet, wie es keinem
deutschen Kiinstler der Zeit sonst
gegeben war.

Ein Zug monumentaler Grisse
charakterisiert auch die Portriits
dieser Jahre, die gemalten wie
die gestochenen. Unter jenen fes-
selt das Bildnis eines Unbe-
kannten im breiten schwarzen

ig. 7' Paulus vnd Mavkes von Diirer Hut (1521, Madrid) durch den
eigenen Ausdruck geistiger Kraft,
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womit sich ebenso wie in
dem Portriit des Niirnberger
Patriziers Hieronymus
Holzschuher (1526, Berlin)
(vgl. die Tafel) noch eine
bewundernswerte Feinheit
der Ausfiihrung verbindet.
In dieser Hinsicht hatten
die Eindriicke der nieder-
lindischen Reise wohl dazu
beigetragen, alte kiinstleri-
sche Ueberzeugungen in
Diirer zu stirken. Nicht aut
den Reiz der malerischen
Erscheinung geht eraberaus,
sondern auf die Prigung der
geistigen Personlichkeit in
klarster Form, wenn auch
mit sorgfiltigstem Studium
aller Einzelheiten. Deshalb
beschriinkt er sich auch im-
mer mehr auf den Kopf, so
im Holzschuher und in den
Portritstichen dieser
Jahre ; unter ihnen ragen die
nach Wilibald Pirkheimer
und Kurfiirst Friedrich dem
Weisen (15624), sowie nach
Melanchthon (1526) ganz be-
sonders hervor. Der frither
angestrebte Glanz stecheri-
scher Technik ist darin auf
einen warm wirkenden all-
gemeinen Ton abgedidmpft,
die Kunst der Persinlich-
keitsschilderung aber zu vol-
ler Meisterschaft entwickelt.
Als den Hohepunkt dieser
abschliessenden  Richtung
in Diirers Kunst diirfen wir
seine Vier Apostel be-
trachten, zwei hohe, schmale
Tafeln mit den Gestalten von
Johannes und Petrus, Pau-
lus und Markus, welche Diirer
im Jahre 1526 dem Rate seiner Vaterstadt Niirnberg zum Geschenk machte (jetzt
in der Pinakothek zu Miinchen) (Fig. 396. 397). Sie bezeugen, dass Diirer am
Abend seines Lebens das Ziel erreicht hatte, das er sich nach seinem uns von
Melanchthon iiberlieferten Ausspruch steckte: die einfache Grosse der Natur in
seinen Werken zu verkiorpern. Eine Reihe gestochener Apostelfiguren, die
1514—26 entstanden, mégen als unmittelbare Vorstudien zu den Gemiilden gelten.
Aber noch grossartiger und freier ist [in diesen aus ganz individuell erfassten

Fig. 808 Crucifixus von Hans Leonhard Schiiufelein
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Charakteren ein Typus von allgemeiner Bedeutung herausgestaltet; wir glauben
gern der Ueberlieferung, welche sie als Darstellungen der vier Temperamente be-
zeichnet. Doch Diirer gab, wie die einst an den Tafeln befindlichen Unterschriften
und sein Begleitbrief an den Rat bezeugen, darin noch etwas anderem Ausdruck:
seiner Teilnahme an der reformatorischen Bewegung der Zeit. Paulus und Johannes,
die Lieblingsgestalten Luthers, stehen voran, der feurige Kimpfer und der milde
Denker — und aus
ihren Schriften sind die
beigefiigten Textstel-
len entnommen. Aber
weit tiber den Verdacht
eines Tendenzwerkes
erhebt die Apostel die
in ihnen geoffenbarte
kiinstlerische Gestal-
tungskraft: was sie be-
deuten, das sind sie
in Erscheinung, Hal-
tung und physiogno-
mischem  Ausdruck.
Machtvoll aufgerichtet
steht Paulus da mitdem
Schwert in der Hand,
das feurige Auge wach-
sam zur Seite gerichtet;
Johannes, mit dem sin-
nenden Blick und der
hohen Denkerstirn,
blickt forschend in das
gedffnete Buch; dieser
Gegensatz wird durch
die beiden anderen Ge-
stalten, den etwas miir-
risch dreinschauenden
Petrus und den chole-
risch die Augen rollen-
den Markus, verstiirkt
und betont. In allem
und jedem, in dem
grossartigen Wurf der Fig. 809 Holzschnitt von Schiiufelein

Gewandung wie in der

Wahl und Durchfiih-

rung des Kolorits — namentlich der weisse Mantel des Paulus ist stets mit Recht
bewundert worden — stehen diese Gemiilde einzig da in der zeitgenossischen
deutschen Malerei. Sie sind der wiirdige Abschluss eines reichen und grossen
Kiinstlerschaffens.

Was zunehmende Kriinklichkeit ihm sonst an Arbeitskraft liess, verwendete
Diirer in den letzten Jahren zumeist auf litterarische Thitickeit. 1525 gab er
seine ,Unterweisung der Messung mit Zirkel und Richischeit*, 1527 ein Lehrbuch
der Befestigungskunst heraus; iiber dem Druck seines Hauplwerks, der ,Vier
Biicher von menschlicher Proportion® ereilte ihn am 6. April 1528 der Tod. Die
Ueberzeugung, dass von der Beobachtung und dem Studium der Natur alles kiinst-
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Fig. 400 Enthauptung der hl. Katharina
von Hans Sues von Kulmbach

lerische Schaffen ausge-
hen miisse, liegt auch
den oft weitschichticen
und verworrenen Ausein-
andersetzungen seiner
Biicher zu Grunde, aber
ebenso auch der Glaube
an die Macht und Grisse
der Phantasie, die den
aus der Natur gewonne-
nen ,heimlichen Schatz
des Herzens“ beseelt und
gestaltet.  Besser und
schiner, als er es iIn
Worten vermochte, hat
er diese Anschauung von
den beiden Wurzeln aller
Kunst in seinen Werken
bethiitigt.

Diirers Einwirkung
auf die zeitgendssischen
Kiinstler ist eine tiefe und
nachhaltige gewesen,
wenn sich auch eine ei-
aentliche Schule nicht an
ihn anschliesst. Unter
den ihm perstnlich nahe
stehenden Malern, die
zum Teil wohl auch in
seiner Werkstatt thitig
wvaren, besitzt sein jiin-
gerer Bruder Hans Diirer
(zeb. 1490, spiiter, 1529
bis 1538, Hofmaler des
Konigs von Polen in
Krakau) nur untergeord-
nete Bedeutung. Der als
Hausgenosse Diirers be-
zeugte Hans Springinsklee
ist nur in seiner Thiitig-
keit fiir den Holzschnitt
nachweisbar. Hans Leon-

hard Schéiufelein V) (ca. 1480—1540), aus Nordlingen gebiirtig und urspriinglich wohl
ein Schiiler Wohlgemuts, stand Diirer gleichfalls nahe und verdankt ihm das Wesent-
lichste in seiner malerischen Entwicklung, deren Verlauf ihn dann allerdings auch
unter den Einfluss Hans Holbeins d. Ae. und der jiingeren Maler in Augsburg (1512
bis 1515) fithrte: seit 1515 hat er dann als Stadtmaler in Nordlingen eine be-
scheidene, aber liebenswiirdige Eigenart entfaltet, die sich insbesondere an seinen
Wandbildern im Rathaussaale und einigen grisseren Altarwerken daselbst
studieren lisst. Noch ganz unter Diirerschem Einfluss steht namentlich in der

1) K. Thieme, H. L. Schiiufeleins malerische Thiitigkeit.

Leipzig, 1892,
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grossartig gedachten Landschaft sein Crucifixus mit Johannes d. T. und Konig
David (1608, Germanisches Museum) (Fig. 398). Sonst wirkt Schiufelein auch in
seinen zahlreichen Holzschnitten und Illustrationen (Fig. 399) mehr durch gefilliges
Kompositions- und Erzihlertalent, withrend Grisse und Tiefe des Ausdrucks seinen
ziemlich einténigen Gestalten versagt bleibt.

Der bedeutendste in diesem engeren Kreis von Kiinstlern, der sich zeitweise
unter Diirers Fithrung stellte, war Hans Sues von Kulmbach (ca. 14756 —1522).Y)
Angeblich in der Werkstatt des Jacopo de’ Barbari herangebildet, hat er eine ge-
wisse Weichheit der Formenbildung in seinen meist iiberschlanken Gestalten wohl
von dort mitgenommen. Unmittel-
bare Nachahmung Diirers liegt
ihm fern, dagegen hat er seiner
poetischen Auffassungsweise oft
mit Gliick nachgeeiferl. In kolo-
ristischer Hinsicht ist er durch
emailartigen Schmelz und sanfte
Harmonie des Gesamitons aus-
gezeichnet; ein feines Schinheits-
gefiihl giebt sich namentlich in
seinen landschaftlichen Hinter-
griinden zu erkennen. Ein Auf-
enthalt in Krakau (1514—18) bot
ihm Gelegenheit, interessante
fremdléindische Typen kennen zu
lernen, die er gern in seinen
Kompositionen verwertet. Eine
Reihe seiner besten Werke ent-
stand in der polnischen Konigs-
stadt, so der Cyklus von acht
Bildern aus der Geschichte
der hl. Katharina (in der Sa-
kristei der Marienkirche, 1514/15)
(Fig. 400), ferner vier Scenen aus
dem Leben Johannes des Evange-
listen, darunter die hichst poeti-
sche Darstellung von Johannes
auf Patmos (Johanneskapelle
von St. Florian). An Diirers Ge-
da_nken- und G?staltenremh_lum Fig. 401 Virginius, seine Tochter tiitend
reicht Hans von Kulmbach, wie er Kupferstich von Georg Pencz
meist genannt wurde, freilich
nicht heran, aber durch Vornehm-
heit und Ernst der Auffassungsweise steht er ihm niher als irgend ein anderer
Kiinstler seiner Umgebung,

Villig anderen Charakter hat ein zweiter jiingerer Kiinstlerkreis, welcher in
Niirnberg den Einfluss Diirers erfuhr; zu ihm gehiren Georg Pencz (ca. 1500—50)
und die Briider Beham. Dass Pencz®), welcher nach Diirers Entwiirfen die Wand-
bilder im Niirnberger Rathaus ausgefiihrt hat, Beziehungen zur oberitalienischen
Perspektivmalerei hatte, ergiebt sich aus der Beschreibung einer nicht erhaltenen

1) K. Koelitz, Hans Sues von Kulmbach und seine Werke. Leipzig, 1891,
%) A. Kurzwelly, Forschungen zu Georg Pencz. Leipzig, 1895.
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Zimmerdekoration, wo er Handwerker darstellte, als wiren sie noch im
Begriff, den Bau zu errichten. Als Maler hat er sein Bestes in Bildnissen ge-
leistet (Portriit eines Goldschmiedes 1545, Karlsruhe), bei denen kriftige deutsche

Ecipivs HeErRBsTMOMN. 10,
o & B

Fig. 402 Tanzende Bauernpaare Stich von H. S. Beham

STMON WEINMON.

Realistik und italienische Grisse
der Auffassung sich gliicklich
die Wage halten. Dagegen wirkt
er in Allegorien und mytholo-
gischen Gestalten aus seiner
Spiitzeit frostig und leer. Als
Kupferstecher fasst man
Pencz und seine beiden Niirn-
berger Genossen — mit denen
zusammen er 1524 von dem
Rat wegen Gottesleugnung und
sozialistischer Irrlehren aus der
Stadt verbannt wurde — nebst
einigen anderen gleichartig
schaffenden Kiinstlern gewihn-
lich unter dem Namen der ,deut-
schen Kleinmeister® zusammen.

Insofern mit Recht, als sie in ihren Stichen die Richtung auf kleines Format,
auf zierliche und feine Durchfiihrung, wie sie dem deutschen Geiste besonders

entspricht, mit Bewusstsein pflegen. Als
siusserer Grund mochte der Wetteifer mit
der Holzschnittillustration des Buchdrucks
und die Riicksicht auf den dadurch angereg-
ten Geschmack der humanistischen Kreise
hinzukommen. So bewegen sich die kleinen
Stiche von Georg Pencz, die er gern zu
cyklischen Folgen vereinigt, meist in den
Bahnen der antiken oder biblischen Historie
(Fig. 401), der Mythologie und Allegorie
und sind erfiillt von Reminiscenzen an die
Werke siidlicher Kunst, welche er auf einer
Reise nach Italien kennen gelernt hatte.
Andere Wege, wenn auch in der glei-
chenRichtung, schlugen die Briider Beham *)
ein. Der Aeltere, Hans Sebald Beham?®)
(1600—50, seit 1534 in Frankfurt a. M. an-
siissig), war ausschliesslich Kupferstecher
und Zeichner fiir den Holzschnitt und schuf
ausser bildlichen Darstellungen — seine Holz-
schnitte sind meist erheblich grisseren For-
mates als die gestochenen Blidtter — nament-
lich auch zahlreiche Ornamentstiche
und Vorlagen fiir Weber und Zeugdrucker,
Goldschmiede, Kunsttischler und Stein-

Fig. 408 Apollo und Daphne
Stich von Barthel Beham

1y A, Rosenberg, Sebald u. Barthel Beham. Leipzig, 1875. — W. v. Seidlitz in Meyers

Kiinstlerlexikon III, 311 ff.

2) @. Pauli, Hans Sebald Beham. Kritisches Verzeichnis seiner Kupferstiche, Radie-

rungen und Holzschnitte. Strassburg, 1901.



Die ,Kleinmeister* 447

metzen. Er bereichert das Ornament der italienischen Renaissance mit deutscher
Phantastik voll feinen und sicheren Geschmacks, ganz nach dem Vorbilde Diirers,
und hat demgemiiss auf die Entwicklung der deutschen Ornamentik einen bhedeuten-
den Einfluss geiibt. An seinen spiiteren antikisierenden und allegorischen Kom-
positionen kann man wenig Freude haben. Dagegen fesselt er in seinen Darstel-
lungen aus dem Volksleben (Fig. 402), worin er namentlich die Bauern
und die Landsknechte mit Ausfiihrlichkeit und Treue schildert, durch frisch spru-
delndes Temperament, wenn er sich auch zuweilen in das Obscine verliert. Seine
Stichtechnik bleibt stets virtuos, klar und kriiftig und geht erst in den vierziger
Jahren zugleich mit der Art der Darstellung ofter ins Frostige iiber.

Eine kiinstlerisch
htther geartete Natur war
Barthel Beham (1502 bis
1540), als Maler wie als
Kupferstecher gleich he-
deutend. Eine gewisse
Sehnsucht nach Grisse
und Freiheit der Form
beherrscht sein Schaffen,
selbst in den Kupfer-
stichen kleinsten For-
mats. Die Madonna
am Fenster ist iiber
alle deutschen Marien-
bilder hinaus voll ernster
Vornehmbheit; seine heroi-
schen Kampfscenen nach
dem Vorbilde Mantegnas
und Pollajuolos, seine
mythologischen Gestalten
(Fig. 403) scheinen durch
die Wucht der Formen-
gebung iiber das enge
Format hinauszudriingen.
Mindestens seit 1530 in
Diensten der Herzige von
Bayern schuf er fiir diese
seine figurenreiche Kom-
position des Kreuzwun-
ders (Miinchen), die in
ihrer wohlthuenden Klar-
heit, den priichtizen Renaissancebauten des Hintergrundes und zum Teil selbst in
den Typen eine intimere Berithrung mit der italienischen, zumal der venezianischen
Renaissance verrit. Unter den zahlreichen Bildnissen, welche er fiir den herzog-
lichen Hof malte, kann sich doch keines mit dem vortrefflichen Kupferstichportriit
des Kanzlers Leonard von Eck (1527) messen. — Behams Richtung setzten in Miinchen
Ludwig Refinger und Hans Schipfer fort; dusserlich ihm verwandt erscheint auch
der anonyme Meister von Messkirch') (Monogrammist W. S.?), der aber als eine
selbstiindige Kiinstlerpersinlichkeit von ausgepriigter, wenn auch nicht allzu reicher
Eigenart anerkannt werden muss. Er war besonders in der Gegend des Bodensees

Fig. 404 Kreuztragung vom Meister des Messkircher Altars

') K. Koetschaw, Bartel Beham und der Meister von Messkirch. Strassburg, 1893,



448 Deutsche Malerei im XVI. Jahrhundert

und fiir die Grafen von
Wildenfels und Oettingen
beschiiftigt; seine mei-
sten Werke finden sich
in Messkirch und Donau-
eschingen (Fig. 404). Mit
derim allgemeinen Diirer-
schen Typik seiner see-
lisch nicht tiefer belebten
Gestalten verbindet sich
einerseits eine etwas tiber-
ladene Renaissance in der
Architektur und Orna-
mentik, andererseits aber
auch bereits der Einfluss
einer mehr malerischen
Richtung, wie sie durch
andere, grissere Kiinstler
am Oberrhein begriindet
worden war.

Den ,Kleinmeistern®
wird in seinen Stichen
und Holzschnitten wenig-
stens auch Albrecht Ali-
dorfer (ca. 1480—1538)
zugeziihlt, der Meister von
Regenshurg.?)  Seinem
eigentlichen Berufe nach
Baumeister, scheint er mit
der Malerei, dem Kupfer-
stich und dem Holzschnitt
sich mehr aus innerem
kiinstlerischem Drange beschiiftigt zu haben. Es fehlt ihm darin jede Schulung, im
guten wie im schlechten Sinne: er steht von Anfang an auf eigenen Fiissen, ein Zu-
sammenhang mit der Tradition, von der selbst ein Diirer sich erst allmiihlich los-
ringt, ist bei ihm nur mithsam aufzuweisen, dafiir bleibt er aber auch zeitlebens
in einer mangelhaften Beherrschung der menschlichen Gestalt, in gewissen Fehlern
der Perspektive und Proportion stecken. Was ihn zum hedeutenden und an-
ziehenden Kiinstler macht, ist vor allem seine tiefe und poetische Naturempfin-
dung. Die Landschaft hat er zuerst von allen deutschen Malern (in einem Bilde
der Miinchener Pinakothek) ohne jede Staffage darzustellen gewagt; sie ist aber
auch in seinen iibrigen Gemilden meist der michtigste Stimmungsfaktor. Den
Schauer der Waldeinsamkeit, die Romantik pittoresker Flussufer, den Zauber der
Mondnacht, des Sonnenaufgangs und der mit den Wolken kiimpfenden Sonne hat
kein anderer Kiinstler der Zeit mit so viel Poesie und Liebe dargestellt wie Alt-
dorfer. Seine stets zierliche, miniaturhafte Malweise — die vielleicht auf einen
Zusammenhang mit der Regensburger Miniaturmalerei. insbesondere mit Berthold
Furtmeyer , zuriickgefiihrt werden dart — hindert ihn nicht, hierin wahrhaft er-
greifende Wirkungen zu erzielen. Die hl. Familie am Brunnen (1510, Berlin),
die Waldlandschaft mit dem hl. Georg (1610, Miinchen), die Bilder aus

Fig. 405 Kreuzigung von Albrecht Altdorfer

1) M. J. Friedidnder, Albrecht Altdorfer, der Maler von Regensburg. Leipzig, 1891,
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der Legende des hl. Quirinus (um 1520, Niirnberg und Siena), die beiden
Kreuzigungen (1526, Niirnberg und Berlin) (Fig. 405) sind in dieser Hinsicht
die bezeichnendsten Werke des Regenshurger Meisters. Ebenso originell wie poe-
tisch wirkt es, wenn die Wochenstube der hl. Anna in eine Kirche verlegt ist,
zwischen deren hohen Pfeilern eine Engelschar ihren jubelnden Reigen schlingt
(Augsburg). In anderen Bildern iiberwiegt mehr iusserlich die Freude am Phan-
tastischen: die Geschichte der Susanna ist in einer weiten Landschaft mit
emem reich belebten Renaissancebau dargestellt (1526, Miinchen); die Illustration
des Sprichworts ,Der Hoffart sitzt der Bettel auf der Schleppe* (1531, Berlin)
ist gleichfalls benutzt, um ein statt-
liches Renaissanceschloss aufzubauen.
Am merkwiirdigsten bleibt das male-
rische Effektstiick der Schlacht
bei Arbela (1529, Minchen): in
einer panoramaartigen Landschaft
viele Hunderte von Figiirchen klein-
sten Massstabes, aber das Ganze doch
beherrscht von dem Eindruck eines
grandiosen Gebirgsprospekts, iiber
dem sich in den Liiften der Kampf
des verblassenden Mondlichts mit der
blutig aufgehenden Sonne abspielt.

Miniaturartig zart und voll phan-
tastischer Poesie in der Erfindung
sind auch die Zeichnungen, welche
Altdorfer meist in Helldunkeltechnik
auf farbigem Papier ausgefiihrt hat.
Sie gehoren seiner mittleren Epoche,
etwa den Jahren 1511—17 an und
gehen Hand in Hand mit seinen gleich-
zeitigen Holzschnitten. In diesen
Blittern n#hert sich Altdorfer eine
Zeitlang sichtlich dem grossen Niirn-
berger Meister; an der Ausschmiickung
eines zweiten Exemplars von Kaiser
Maximilians Gebetbuch (heut in Be-
sangon) ist er mit Zeichnungen be-
teiligt, die den gemiitvollen Ton einer
kindlichen Frimmigkeit ausgezeich-
net treffen. Die Hauptbliitter seines
Holzschnittwerks sind die Folge von
40 kleinen Bildern zu Siindenfall und Erlosung®) und der hl. Hieronymus in
der Hohle (Fig. 406); durch seine geschlossene bildmiissige Wirkung und durch
die feinen Tonabstufungen steht letzteres Blatt unter allen Holzschnitten Altdorfers
obenan. Sein vorwiegend malerisches Empfinden fiihrte ihn auch zum Farben-
holzschnitt, fir den er in dem schinen Blatte der ,Maria von Regensburg*
ein zu seiner Zeit uniibertroffenes Vorbild geschaffen hat. Durch Verwendung
von sechs verschieden eingefirbten Holzschnittplatten ist eine hochst brillante
Wirkung erzielt. Neben dem Kupferstich hat Altdorfer nach Diirers Vorbild die
Radierung gepflegt und diese Technik namentlich fiir eine Reihe stimmungs-

Fig. 406 HI. Hieronymus von Albr. Altdorfer

1) Faksimilereproduktion in G. Hirths Liebhaberbibliothek, XII. Bd. Miinchen, 1888,
Liibke, Kunstgeschichte 12, Aufl. Renaissance 29



450 Deuntsche Malerei im XVI. Jahrhundert

Fig. 407 Adam und Eva Holzschnitt von Lucas Cranach d. Ae.
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voller Landschaften verwendet. Nicht minder verdienen seine geschmackvollen
Ornamentstiche, Vorlagen fiir Prunkbecher u. dergl., Beachtung.

Die reiche, von originalen Ideen und einem kraltwen malerischen Sinn be-

Fig. 408 Ruhe auf der Flucht von Lucas Cranach d. Ae.

seelte Thitigkeit Altdorfers wirkte vlelidch .mre-'entl auf die bayrische Kunst.
Seine unmittelbaren Nachfolger Michael Ostendorfer (4 1559 in Regensburg), Hans
Wertinger (1494—1526 Hofmaler in Landshut) und Uv!clua? Feselen (+ 1538 in
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Ingolstadt) reichen freilich bei weitem nicht an ihn heran; bedeutender ist Hans
Muelich (15616—73), der als Miinchener Hofmaler namentlich in seinen Entwiirfen
und Abbildungen der Kleinodien des bayrischen Fiirstenhauses Meister-
werke der malerischen Kleinkunst geschaffen hat. Stilistisch dem Regensburger
Meister verwandt ist der feinsinnige Holzschneider und Radierer Wolfgang Huber.

Zur Nachfolge Diirers muss auch Lucas Cranach (1472 —1553) gerechnet
werden, der Hauptmeister der Malerei in Sachsen, der hier und im ganzen Norden
und Osten die oberdeutsche Kunstrichtung zur Herrschaft brachte. Er selbst
stammte aus Kronach in Oberfranken und hat von seiner Geburtsstadt den Namen.
Von seinem Vater, einem sonst unbekannten Maler, unterrichtet, scheint er friih
auf die Wanderschaft gegangen zn sein und, wie seine Werke erkennen lassen,
mannigfache Einfliisse erfahren zu haben. Dass darunter derjenige Diirers obenan
stand, bezeugen seine Holzschnitte®), unter denen sich die frithesten bis jetzt
nachweisbaren Arbeiten Cranachs vom Jahre 1602 befinden. Er hat den Holz-
schnitt auch noch spiter (Fig. 407) in bedeutendem Umfange gepflegt, wiihrend
er im Kupferstich sich nur gelegentlich versuchte. Ohne jemals an die Gedanken-
fillle und den wuchtigen Ernst Diirers heranzureichen, hat er, im ganzen der von
dem Niirnberger Meister eingeschlagenen Richtung folgend, manches durch liebens-
wiirdige Erfindung und treffliche Ausfithrung hervorragende Blatt geschaffen. Ins-
besondere sind seine Farbenholzschnitte, z B. Venus und Amor, heiliger
Christoph, von 1506 und die von ihm erfundenen Gold- und Silberdrucke
nicht bloss die frithesten, sondern gehren auch zu den schonsten ihrer Art.

Als Maler ®) ist Cranach nicht vor 1504 bezeugt, und das mit dieser Jahres-
zahl versehene Gemiilde, die Ruhe auf der Flucht (aus Miinchener Privat-
besitz jetzt in der Gemiildegalerie in Berlin), ist in mancher Hinsicht sein bestes
geblieben (Fig. 408). Es zeigt ihn jedenfalls bereits als fertigen Meister, der
namentlich die Formen der landschaftlichen Natur vollkommen beherrscht und
sie mit einer an Altdorfer erinnernden Stimmungspoesie zu erfilllen weiss. Die
Gruppe der hl. Familie mit den naiven Engelchen wiire eines Diirers wiirdig,
wenn sie mit grosserer Schiirfe gezeichnet wiire. Dagegen besitzt das Kolorit
eine fiir Diirer zumeist unerreicht gebliebene Frische und Leuchtkraft.

Im Jahre 1505 wurde Cranach Hofmaler beim Kurfiirsten Friedrich dem
Weisen von Sachsen in Wittenberg und hat, ein treuer Diener seiner Herren,
diese 'Stellung auch bei dessen Nachfolgern Johann und Friedrich innegehabt;
letzterem folgte er 1550 freiwillig in die Gefangenschaft nach Augsburg und Inns-
bruck und beschloss, 1552 mit ihm nach Weimar zuriickgekehrt, dort sein Leben.

Die Stellung Cranachs in Wittenberg, das durch ihn der kiinstlerische Mittel-
punkt in den siichsischen Landen wurde, bedingte eine umfangreiche und hichst
mannigfaltige Thitigkeit, welche der augenscheinlich rege Erwerbssinn des Malers
noch auf andere nicht kiinstlerische Gebiete ausdehnte; er war z. B. auch Be-
sitzer einer Buchdruckerei und einer Apotheke. So schuf er nicht bloss selbst
zuweilen iiberhastic — schon der Humanist Scheurl spendete ihm 1508 das etwas
zweideutige Lob des ,schnellsten Malers“ —, sondern musste auch fortgesetzt die
Hilfe einer umfangreichen Werkstatt in Anspruch nehmen. Daher giebt die Un-
zahl von Gemiilden aller Art, welche unter seinem Namen und mit dem bekannten,
seit 1509 angenommenen Werkstattzeichen, der gefliigelten Schlange, versehen in
ganz Europa verstreut sind, keinen klaren Begriff von der personlichen Eigenart

Y F. Lippmann, Lucas Cranach. Sammlung von Nachbildungen seiner vorziig-
lichsten Holzschnitte und seiner Stiche. Berlin, 1895. — E. Flechsig, Cranachstudien, I. Teil.
Leipzig, 1900.

2) E. Flechsig, Tafelbilder Lucas Cranachs d. Ae. und seiner Werkstatt. Leipzig, 1900.
(Lichtdracke.)
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des Meisters.’) Denn in
dieser Fiille iiberwiegen
die Werkstattswiederho-
lungen, die Mode- und
Dutzendbilder, wie sie
durch den Bedarf des
Hofes, der Fiirsten und
Grossen der Zeit, mit
welchen Cranachs Stel-
lung ihn dauernd in Be-
rithrung brachte, gefor-
dert wurden; auch an
den umfangreichen kirch-
lichen Altarwerken hat
er so gut wie andere Maler
der Zeit zahlreiche Ge-
sellen beschiiftigt. Aber
wenn man dies alles aus-
scheidet, so ergiebt sich
doch das Bild einer hoch-
begabten Kiinstlerpersin-
lichkeit, die in stelig
fortschreitender Entwick-
lung etwa wiihrend des
zweiten Jahrzehnts volle
Freiheit und Reife des
Schaffens erlangt. *) Sei-
ner ersten Wittenberger
Periode, die etwa bis 1511
reicht, gehdren als noch
befangene Arbeiten die
Altarpredella mit den 14 Nothelfern in Torgau (1505), der Katharinen-
altar in Dresden (1506) an; dann aber zeigen die Madonna vor den Tannen
(im Dom zu Breslau), der Fiirstenaltar in Worlitz und Venus mit Amor
(1509, Petersburg), sowie das Bildnis des Christoph Scheurl (1509, Niirn-
berg) eine rasch wachsende Fihigkeit zu geistiger Belebung, freier Bewegtheit und
malerisch anziehender Durchfithrung. Vielleicht darf die Anregung dazu auf eine
Reise nach den Niederlanden zuriickgefiihrt werden, welche Cranach im Auftrage
seines Herrn 1508 unternahm. In der Folgezeit, etwa 1511—18, entstanden dann
seine kraftvollsten Werke, die durch Vereinfachung und Konzentration oft zu
wuchtig eindringlicher Gestaltung durchdringen. Eigentiimlich sind dieser Periode
die iibermiissig schlanken Proportionen der Figuren; auf die reizvollen landschaft-
lichen Fernsichten wird zu Gunsten eines ruhigeren Abschlusses durch den detail-
liert gegebenen Mittelgrund zumeist verzichtet. Hierher gehoren Altarwerke und
Reste von solchen in der Johanneskirche zuNeustadt a. d. Orla (1511—13),
in Worlitz, Zeitz, Torgau, Wien u. a., ferner die grossen repriisentativen
Portrits des Herzogs Heinrich des Frommen und seiner Gemahlin ‘(1514
Dresden), die strahlend schéne Verlobung der hl. Katharina in Worlilz

Fig. 408 St. Wilibald und St. Walburga mit Stifter
von Lucas Cranach d. Ae.

1) Die' ,Hans Cranach-Hypothese Flechsigs muss zuriickgewiesen werden.
%) H. Michaelson, Lukas Cranach der Aeltere. Untersuchung iiber die stilistische
Entwicklung seiner Kunst. Leipzig, 1902,
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(1516) und die ergreifen-
den Passionsbilder Klage
am Kreuze Christi
(1615, Sammlung Wesen-
donck in Berlin), Chri-
stus an der Siule
(15615, Dresden). Viel-
leicht unter dem Einfluss
niederliindischer Gemiilde
treten auch zuweilen be-
sondere  Beleuchtungs-
effekte hervor, wie in
der Heiligen Nacht
(Sammlung von Kauf-
mann, Berlin). Von den
Madonnen gehiiren die
zu Karlsruhe und die bei-
den zu Darmstadt in
diese Epoche, von den
Holzschnitten die Ver-
kiindigung (L. 41), Fried-
rich der Weise, die Ma-
donna verehrend (1512,
L. 34), die Predigt Johan-
nes des Tiufers (1516,
L. 49) u. a.

So gewinnt Cranach
jene Hohe und Reife des
malerischen Stils,
welche die Werke der

Fig. 410 Portriit eines jungen Mannes von Lucas Cranach d. Ae. ﬁjlgeu:.len, etwa bis 1532
reichenden Schaffens-
periode aufweisen. Ge-

rade als Schispfer grosser Altarwerke, von denen Reste in Miinchen, Aschaffen-
burg und Naumburg — frither meist dem s. g. Pseudo-Griinewald zugeschrieben —
erhalten sind, scheint Cranach einen durch ganz Deutschland reichenden Ruhm
erworben zu haben. Die schénen Bilder des Kardinal Albrecht von Bran-
denburg, am Kreuze betend (Augsburg), der Heiligen Wilibald und Wal-
burga mit dem Bischof von Eichstidt (Bamberg) (Fig. 409), die spiiter
wiederholte Darstellung des von Maria und Johannes betrauerten Schmerzens-
mannes (Freiburg i. B. und Altar von 1534 im Dom zu Meissen) zeigen die

Grosse und malerische Breite seiner Auffassung im giinstigsten Lichte. Die Ma-

donnen in Weimar und Glogau (1518), die Madonna mit dem Kuchen (1529, jetzt

in Baseler Privatbesitz), die trefflichen Portrits eines jungen Mannes (1521,

Schwerin) (Fig. 410), der s. g. Sybille von Cleve (Petersburg) und eines vornehmen

Herrn und seiner Gemahlin (Heidelberg) — siimtlich von 1526 — gehiren zu den

sicher datierten, fiir den Stil bezeichnenden Werken dieser wichtigsten Schaffens-
periode des Kiinstlers. Allerdings begann gerade jetzt auch infolge der engeren

Beziehungen Cranachs zu den verschiedenen deutschen Hofen jene Massenherstel-

lung beliebter Modebilder allegorischen und mythologischen Inhalts, unter denen
die Beurteilung des Kiinstlers zu leiden hat. Was er selbst vermochte, lassen
etwa das von reizender Naturpoesie erfiillte Bildchen Simson und Delila
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(1529, Augsburg), ferner Apollon und Diana (Briissel), Lucretia (Kassel)
erkennen. Ein Hauch von Poesie, liebenswiirdiger Naivetit und Erzihlungskunst
bleibt den besseren Darstellungen dieser Art, unter denen Adam und Eva,
Davidund Batseba, Judith, aus dem Alten Testament, Venus und Amor,
das Parisurteil, das silberne Zeitalter, die schlummernde Quell-
nymphe aus dem antikisierenden Stoffkreise besonders beliebt sind, fast immer
zu eigen, allerdings auch eine hausbackene Niichternheit und Derbheit der Auf-
fassung. Von den Vorbildern italienischer Kunst, die sich dafiir nachweisen oder
vermuten lassen, geschweige denn von dem Geist der Antike, ist kein Zug mehr
zu verspiiren, dafiir lebt in manchen wenigstens der poetische Zauber des deut-
schen Waldmiirchens.

Bereits in den friiheren Kompositionen Cranachs, der ein persinlicher Freund
Luthers und treuer Anhiinger seiner Lehre war, kamen spezifisch protestantische
Gedanken zuweilen zum Ausdruck; noch mehr ist dies wiihrend der letzten zwanzig
Jahre seiner Thitigkeit der Fall, die eine eigentliche kiinstlerische Fortentwick-
lung nicht mehr bringen, aber bis an sein Lebensende den wackeren Meister
schaffenskriiftic zeigen. Themata wie Christus und die Kindlein, Christus
und die Ehebrecherin, ferner besonders zahlreiche Darstellungen aus der
Passion Christi treten jetzt [charakteristisch hervor. Besonders bezeichnend
ist das letzte, von seinem Sohn Lucas Cranach dem Jiingeren (1516—86) voll-
endete Werk, der Altar in der Stadtpfarrkirche zu Weimar mit der
Allegorie von ,Siindenfall und Erlosung durch den Glauben® auf dem Mittelbilde.
Wenn das koloristische Feingefiihl des Meisters in den Alterswerken auch sicht-
lich abnimmt, seine ganze Ausdrucksweise trockener und hirter wird, so gehoren
hierher doch noch so treffliche Arbeiten wie der Altar Georg des Birtigen
(1534, Meissen), Adam und Eva (1537) und David und Goliath (Berlin),
sowie einige Portrits, darunter das markige Selbstbildnis von 1550 (Florenz).

Lucas Cranach zihlt nur zu den Kiinstlerpersonlichkeiten zweiten Ranges,
aber er hat einen Einfluss auf die deutsche Malerei seiner Zeit ausgeiibt, wie
sonst kaum Schongauer und Diirer. Sachsen, Brandenburg, Schlesien, Preussen
sind voll von den Werken seiner Schule: die biirgerlich-gemiitliche Auffassung
der Renaissancestoffe wurde durch ihn im nirdlichen und stlichen Deutschland
allgemein, fiir den kiinstlerischen Ausdruck protestantischer Ideen hat er die
massgebenden Muster geschaffen. So ist seine stilbildende Bedeutung erheblich
grosser als sein Besitz an eigener kiinstlerischer Schopferkraft.

Schwaben war im 15. Jahrhundert das Hauptland der deutschen Malerei;
es hat, dank der glinzenden Entwicklung namentlich der Augsburger Schule,
auch im 16. Jahrhundert seinen Ruhm bewahrt. Die reiche Handelsstadt erhob
sich wohl zuerst in Deutschland iiber den Geist des Kleinbiirgerlichen, welcher
selbst in der Niirnberger Kunst noch bemerkbar bleibt. Auf den oft gebrauchten
Namen eines ,deutschen Venedig® hatte sie einigen Anspruch nicht bloss durch
ihren internationalen Verkehr, sondern auch durch die stolze Prachtliebe ihres
Patriziats. Nirgends wurden glinzendere Feste gefeiert, kostbarere Kleider ge-
tragen, prunkvollere Goldschmiedsarbeiten im Renaissancestil geschaffen als in
Augshurg.

Wie auf die Architektur (vegl. S. 87), so iibte dieses heiter priichtige Leben
auch auf die Malerei in Augsburg seine Riickwirkung aus. Eine Erscheinung wie
Ulrich Apt (1 1532), der jetzt als Autor einiger eindrucksvoller, frither dem Alt-
dorfer zugeschriebener Werke (hauptsichlich des Triptychon mit der Kreuzi-
gung von 1517 in Augsburg) erkannt ist, wirkt fast befremdend durch die
herbe Strenge und Sprodighkeit seines Stils. Ist doch selbst Hans Holbein d. Ae.
in seinen spiteren Werken (vgl. S. 417) bereits ganz zu dem neuen Evangelium
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der malerischen Schinheit iibergegangen, das in Augsburg am wirksamsten
Hans Burgkmair?®) (1473—1531) predigte. Von seinem Vater, einem Augsburger
Maler, unterrichtet, ist Burgkmair auf seiner Wanderschaft wahrscheinlich bei
Martin Schongauer — dessen Selbstbildnis er meisterhaft kopierte — in die Lehre
getreten und dann wohl auch nach Italien gelangt; seit 1498 war er in seiner
Vaterstadt als Meister sesshaft. Neben Hans Holbein malte er dann hier 1501—9
an der Reihe der Basilikadarstellungen fiir das Katharinenkloster (jetzt im
Museum), wobei neben dem Einfluss des iilteren Genossen doch auch bestimmte
Hinweise auf italienische Studien sich geltend machen. Die Richtung auf einen
durch Schonheitsempfinden gemiissigten Realismus und auf glinzende Farben-

Fig. 411 Kronung Marii von Hans Burgkmair (Ausschnitt)

wirkung schligt Burgkmair hier bereits mit Entschiedenheit ein; er ist ihr, viel-
leicht durch wiederholten Aufenthalt in Italien angeregt, Zeit seines Lebens treu
geblieben. Aeusserlich priigt sich der Bruch mit der ilteren Kunstweise durch die
Aufnahme von Renaissanceformen in der Architektur und dem Ornament aus, am
frithesten auf der schénen Kronung Marid (1607, Augsburg) (Fig. 411). Aber
auch in der grossen, ruhigen Linienfigung der Komposition, im Wohllaut der
Farbentione ist kein deutscher Meister der Zeit den Italienern, insbesondere den
Venezianern nither gekommen als Burgkmair. Seine beiden Madonnen von 1509

1) R. Muther, Hans Burgkmair. Zeitschr. f. bild. Kunst XIX, 337 ff. — H. 4. Schmid,
Forschungen iiber Hans Burgkmair. Miinchen, 1888.
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und 1510 (German. Museum), das herrliche Triptychon der Kreuzigung
vom Katharinenaltar (1519, Augsburg), die bellineske Madonna mit Heiligen
(15620, Hannover), sowie die ganz im Sinne Carpaccios aufgebaute priichtice Kom-
position Esther vor Ahasver (15628, Miinchen) lassen dies besonders erkennen.
Nicht immer geht dabei mit dem gelungenen Schonheitsstreben das sorgfiltige
Studium der Einzelform Hand in Hand. Dagegen wahrt sich Burgkmair stets
seine echt deutsche Empfindung fiir die Landschaft. In dem kleinen Bilde
Johannes auf Patmos (15618, Miinchen) hilt die iiberaus sorgfiltig durch-
gefiihrte und doch im ganzen auf einen echt phantastischen Ton gestimmte
Naturschilderung der energischen Seelenmalerei in der ausdrucksvollen Gestalt des

Fig. 412 Holzschnitt aus dem Weisskunig von Hans Burgkmair

Evangelisten die Wage. — Der grossziigige Charakter von Burgkmairs Tafel-
bildern lisst um so mehr bedauern, dass sich von seinen Wandmalereien im
Inneren und am Aeusseren von Augsburger Patrizierhdusern nichis erhalten hat.
Das Bedeutendste darunter war augenscheinlich die Dekoration des Damenhofs
im Fuggerhause.

In der malerischen Thiitigkeit Burgkmairs iiberhaupt {raten gelegentlich grosse
Pausen ein infolge seiner intensiven Beschiiftigung mit dem Holzschnitt.?)

1) R. Muther, Chronolog. Verzeichnis der Werke H. Burgkmairs. Repert. f. Kunst-
wissenschaft IX, 410 ff.
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Maximilian I. iibertrug die Vorliebe, welche er fiir die Stadt Augsburg hegte,
auch auf ihren damaligen Hauptkiinstler und hat Burgkmair bei seinen grossen
litterarisch-artistischen Unternehmungen (vgl. S. 435) in weitem Umfange heran-
gezogen, Gehoren ihm von den Illustrationen des Theuerdank®) wenig mehr
als ein Dutzend, so hat er dagegen zum Weisskunig?® iiber hundert, ferner
zum ,Triumphzuge* (vgl. S. 437) mehr als die Hilfte (67) aller Blitter geliefert;
die Folge der 77 Holzschnitte zur ,Genealogie® des Kaisers Maximilian®) gehort
ihm allein an. Er bewiihrt sich innerhalb der engen Grenzen. welche die
Aufgabe seiner Erfindungskrait zog, als geschickter und geschmackvoller Dar-
steller (Fig. 412). Doch bedeutender sind manche seiner Einzelblitter, darunter
namentlich die von Jost de Negker kunstvoll in Farbenholzschnitt ausgefiihrten
Kompositionen Der Tod als Wiirger. St. Geore. Kaiser Maximilian
zu Pferde, sowie die Portriits des Jakob Fuegger und Johannes Paum-
gartner. Die Renaissanceformen werden hier wie in zahlreichen Biichertiteln,
Randleisten, Initialen u. dgl. von ihm mit voller Freiheit und grossem Geschmack
angewendet. Dagegen reichen seine Holzschnitte zur Passion und zur Apo-
kalypse nicht ganz an die Grisse des Stoffs heran.

Von Burgkmairs Schiilern sind sein gleichnamiger Sohn ({ 1559), ferner
Leonhard Beck (+ 1542) und Jiérg Breu (1 1538), wenn sich auch einzelne Ge-
miilde von ihnen erhalten haben. iiberwiegend als Illuminatoren und Holzschneider
thiitig gewesen, wie sich denn eine ganze Augsburger Holzschneiderschule an
Burgkmair angeschlossen zu haben scheint.

Die Richtung seines Strebens in der Malerei setzte Christoph Amberger
(ca. 15600—61) fort, der namentlich in seinen kirchlichen Werken (Altar der Ver-
herrlichung Marid im Dom 1554, Christus mit den klugen und thérichten Jung-
frauen in der Annakirche 1560) ganz italienisiert erscheint. Sein Kolorit wie seine
Typen erinnern direkt an Tizian und Paris Bordone. Mit den Vorziigen der ita-
lienischen Auffassung weiss er in seinen Bildnissen die Sorgfalt und Schirfe
deutschen Formenstudiums zu vereinen, so dass diese zu den Meisterwerken der
deutschen Portritkunst gehtren. Schon 1532 durfte er ein Portriit Karls V. malen
(Berlin); zu seinen berithmtesten Bildnissen gehdren ferner das des Hieronymus
Sulzer (1542, Gotha), des Konrad Peutinger und seiner Gemahlin (1543, Maximi-
lianeum in Augsburg), des Sebastian Miinzer (1552, Berlin).

Mit Martin Schaffner (nachweisbar 1508—33)*) zog die Renaissancemalerei
auch in Ulm ein, das seine Stellung als Vorort der schwiibischen Malerei sonst
in dieser Epoche ginzlich verloren hat. In der Werkstatt eines Ulmer Lokal-
malers, des Jiorg Stocker, herangebildet, bleibt Schaffner trotz einer etwa 1520
unternommenen italienischen Reise im ganzen, was seine Empfindungsart und
seine Auffassung des Figiirlichen anbefrifft, auf dem Standpunkt der ilteren Ulmer
Schule stehen; er bevorzugt das ruhige Existenzbild und bringt gern kleine genre-
hafte Ziige an, ohne die Fihigkeit, das Ganze kompositionell kriftig zusammen-
zufassen. Charakteristisch ist die Art, wie er (auf einer Altarstaffel im Ulmer
Miinster) die Komposition von Lionardos Abendmahl im spiessbiirgerlichen Sinne
verballhornt. Dagegen zeichnet ihn liebevolle Naturbeobachtung namentlich in
der Landschaft aus und eine reiche Fiille dekorativer Einzelheiten in der Aus-
stattung der prunkvollen Scheinarchitekturen, welche er im Hintergrunde seiner
Gemilde gern aufbaut, wie auf den Fliigeln eines Altars aus Wettenhausen

1) S. Laschitzer im Jahrb. der osterreich. Kunstsammlungen VIIL
) A. Schultz im Jahrb. der sterreich. Kunstsammlungen VI.

8) 8. Laschitzer im Jahrb, der osterreich. Kunstsammlungen VII.
4) S. Graf Piickler-Limpurg, Martin Schaffner. Strassburg, 1899.
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Fig. 418 Fliigel des Altars aus Wettenhausen von Martin Schaffner
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in der Miinchener Pinakothek (1524) (Fig. 413). Hauptwerke sind sonst noch
die frithe Anbetung der Koénige (vor 1508, Niirnberg), die Fliigel des
Hochaltars im Ulmer Minster mit Darstellungen der hl. Sippe (1521), sowie
einige Portriits, darunter das des Grafen Wolfgang von Oettingen (1508, Miin-
chen) und des Eitel Besserer (1516, Ulmer Miinster).

MAVIMILIANYS. [ IMP,
ARCHIDVX AVSTRIA
DVX BVRGVNDIA.

CAROLVS V. IMP.

FERDINANDVS.1. IMP
ARCHIDVX STRIA. ARHIDVX AV.‘;"I'R!K.

Fig. 414 Kaiser Maximilian und seine Familie von Bernhard Strigel

In Memmingen vertrilt Bernhard Strigel (1460—15628), der lingere Zeit
selbst in Wien als Hofmaler zu Ehren gelangen konnte, trotz aller Schrullen-
haftigkeit doch gerade als Maler die neue Zeit. Er besitzt ein starkes Farben-
gefithl und weiss wenigstens in seinen Portriits auch durch den Ausdruck der
Personlichkeit zu fesseln. Die schwierige Aufgabe des Gruppenporlriits hat er
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in seinen Familienbildern (Fig. 414) wie in den bei ihm besonders hiufigen Dar-
stellungen der hl. Sippe energisch in die Hand genommen. Eine gewisse Steif-
heit und Unbeweglichkeit, die hier und in seinen Altarbildern storend wirkt, kommt
der ruhigen Vornehmheit seiner Einzelportrits zu gute, unter denen die des
jugendlichen Karl V. (Galerie Borghese in Rom), des Augsburgischen Patriziers
Konrad Relinger (1517, Miinchen), des Grafen Montfort (Donaueschingen) her-
vorragen.

In den Werken einiger schwiibischer Maler, namentlich Burgkmairs und
Strigels, tritt das Element der Farbe bereits stirker hervor, als die strenge Formen-
plastik Diirers und der friinkischen Schule im allgemeinen zuliess. Zu einem
eigentlich malerischen Stil dringen sie noch nicht vor; diesen vertritt in der
deutschen Kunst des 16. Jahrhunderts vielmehr eine Gruppe von Kiinstlern, die
am Mittel- und Oberrhein thitig war. Obwohl sie zum Teil selbst in
engerem Schulverhiltnis mit dem Niirnberger Meister gestanden haben, gelangen
sie doch zu einer wesentlich verschiedenen, ja gegensiitzlichen Kunstweise durch
das Studium des Lichts, das, zu angeborenem feinerem Farbenempfinden und
der an Dirers Vorbild herangebildeten Grisse der Formanschauung sich hin-
zugesellend, ihnen das spezifisch Malerische der Erscheinungswelt erschliesst.
Der Fiihrer dieser Richtung und neben Diirer wohl der eigenartigste deutsche
Meister der Zeit ist Mathias Grinewald (thitig bis nach 1525).') Ueber sein
Leben wissen wir fast nichts; er scheint aus Aschaffenburg gebiirtic und in einer
Mainzer oder doch mittelrheinischen Lokalschule unterrichtet zn sein. Gewiss
ist es kein Zufall, dass fiir seine Heimat und Lehre auf den gleichen Winkel
zwischen Rhein und Main verwiesen werden muss, welchem das grosste male-
rische Talent der #lteren deutschen Kunst, der ,Meister des Hausbhuchs* (vgl. 8. 404)
entstammte. Seine Beziehungen zu Diirer bleiben hypothetisch, Der Tradition
zufolge war er in Mainz fiir den Erzbischof Albrecht von Brandenburg thiitig, ein
einsiedlerischer, melancholischer Mann, bedriickt durch eine ungliickliche Ehe.
Als ,Eigenbrodler* erscheint er auch in seinen Werken. In allem Aeusserlichen
hiingt er am Alten; seine Architekturen und Ornamente zeigen eine krause, ver-
wilderte Spitgotik, die Gewandbehandlung ist unruhig, schwiilstig, die Zeichnung
nachlissig und oft inkorrekt; unbekiimmert bringt er Gestalten ganz verschiedenen
Massstabes nebeneinander an. Aber alles das wird aufgewogen durch die packende
Leidenschaftlichkeit der Empfindung, die erschiitternde, tragische Poesie und den
Zauber von Farbe und Licht, den er iiber seine Kompositionen ausgiesst. Als
erster und fast als einziger deutscher Kiinstler geht er in ssinem Schaffen von
rein malerisch empfundenen Licht- und Farbenstimmungen aus und bringt auf
diese Weise fast visionire Wirkungen hervor. Der Beiname des ,deutschen Cor-
reggio’, den ihm das 17. Jahrhundert verlieh, ist soweit gerechtfertigt, doch fehlt
seinem Schaffen alle Heiterkeit und Sinnenfreude.

Als Jugendwerk Griinewalds kann eine kleine Kreuzigung in Basel gelten ;
sein Hauptwerk ist der grosse Wandaltar aus der Antoniterpriizeptorei in Isen-
heim, jetzt im Museum zu Kolmar (entstanden gegen 1516). Den mit Schnitz-
figuren angefiillien Mittelschrein schliessen zwei Fliigelpaare, die in geschlossenem
Zustande aussen den Crucifixus zeigen zwischen Maria, Johannes und Magdalena
auf der einen, Johannes dem Tiufer auf der anderen Seite; auf der Staffel ist die
Beweinung Christi zu sehen. Der Kirper Christi ist beidemal mit erschrecken-
dem Realismus dargestellt, voll der Spuren entsetzlicher Todesqual, der Schmerz
der Angehorigen #ussert sich mit fassungsloser Heftigkeit; eine 6de Hochebene

1) F. Niedermayer, Mathias Griinewald. Repert. f. Kunstwissensch. VIL, 133 ff. —
H. A. Schmid, M. G. Festbuch zur Eriffnung des Histor. Mnsenms Basel 1894, S. 37 f.
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breitet sich in fahlem Lichtschimmer hinter den Gestalten aus. Die Verkiindi-
gung und Auferstehung auf den Innenseiten der dusseren Fliigel zeigen die Licht-
poesie Griinewalds in ihrem ganzen Konnen: dort ein von der spiten Nachmiltags-
sonne durchleuchteter gotischer Erker als riickwiirliger Abschluss des Raumes, in
welchem vorn der Engel seine Botschaft ausrichtet, mit seiner meisterhaften Luft-
perspektive die ganze Scene poetisch verklirend. In der Auferstehung fahrt
Christus in wildester Bewegung, von einem schimmernden Lichtkreis umgeben,

Fig. 416 Altarbild von Mathias Grilnewald

mit lang nachflatterndem Grablinnen aus dem Sarkophag empor, wihrend die
Wiichter in den kiihnsten Stellungen durcheinander purzeln. Dazwischen sieht
man auf den geschlossenen Innenfliigeln eine phantaslische Apotheose des
neugehorenen Jesuskindes: rechts die sitzende Gestalt der Madonna (Fig. 416),
die den Knaben aus der Wiege genommen hal und gliickstrahlend betrachtet;
dahinter steigt eine schroffe Bergwand auf, von himmlischem Strahlenlicht iiber-
gossen, in welchem Englein auf- und niedersteigen, zu oberst Goitvater in der
gelbschimmernden Mandorla; links erhebt sich eine barocke gotische Halle, ganz
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Fig. 416 Innenfliigel des Isenheimer Altars von Mathias Griinewald
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erfiillt mit anbetenden und musizierenden Engelscharen. Auf den Innenseiten
dieser Fliigel sind dann die Versuchung des hl. Antonius und die Be-
gegnung der Einsiedler Paulus und Antonius dargestellt, beide Scenen
voll wild phantastischer Formen des Gestriipps, der Biume, der Felsen in der
Landschaft; in den hollischen Spukgestalten der Versuchung vollends hat der
Kiinstler seiner Phantasie die Ziigel schiessen lassen und ein greuliches Chaos
von Untieren geschaffen. — Auf zwei feststehenden Aussenfliigeln sind dann noch
die Heiligen Antonius und Sebastian dargestellt, beide statuenartig auf goti-
schen Sockeln, aber gleichfalls unter die Bedingtngen des Binnenlichts gestellt, in
einem Helldunkel von packender Wirkung grossartig modelliert.

Etwa gleichzeitiz oder etwas frither mogen die beiden Altarfliigel mit den
grau in grau gemalten Figuren der Heiligen Cyriacus und Laurentius (Frank-
furt, Stidtisches Museum) entstanden sein, gegen 1520 eine Kreuzigung und
Kreuztragung in Tauberbischofsheim. Das Fragment einer Be weinung in
Aschaffenburg erinnert an die des Isenheimer Altars. Dann ist zwischen 1520
und 1525 das letzte bekannte Werk des Meisters gemalt worden, das Mittel-
bild eines Altars mit den Heiligen Mauritius und Erasmus und Gefolge
(Miinchen) (Fig. 415) — das ,malerische* Gegenstiick zu Diirers Vier Aposteln
und an wuchtiger Grisse kaum hinter diesen zuriickstehend. Die beiden Heiligen
sind etwas untersetzte, aber wiirdevolle Gestalten von hiichst beseeltem Ausdruck,
in ernster Unterredung begriffen; die malerische Art der Darstellung, insbesondere
der Behandlung der kostbaren Bischofsgewiinder, der blinkenden Riistung giebt
ihnen eine ganz wunderbare Realitiit fiir das Auge, wie sie in dieser Grosse, Wucht
und koloristischen Vollendung kein anderer deutscher Meister der Zeit erreicht hat.

Nachweisbar als Gehilfe und Mitarbeiter Diirers, mit dem er auch spiiter
noch in Verbindung stand, war in seiner Jugend Hans Baldung, gen. Grien (von
1480—1545) thitig, der aus Weyerstein bei Strassburg gebiirtig 1509 in letzt-
genannter Stadt das Biirgerrecht erwarb; doch nahm er 1511—16 einen lingeren
Aufenthalt in Freiburg i. B. zur Ausfithrang seines Hauptwerkes, des Hochaltars
im Miinster daselbst. Beziehungen zu dem etwa gleichzeitiz in Isenheim thitigen
Griinewald mogen sich damals angekniipft haben, jedenfalls steht er fortan eine
Zeitlang unter der Einwirkung dieses grossen Kiinstlers und verdankt haupt-
siichlich ihm seine malerische Durchbildung. Innerlich verwandt sind sie durch
einen dimonischen Zug der Phantasie, der aber bei Baldung hauptsiichlich in
seinen Zeichnungen') und Holzschnitten zum Ausdruck kommt. Hier
stellt der machtvolle Ausdruck des Schmerzes in den Scenen der Passion den
Kiinstler oft unmittelbar neben Diirer; mittelalterliche Phantastik und die mytho-
logische Gestaltenwelt der Renaissance vereinigen sich in seinen unheimlichen
Hexenscenen, seinen Totentanzbildern und iihnlichen Kompositionen zu einer oft
derben, aber stets packenden und lebendigen Wirkung. Als geistvoller Kom-
positionskiinstler steht Baldung unter den deutschen Meistern der Zeit mit in
erster Reihe, dagegen fehlt ihm oft Tiefe und Wiirme der Empfindung; seine
Formgebung erhebt sich auf dem Grunde eines kriiftigen Natursinns zu iiber-
raschender Freiheit und Grisse, wie in der schonen Zeichnung des von Engeln
entfithrten Leichnams Christi. bleibt aber auch ebenso hiufig ohne feineren sinn-
lichen Reiz und schligt namentlich spiiterhin oft ins Derbe und Rohe um.

Dies gilt im allgemeinen auch von seinen Gemiilden *), deren friiheste zwei

1) @. v. Térey, Die Handzeichnungen des Hans Baldung, genannt Grien. Strass-
burg, 1898—96 (Lichtdrucke). — M. Rosenberg, H. B. G. Skizzenbuch im Grossherzogl.
Kupferstichkabinett Karlsrnhe, Frankfurt, 1889.

?) G. v. Térey, Verzeichnis der Gemiilde Hans Baldungs, Strasshurg. — Derselbe,
Die Gemiilde Hans Baldungs. Strassburg, 18961900 (Lichtdrucke).
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Fliigelaltire aus der Stadtkirche in Halle mit der Anbetung der Kénige und
dem Martyrium des hl. Sebastian auf den Mitteltafeln (1507, Berlin und in Privat-
besitz in Briissel) von Diirer abhiingig sind, wenn sie auch im Glanz des Kolo-
rits iiber diesen hinausgehen. Dann zeigt der vielteilige Hochaltar im Dom
zu Freiburg (15611—14) den Kiinstler bereits auf seiner vollen Hohe. Die Mittel-
tafel und die Innenseiten der Fliigel (Fig. 417) enthalten die Kriénung der Ma-
donna zwischen den Aposteln, eine feierlich schine Komposition mit indivi-
duellen, wiirdevollen Gestalten und einem reizenden Chor musizierender Engel-
putten. Bei geschlossenen Innenfliigeln (Fig. 418) sieht man die Jugendgeschichte
Christi in lebhaft bewegten Scenen voll Anmut und Farbenfreudigkeit. In der
»Geburt* ist der Kérper des Christkindes wie durchleuchtet von himmlischem
Glanze, der die knieende Maria und die dienenden Englein anstrahlt, in der
- Verkiindigung® umgiebt die Taube jener flirrende Lichtschimmer, den Griine-

Fig. 417 Innenseite des Hochaltars im Dom zu Freiburg i. Br. von Hans Baldung

wald so meisterhaft zu malen weiss. Auf der ,Heimsuchung* bildet eine schine
Berglandschaft den Hintergrund, den idyllischen Reiz der ,Flucht nach Aegypten®
erhtht dagegen die sorgsame Darstellung von Blumen, Kriutern und Tieren
im Vordergrunde. Die Riickseite des Altars schmiickt eine Kreuzigung, die
in ihrem gemiissigten Realismus zwischen Diirer und Griinewald die Mitte ein-
hiilt; der Maler hat darauf auch sein eigenes Bildnis angebracht. Zwei andere
Kreuzigungsdarstellungen aus dem Jahre 1512 (Berlin und Basel) haben
dhnlichen Charakter. Sein Grisstes in der Darstellung des leidenden Christus
hat Baldung in den beiden Pietabildern (1513, Karlsruher Privatbesitz und
London) gegeben, die mit der Wiirme und Fiille deutschen Empfindungsausdruckes
eine an italienische Vorbilder erinnernde Schonheit und Ruhe der Anordnung ver-
einigen. Dagegen hat das Martyrium der hl. Dorothea (1516, Prag) seinen
Hauptreiz wieder in der interessanten Winterlandschaft. Das geniale kleine Bild
der Sintflut (1516, Bamberg) vereinigt beides: dramatische Seelenmalerei und
Liibke, Kunstgeschichte 12. Aufl. Renaissance 30
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wirkungsvollste Naturschilderung, wiihrend die Geburt Christi (1520, Aschaffen-
burg) und die Ruhe auf der Flucht (Wien) wieder eine poetisch-idyllische
Stimmung mit grosser Feinheit zum Ausdruck bringen. Unter den grossen Kirchen-
bildern Baldungs (Christus am Kreuz mit Maria und Johannes, Berlin, u. a.) und
unter den Werken seiner letzten zwei Jahrzehnte kionnen sich nur wenige noch
mit diesen Leistungen seiner gliicklichsten Schaffensperiode messen.

Eine besondere Gruppe auch unter den Gemiilden bilden seine allegori-
schen Kompositionen, wie sie zuniichst dem Gedankenkreis der Totentanz-
darstellungen entsprossen sind. Der Tod als Wiirger von Schinheit und Jugend
erscheint hichst eindrucksvoll auf zwei Gemiilden (1517, Basel), welche ihn, eine
junge Frau iiberfallend und kiissend, darstellen (Fig. 419). Die Bilder der Musik
und der Weisheit (Niirnberg), sowie die s. g. Himmlische und irdische

g.
Liebe (Frankfurt) legen in iihnlicher Weise die Darstellung einer nackten jugend-

Fig. 418 Fliigel des Hochaltars im Dom zu Freiburg i. Br. von Hans Baldung

o, wenn er
auch nicht zu den eigentlichen Portriitmalern gehirt, doch eine Reihe bedeutender
Bildnisse geschaffen, so die mehrerer badischer Markgrafen (Karlsruhe, Miinchen),
sowie zweier Unbekannter (London, Wien), welche sich durch besonders indivi-
duelle, hichst vornehme Wirkung auszeichnen.

Wenn Hans Baldung trotz einzelner grossartiger Leistungen, die auch in
der Niihe eines Diirer und Griinewald ihre fascinierende Wirkung behalten, nach
der Gesamtheit seines Schaffens doch nicht zu den eigentlich fithrenden Meistern
geziihlt werden darf, so hat er unzweifelhaft auf die Kunst am Oberrhein einen
tiefen und nachhalticen Einfluss ausgeiibt. Als Holzschneider, namentlich als er-
folgreicher Vertreter des Zweifarbendrucks, wirkte in Strassburg in seinem Sinne
Johann Wechtlin (nachweisbar 1506—19). Vor allem aber wandeln die Kiinstler der
benachbarten Schweiz?') zum grisseren Teil in seinen Spuren. Hier brachte die

lichen Frauengestalt der Allegorie zu Grunde. — Endlich hat Baldung

')-bt-_}{amdcke’, Die schweizerische Malerei im XVI. Jahrhundert. Aarau, 1893.



schnelle und strenge
Durchfithrung der Re-
formation der alten
kirchlichen Kunst, wie
sie am bedeutendsten
Hans Fries von Frei-
burgi. S. (nachweisbar
1480—1519) wvertritt,
den Untergang. So
wirkte aufdie Kiinstler
der jiingeren Gene-
ration, die sich ganz
auf profane Stoffe an-
cewiesen sah, die
Phantasie und Gedan-
kenwelt eines Meisters
wie Baldung beson-
ders anziehend, wenn
daneben auch selbst-
verstindlich Diirer und
spiterhin der jiingere
Holbein Einfluss ge-
wannen. Am deutlich-
sten treten diese ver-
schiedenen Richtun-
cen in den Arbeiten
des vielseitigen und
interessanten Nilko-
laus Manuel Aleman
(Deutsch) (1484 bis
1530) hervor, der in
seiner Vaterstadt Bern
als Architekt, Maler
und Dichter, daneben
auch als eifriger Par-
teigiinger der Refor-
mation in Kriegs-
und Friedensverhiilt-
nissen wirkte. ') Seine
Wandmalereien,
darunter ein umfang-
reicher Totentanz im
Dominikanerkloster,
sind leider verloren,
erhalten dagegen die
nach seinen Entwiir-
fenausgefiihrten schi-
nen Glasfenster
des  Regierungsrat-
saals in Bern. Seine
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Fig. 419 Die Frau und der Tod von Hans Baldung

Gemiilde lassen das Dilettantische in der Begabung des Mannes, bei dem der

1) B._Haem?cke, Nikolaus Manuel Deutsch als Kiinstler. Frauenfeld, 1889.
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Politiker den Kiinstler verdringte, deutlich erkennen. Dagegen wirken die er-
haltenen Zeichnungen (meist in Basel, zum Teil in Berlin) anziehend und
frisch durch die Lebendigkeit der Beobachtung und die Schiirfe der satirischen
Schilderung. In Ziirich vertritt den Uebergang zu der neuen Zeit Hans Leu,
der 1531, etwa sechzigjihrig, in der Schlacht bei Kappel fiel, die spitere Kunst
Hans Asper (1499—1571). Eine kecke, ungeziigelte Landsknechtsnatur ist Urs
Graf (um 1480—1536), der als Goldschmied, Stempelschneider und Zeichner fiir
den Holzschnitt in Basel arbeitete, soweit er nicht als Reisliufer in der Fremde
weilte. Auch er giebt in originellen Zeichnungen aus dem Zeitleben sein Bestes;
als Holzschnelder steht er bereits unter dem Einfluss Hans Holbeins, neben dem
er fiir die Baseler Verleger thiitig war.

Wie Albrecht Durer durch dle Grisse seines Genies dem friinkischen, speziell
dem Niirnbergischen Kunstgeiste zur Befreiung von den Fesseln provinzieller
Beschriinktheit verhalf und aus ihm heraus eine Kunst von universeller Bedeu-
tung schuf, so konzentriert sich das Hochste, was die schwiibisch-alemannische
Malerei zu leisten vermochte, in der Begabung und dem Schaffen Hans Holbeins
des Jiingeren (1497—1543).%) Als Sohn des gleichnamigen Malers (vgl. 5. 413)
in Augsburg geboren, hat Holbein eine erste fruchtbare Schaffensperiode (1515—26)
in Basel erlebt, nachdem ihn die Wanderschaft u. a. wohl auch nach Oberitalien
gefithrt hatte. Denn friih schon tritt in seinen Arbeiten die Kenntnis und die miihe-
lose Beherrschung des oberitalienischen Renaissanceornaments wie iiberhaupt der
veredelnde Einfluss der Renaissancekunst hervor, die jedenfalls kein deutscher Kiinst-
ler so rein ihrem Wesen nach verstanden und in sich aufgenommen hat wie Hans
Holbein. Sie besitzt fiir ihn eine ganz andere Bedeutung als fiir den allerdings
um ein volles Vierteljahrhundert #lteren Diirer. Nicht mehr als ein Lernender
nimmt Holbein die Renaissance auf, sondern in voller Freiheit und Sicherheit,
und in der Selbstindigkeit ihrer Verarbeitung steht er um nichts hinter Diirer
zuriick. Als Sohn eines Malers von Jugend auf im Handwerklichen geiibt, ein
klarer, kithler Kopf, dem kein Uebermass an Empfindung das Konzept verriickte,
begabt mit feinem Geschmack und Stilempfinden, kennt Holbein nicht die for-
malen Schwierigkeiten, welche Diirer oft gerade beim Ausdruck seiner schonsten
und tiefsten Gedanken hemmend entgegentreten. So ist er der einzige deutsche
Kiinstler, welcher zu vollig freiem, grossem Stile durchdrang, ohne dariiber seine
individuelle Selbstiindigkeit und den nationalen Charakter aufzugeben. Welt-
miinnisch gewandt und in der Bildung seiner Zeit wohlerfahren, hat er freilich
kaum jene Allseitigkeit und Tiefe der Begabung und der geistigen Interessen be-
sessen, welehe Diirers Persinlichkeit so hochgestellt erscheinen lisst. In den re-
ligiosen Kimpfen der Zeit hat er eine feste Stellung nicht eingenommen, um des
Gewinnes willen seine Heimat verlassen und sich in den Dienst des englischen
Kionigs begeben; er verstand sich in alle Verhiltnisse zu finden und sie fiir sich
giinstig zu gestalten, sehr zum Unterschiede von Diirer, den die lockendsten Aus-
sichten, wie sie in Venedig und Antwerpen sich erdffneten, nicht bewegen konnten,
sein kleines Niirnberg zu verlassen. Holbein ist ausschliesslich Kiinstler, wiihrend
uns in Diirer vor allem auch stets der grosse Mensch anzieht, der hinter dem
Kiinstler steht.

Noch aus seiner Augsburger Lehrzeit oder aus den Tagen der Wander-
schaft stammt eine 1514 datierte kleine Madonna (Basel) innerhalb eines ge-
malten, mit Putten und Renaissanceornamenten geschmiickten Rahmens; im folgen-

1) 4. Woltmann, Holbein und seine Zeit. Leipzig, 1874. — P. Mantz, Hans Hol-

bein. Paris, 1879. — Kine Uebersicht bietet H, Knackfuss, Holbein der Jiingere. Biele-
feld und Leipzig, 1876.
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den Jahre entstand die Kreuztragung (Karlsruhe), an deren reicher und leben-
diger Komposition man dem ilteren Holbein einen Anteil zuzuweisen pflegt. Doch
im selben Jahre ist der junge Kiinstler bereits in Basel nachweisbar, wo er fiir
den bald darauf in der Schlacht bei Marignano gefallenen Hans Bir eine Tisch-
platte (Zirich) mit lebendigen Darstellungen von Turnier, Jagd, Fischfang, sowie
volkstiimlichen Schwinken und Allegorien schmiickte. Andere Gelegenheitsarbeiten,

Fig. 420 Entwurf zu einer Fassadendekoration von Hans Holbein d. J.

wie die geistreichen Federzeichnungen zu einem Exemplar der ,Moria‘ des
Erasmus von Rotterdam, das Aushingeschild eines Schulmeisters fallen in
die gleiche Zeit. Bald aber migen die Beziehungen zu dem beriihmten Huma-
nisten, der damals in Basel lebte, ihm grijssere Auftrige verschafft haben. Denn
bereits 1516 malt er das Doppelbildnis des Biirgermeisters Jakob Meyer und
seiner Frau Dorothea: die Friihreife des jungen Kiinstlers, seine erstaunliche Sicher-
heit in der Erfassung der Form und des Charakters giebt sich namentlich in
den Zeichnungen zu diesen Portrits kund, die sich im Basler Museum er-
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halten haben. Sein reiches dekoratives Talent zu bewiihren, fand er im Jahre
1517 bei der Ausmalung der Fassade des Hertensteinschen Hauses in
Luzern Gelegenheit; leider sind die Malereien, welche ein tiefes Verstindnis des
von den Oberitalienern ausgebildeten Dekorationsstils beweisen, nur in schwachen
Kopien erhalten. Aus dem Umstand, dass fiir die niichste Zeit sich keine Ar-
beiten Holbeins nachweisen lassen, schliesst man, dass er noch einmal {iber die
Alpen gewandert sein mag. Jedenfalls tritt, nachdem er 1519 sich in Basel
sesshaft gemacht und das Meisterrecht erworben hat, der Renaissancestil in
seinen Arbeiten voll und reich hervor.') Wieder waren es zuniichst Fassaden-
malereien, wie am Hause ,zum Tanz“ u. a., die er auszufithren hatte. Die
zum Teil erhaltenen Skizzen (Fig. 420) zeigen, dass er hierbei darauf ausging,
die mittelalterlich unregelmiissige Gliederung der Hauswand in eine prunkvolle
Scheinarchitektur umzuformen, deren einzelne Teile dann durch antikisierende
oder genrebildliche Darstellungen belebt wurden. Dem Altertum entnommene
Beispiele unbestechlicher Gerechtigkeit fiihrte Holbein in den 1521 iibernommenen
Wandmalereien des Baseler Ratssaales aus, die uns gleichfalls nur in Skizzen
und Kopien erhalten sind. Daran schloss sich eine reiche Thiitigkeit des Kiinst-
lers auf dem Gebiete der dekorativen Glasmalerei: Wappenbilder mit Lands-
knechten als Wappenhaltern in iippiger Renaissanceumrahmung, aber auch tief-
ergreifende, leidenschaftlich bewegte Kompositionen aus der Passion Christi
(Fig. 421) in #hnlicher Ausstattung entwarf Holbein fiir den Schmuck der be-
malten Glasscheiben, wie man sie damals in die Fenster einzusetzen liebte. Hierher
gehren auch die braun in braun ausgefiithrten Malereien fiir die Orgelfliigel
des Baseler Miinsters mit prachtvollen Heiligengestalten.

Auch Holbeins Thitigkeit fiir den Holzschnitt, die wesentlich in seinen
Baseler Aufenthalt fillt, will zuniichst vom Standpunkte des dekorativen Kiinst-
lers aus betrachtet werden. Basel war in jenen Jahren durch Minner wie Geiler
von Kaisersbherg, Reuchlin, Beatus Rhenanus, Sebastian Brant, denen sich seit
1513 Erasmus von Rotterdam zugesellt hatte, ein Mittelpunkt des deutschen
Humanismus und ein Kreis hervorragender Drucker und Verleger, wie die Amer-
bach, Cratander, Froben, Petri von Langendorf, gestaltete es auch zu einem Haupt-
ort des deutschen Buchhandels. Diese Minner setzten eine Ehre darein, die
Schriften ihrer humanistischen Freunde in kiinstlerischer Ausstattung heraus-
zugeben, und Holbein erhielt, zuniichst von Amerbach und Froben, reiche
Beschiiftigung im Entwerfen von Biichertiteln, Initialen, Randleisten, Verleger-
zeichen und dergleichen.?) Namentlich seine Buchtitel, wie der zum viel-
gelesenen Dialog des Kebes iiber den Weg zur wahren Gliickseligkeit (1522),
gestalteten sich oft zu umfang- und inhaltreichen Kompositionen voll geist-
reichster Erfindung. Vor allem aber fand er in der Ausfithrung dieser und
anderer Teile des Buchschmucks die hohe Schule fiir sein ornamentales Form-
empfinden, das sich zu einer Leistung von so klassischer Vollendung aufschwang,
wie sein Erasmus im Gehius, die Figur des beriihmten Humanisten neben
der Herme des antiken Gottes Terminus, seinem Sinnbild, in einer prachtvollen
Renaissanceumrahmung stehend. Neue Anregung erhielt diese Thiitigkeit Hol-
beins seit 15623 durch die Mitarbeit des geschickten und feinsinnigen Holzschneiders
Hans Liitzelburger. Nun machte er sich auch an grossere Kompositionen fiir den
Holzschnitt und ganze Illustrationscyklen. Hatte er schon fiir die Baseler Aus-
gaben von Luthers Uebersetzung des Neuen Testaments u. a. Textillustrationen

1) E. His, Dessins d’ornement de Hans Holbein. Paris, 1886.
?) Initialen von Hans Holbein, herausgegeben von G. Schneeli u. P. Heitz. Strass-
burg, 1900.
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Fig. 421 Entwurf fiir ein Glasgemiilde von Hans Holbein d. J.

zur Apokalypse Johannis beigesteuert, die allerdings inhaltlich an die Holz-
schnitte der Wittenberger Bibel von 1522 ankniipfen, so begann er 1523 seine
Folge von Illustrationen zum Alten Testament, die fiir eine bei Ge-
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briider Trechsel in Lyon erscheinende Ausgabe der Vulgata bestimmt waren.?)
Es sind kleine Meisterwerke der historischen Erziihlung, trotz des winzigen For-
mats voll innerer Grisse, ja Monumentalitit
des Stils, stets klar und frisch in der Erfin-
dung. Soweit Hans Liitzelburger sie aus-
gefiihrt hat, steht die Kunst des Holzschneiders
auf gleicher Stufe mit der des Malers, der
itbrigens auch hier zum Teil an iltere Vor-
bilder ankniipft, aber ohne seine Selbstindig-
keit dariiber zu verlieren. Gleichzeitig entstand
die beriihmte Folge seines Totentanzes,
ebenfalls von Liitzelburger geschnitten®) und
gleich der vorigen Folge erst 15638 in Lyon
herausgegeben. Das alte Thema ist von Hol-
bein mit frisch stromender Erfindungskraft neu
belebt worden. Er stellt den Tod meist in
Gestalt eines Toten dar, wie er sich teils ge-
waltsam, teils freundlich, oft grausam und
hohnisch (Fig. 422), oft mild und hilfreich
(Fig. 423) dem Menschen jeglichen Geschlechts,
Alters und Standes naht, stets aber als die

Fig. 422 Tod und Kriimer 1 : : !
Aus Holbeins Totentanz iiberlegene Macht sich offenbart, die seines

Schicksals Herr ist. Ein scharfer, satirisch-
demokratischer Zug geht durch die Darstellungen; den Michtigen und Reichen,
namentlich auch den Pfaffen gegeniiber tritt der Tod zumeist nicht eben freundlich
auf; aber auch ein tief sittlicher, ernster Geist
waltet in der ganzen Folge, die besser als Wit ;- ‘ { -. -;e;#ﬁ

irgend ein anderes Werk Holbeins geeignet
ist, ihn als freien, schipferischen Genius ver-
ehren zu lassen, der .die geistige Arbeit von
Jahrbunderten zum kiinstlerischen Abschluss
gebracht hat“. Zwei Reihen von Initialen,
das Alphabet mit den Bildern des Alten Testa-
ments und das Todesalphabet, wiederholen
die Gedanken dieser Holzschnittfolgen in klein-
stem Format mit bewundernswiirdiger Oekono-
mie der Anordnung und Exaktheit der Aus-
fithrung. Auch einige der schonsten Buch-
titel und Einzelblitter Holbeins ent-
stammen dieser Periode seines Zusammen-
arbeitens mit Liitzelburger, so der Buchtitel
mit der Speisung der Viertausend, ein Wun-
derwerk der Kleinkunst mit einer unabseh-
baren Menge lebhaft bewegter Figiirchen, das Fig. 423 Tod und Edelfrau
grossartige Blatt mit dem unter dem Kreuze Aus Holbeins Totentanz
zusammensinkenden Heiland und die beiden
satirischen Holzschnitte Christus und das wahre Licht und Der Ablasshandel.
Als Maler fand Holbein in Basel nun auch Auftriige fiir grossere Werke

1) Neue Faksimile-Reproduktion in G. Hirths Liebhaberbibliothek alter Illustratoren,
Bd. IX. Miinchen, 1884,

2) Reproduktionen v, G. Hirth a. a. 0., Bd. X, ferner von F. Lippmann, Berlin 1879, u. a.
— Vgl. A. Goette, Holbeins Totentanz und seine Vorbilder. Strassburg, 1897.
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kirchlichen Inhalts. So entstand 1521 eine Folge von acht in einem Rahmen
umschlossenen Passionsscenen nebst der wahrscheinlich dazu gehorigen
Predella mit dem im Grabe ruhenden Christus. Die rein kiinstlerische Auf-
fassungsweise Holbeins tritt in diesem Cyklus, der in seiner Farbenwirkung heute
verdorben ist, zum erstenmal charakteristisch hervor. Durch ein Aeusserstes an
Naturalismus in der Schilderung des bereits in Verwesung iibergehenden Korpers
Christi in der Predella sucht er zu riihren und zu erschiittern. die Wirkung der
historischen Scenen beruht neben der dramatisch erregten Komposition vor allem
auf packenden Lichteffekten, wie sie durch die himmlische Erscheinung auf dem
Gebet am Oelberg, den Fackelglanz in der Gefangennehmung und dem Ver-
hor, das blitzartig aufgehellte Dunkel in der Kreuzigung hervorgebracht wer-
den. Gewiss sind hier die Werke Griinewalds und Baldungs nicht ohne Einfluss

Fig. 424 Noli me tangere von Hans Holbein d. J.

aut den jungen Maler gewesen. Auf dhnliche Wirkung hin komponiert sind die
beiden Altarfliigel mit der Anbetung des Christkindes durch die Hirten und
die Konige im Dom zu Freiburg, am abgeklirtesten aber tritt dies Streben nach
malerischem Helldunkel in dem herrlichen Noli me tangere der Galerie zu
Hamptoncourt (Fig. 424) hervor, das auch durch die tief empfundene, poelische
Auffassung zu den grossten Meisterwerken des Kiinstlers gehirt.

Die Reihe der Bildnisse in dieser zweiten Baseler Epoche Holbeins be-
ginnt mit dem des Bonifazius Amerbach (1519), das einen geistiz feinen
und bedeutenden Menschen mit jener zarten Bestimmtheit aller Formen wieder-
giebt, die an venezianische Malwerke erinnert. Daran schliessen sich um 1523
die nicht minder geistvollen Bildnisse des Erasmus (in Longford Castle, im
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Louvre und in Basel), ferner das schine, in farbiger Kreide ausgefiihrte Bildnis
eines jiingeren Mannes von ruhig-klugem Ausdruck, das — kaum mit Recht —
als Selbstbildnis des Meisters gilt (Fig. 425), und andere Portritzeichnungen. Die

|
!

Fig. 425 Portriitzeichnung von Hans Holbein d. J. im Museum zu Basel

beiden feinen, durch #usseren allegorischen Aufputz zur Lais Corinthiaca
und Venus umgestalteten Bildnisse einer Baseler Dame, durch alte Tradition
Dorothea Offenburg benannt, weisen bereits auf das im gleichen Jahre 1526 ent-
standene Hauptwerk der Epoche, zu welchem wahrscheinlich dieselbe Perstnlich-
keit als Modell gedient hat, die Madonna des Biirgermeisters Meyer.



Fig. 426 Madonna des Biirgermeisters Meyer von Hans Holbein d. J.
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Bereits 1522 hatte Holbein wahrscheinlich fiir das Ursusmiinster in Solo-
thurn eine Madonna im Gnadenmantel, zwischen den stehenden Heiligen Ursus
und Martin thronend, gemalt, in der Anordnung italienisch, in der hold blickenden,
schlichten Madonna, die nur ebenso wie der heilige Bischof von einer Ueberfiille
an Gewandung bedriickt wird, ganz deutsch. Jetzt gab ihm sein alter Gonner,
der Biirgermeister Meyer, den Auftrag, ihn und seine Familie unter dem Schutze
der Gnadenmutter, wohl als Altarbild fiir eine Privatkapelle, zu malen; das Bild
befindet sich heut im Museum zu Darmstadt (Fig. 426), die Dresdener Galerie
besitzt eine Kopie von der Hand eines spiiteren Niederlinders. Die Madonna
steht in einer Renaissancenische, das nackte Jesuskindlein auf dem Arm, durch
eine prichtige Krone als die Himmelskonigin bezeichnet, hoheitsvoll und doch
freundlich -der frommen Familie gesellt, welche sie mit ihrem weiten Schulter-
mantel umschliesst. Links kniet der Vater, mit gefalteten Hinden inbriinstig zu
ihr emporschauend, ‘vor ihm die beiden Sthne, rechts die verstorbene und die
lebende Gemahlin des Stifters, vor ihnen die Tochter. In dem fein abgewogenen
Aufbau dieser Gestalten mit der strahlend schénen Madonna als Gipfelpunkt hat
das glinzende Kompositionstalent Holbeins seine Meisterleistung geschaffen. Nicht
geringere Bewunderung verdient das leuchtende, emailartig feste Kolorit, das
zwischen Weiss und Schwarz, wie sie in der Kleidung der Knieenden vorherr-
schen, eine glanzvolle Harmonie bildet. Die Stimmung des ganzen Bildes ist
ernst-feierlich und doch ungezwungen natiirlich; nicht als Vision oder durch die
Vermittlung von Heiligen tritt die Madonna mitten unter ihre Verehrer, deren
Portriits in dem Aufbau der Komposition bedeutsam mitsprechen; herrliche Studien-
zeichnungen dazu sind im Baseler Museum erhalten. Obwohl das Gemiilde von
dem Besteller, einem eifrigen Anhiinger der alten Kirche, gewiss als eine Art
Protest gegen die in Basel rasch fortschreitende Reformation gemeint war, lebt
in ihm doch etwas von dem Geist eben dieser Bewegung. Es ist die erste, all-
seitig vollendete Darstellung des deutschen Madonnenideals und ist auch die
letzte geblieben. Denn der Gang der geschichtlichen Entwicklung brachte es mit
sich, dass dieses Ideal fiir die Folgezeit rasch seine Bedeutung verlor.

Er ist auch fir Holbein der Anlass gewesen, noch im selben Jahre 1526
das von den kirchlichen und politischen Kimpfen erfiillte Basel, wo kiinstlerischer
Thitigkeit kein Raum mehr blieb, zu verlassen und nach England zu gehen,
wohin ihm Erasmus augenscheinlich Empfehlungen an den befreundeten gelehrten
Staatsmann Thomas Morus gegeben hatte. Nach zweijihrigem Aufenthalt kehrte
Holbein im Sommer 1528 wieder auf einige Jahre nach Basel zuriick und malte
damals zur Vollendung der malerischen Ausschmiickung des Rathaussaales zwei
Wandbilder: Rehabeam mit den Aeltesten des Volkes und Samuels
Begegnung mit Saul (Fig. 427), wozu sich die Skizzen erhalten haben. Es
sind Historienbilder grossen und strengen Stils, voll scharfer Charakteristik, in
klarer Komposition. Gleichzeitig entstand wohl das schone Gruppenbildnis
seiner Frau und seiner Kinder, sowie ein neues Portrit des Erasmus (1530,
Parma). Aber schon der Bildersturm des Jahres 1529, den er miterlebte, musste
Holbein zeigen, dass fiir ihn kein dauernder Aufenthalt in der von Parteileiden-
schaft durchwiihlten Stadt moglich sei. So fithrte ihn sein Weg 1532 wiederum,
diesmal zu dauerndem Aufenthalt, nach London. Hier fand er wohl noch einige-
mal Gelegenheit zu monumentalen Wandmalereien. So schuf er um 15633 fiir
die Gildenhalle der deutschen Kaufleute zwei Gemiilde mit den Triumphen
des Reichtums und der Armut in Tempera auf Leinwand, Allegorien im
Geschmack der Zeit und mit deutlicher Nachwirkung Mantegnas, aber doch,
wie die erhaltene Skizze des ,Reichtums® zeigt (Fig. 428), voll eigenen Lebens
und hohen Formenwohllauts. Vor allem aber entwickelte er sich in England zu



Fig. 427 Sauls und Samuels Begegnung von Hans Holbein d. J.
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einem  Portriitmaler
von einzigartiger Be-
deutung. - Trotzdem
sein erster Gonner,
Thomas Morus, inzwi-
schen (1532) in Un-
gnade gefallen war,
gelangte Holbein doch
bald wieder in Bezie-
hungen zu den Hof-
kreisen, seit 1536 zum
Konig Heinrich VIIL
selbst, der ihn gele-
gentlich zu wichtigen
Auftriigen verwandte,
und bezog seit 1538
ein festes Gehalt aus
der koniglichen Kasse.
So ist der grisste Teil
der vornehmen engli-
schen Hofgesellschaft
jener Tage, tiber wel-
cherdieDespotenlaune
Heinrichs VIIL als Ver-
hingnis schwebte, in
Bildnissen und Zeich-
nungen ') von ihm dar-
gestellt worden — eine
Portritgalerie, wie sie
kaum eine andere
Epoche kennt. Der Na-
tur dieser Aufgabe ent-
sprach der Grundzug
im kiinstlerischen We-
sen Holbeins: scharfe
Beobachtungsgabe,
kithle Ohjektivitiit der
Auffassung und zu-
gleich eine Feinheit
des malerischen Ge-
schmacks, wie sie vor
ihm kein deutscher
Kiinstler besessen hat.
So machen seine Bild-
nisse den Eindruck

1) Bildnisse von be-
riilhmten Personlichkei-
ten der engl. Geschichte
nach den Originalzeich-
nungen von Hans Hol-
bein. Miinchen, Hanf-
stiingl (Photograviiren).
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unbedingter Wahrhaftigkeit und sind doch von vornehmem Stil; sie ergreifen uns
nicht leicht, aber sie wirken ungemein persénlich.

Dem ersten englischen Aufenthalt Holbeins gehoren die berithmten Portriits
des Erzbischofs Warham von Canterbury (1527, in Lambethhouse zu London
und im Louvre, die grossartige Zeichnung dazu in Windsor), des Sir Henry

Fig. 420 Bildnis des Georg Gisze von Hans Holbein d. .J.

Guildford (1527, Windsor), des Sir Thomas Godsalve mit seinem Sohn
(1528, Dresden), de~ Astromen Nikolaus Kratzer (1528, Louvre), des Sir
Bryan Tuke (Miinchen) und einige weniger allgemein bekannte in eI]l"'Ihtlll?lI]
Privatbesitz an. Auch ein umfangreiches Gruppenbild der Familie des Thomas
Morus, wozu sich die U ‘mrisszeichnung in Basel erhalten hat, muss damals (1528)
entstanden sein. Wenn schon diese Bilder durch die vollendete Sicherheit in der
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Erfassung der Individualitiit,
den Geschmack und Takt der
Anordnung, die feine, kiihle
Farbenharmonie hijchste Be-
wunderung verdienen, so schrei-
tet Holbein wiithrend seines zwei-
ten Londoner Aufenthalts da-
ritber hinaus fort zu einer male-
risch bedeutsamen Auffassungs-
weise, ohne dass die Schiirfe
seiner Charakteristik darunter
zu leiden hatte. Zuniichst fand
er seine Auflraggeber in den
deutschen Kaufleuten des Lon-
doner Stahlhofes. lhrem Kreise
gehiren u. a. die Bildnisse des
Dirk Tybis (1633, Wien) und
des Georg Gisze (15632, Ber-
lin) (Fig. 429) an, beide aus-
gezeichnet durch ebenso mei-
sterhafte Einzelschilderung wie
durch lebensvolle, das Ganze
beherrschende Erfassung der
Perstnlichkeit. Das mit iihn-
licher Sorgfalt durchgefiihrte Doppelbildnis der ,beiden Gesandten®, des Jean
de Dinteville und des Georges de Selve (1533, London) zeigt, dass Holbein bald
auch wieder Fithlung mit den Hofkreisen gewann, in deren Dienste er dann seit
1536 fast ausschliesslich thiitic ist. Ein Juwel seiner Kunst ist das Bildnis der 1537
verstorbenen Gemahlin des Konigs, Jane Seymour (Wien) (Fig. 432), sowohl
durch die Klarheit der Charakterschilderung als durch®die Feinheit der malerischen
Ausfithrung. Die Bildnisse des Sir Richard Southwell (1636, Uffizien), des
George of Cornwall (Frankfurt), des Sieur de Morette (Dresden), des Dr. John
Chambers (Wien), des Herzogs von Norfolk (Windsor) gehoren weiterhin zu
den markantesten Schopfungen Holbeins aus dieser Epoche; sie sind bei aller Pracht
der Kleidung sehr ungezwungen und einfach, aber von wahrhaft monumentaler
Wirkung, iiberdies von feinstem koloristischen Reiz. Aber sie werden fast immer
noch durch jene bloss gezeichneten Kopfe der Sammlung in Windsor (Fig. 430, 431)
und anderwirts {iibertroffen, welche die hichste Leistung einer auf treuestem
Naturstudium basierten, ganz objektiven Bildniskunst bedeuten.

Holbein starb zu London, wahrscheinlich an der Pest, im Jahre 1543. Der
deutschen Kunst war er schon vorher verloren gegangen, in jenem selben
Jahre 1526, in welchem Diirer seine kiinstlerische Thiitigkeit beschloss. So wurde
Deutschland mit einem Schlage der beiden miichtigsten Kiinstlerpersonlich-
keiten beraubt, welche es hervorgebracht hat: schon daraus erklirt sich, dass
die deutsche Kunst allmihlich ganz dem Einfluss des Auslandes anheimfiel.
Der Niedergang des nationalen und geistigen Lebens, die Vorliebe der zu immer
grisserer Macht aufsteigenden, zahllosen Einzelfiirsten fiir das Fremdlindische,
die dem freien kiinstlerischen Schaffen vielfach ungiinstige Wirkung der Refor-
mation thaten ein Uebriges. So stehen withrend der ganzen zweiten Hilfte des
Jahrhunderts die deutschen Maler durchweg unter dem Zeichen einer mehr fusser-
lichen Aufnahme der Renaissance; sie gefallen sich in den neuen Formen, ohne
sie mit eigenem nationalen Geist zu durchirinken, wie Diirer und Holbein es

Fig. 430 Portriitskizze Holbeins
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gethan hatten; die mei-
sten von ihnen verfallen
je linger je mehr der
Nachahmung und der
Manier,

Der Einfluss des
Auslandes tritt schon in
der spiiteren Epoche der
kolnischen und nie-
derrheinischen Maler-
schule hervor; verschie-
dene Hauptmeister sind
sicheroderwahrscheinlich
geborene  Niederliinder.
Es ist die hochentwickelte
glinzende Malkunst eines
Quinten Massys und Jan
Gossaert, welche offen-
bar anregend auf den
Meister der heil. Sippen
und den Meister des Bar-
tholomdiius (vgl. S. 403) ge-
wirkt hat. Daneben bleibt
der Kolner Anton Woensam
(4 1541), welcher durch
die friinkische Schule ge-
gangen ist, eine verein-
zelte Erscheinung. Der
in Kalkar thiitice Haar-
lemer Jan Joest wurde
bereits erwiihnt (S. 365).
Bahnbrechend fiir den
Einfluss der niederlindi- Fig. 481 Portriitzeichnung von Hans Holbein d. J.
schen Renaissancemalerei
wurde ein Schiiler des-
selben, der Meister des Todes Marid, so genannt nach seinem Hauptbilde, dem gegen
1515 fiir die Hauskapelle der kilnischen Patrizierfamilie Hackeney gemalten Fliigel-
altar mit dem Tode Marii (Museum in Koln, freie Wiederholung in der Pinako-
thek zu Miinchen); nach neuerer Annahme ist er wahrscheinlich identisch mit dem
seit 1611 in Antwerpen ansissigen Joost van der Beke, gen. Joost van Cleve, der
1540 starb. ') Er war ein fruchtbarer, von den vornehmsten Kreisen vielbeschiftigter
Maler, keine bedeutende Individualitit von tiefem Gefithl, aber ein geschmack-
voller, in der Zeichnung wie im Kolorit seiner Wirkung gleich sicherer Kiinstler,
Freilich sind seine Gestalten zuweilen von iiberzierlichem, puppenhaftem Cha-
rakter, ihre Bewegungen tumultuarisch, die Gewandbehandlung unruhig, das Bei-
werk iiberladen; er schafft mehr fiir das Auge als fiir die Seele des Beschauers.
Aber dafiir sind auch seine Frauen von seltener Anmut, seine Kostiime von ce-
diegener Pracht, die bunten Marmorarchitekturen und antiken Ruinen, in welche
er die Vorgiinge gern hineinversetzt, mit Verstindnis und Geschmack gezeichnet.

1) E. Firmenich-Richartz in der Zeitschr. fiir bild. Kunst 1893, 8. 187. — €, Justi
im Jahrb. der Kgl. preuss. Kunstsamml. XVI, 1895.
Libke, Kunstgeschichte 12. Aufl. Renaissance 31
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Als Hauptwerke des Meisters gelten ausser den genannten -verschiedene Bilder
mit der Anbetung der Kénige (Dresden, Berlin, Prag), eine Be weinung

Fig. 482 Bildnis der Jane Seymour von Hans Holbein d. J.

Ghristi (Frankfurt) und mehrere kleine Fliigelaltire mit der Madonna und
anbetenden Stiftern (Wien u. a.) (Fig. 433). Dass sich einige seiner Bilder in
Italien befinden oder von dorther stammen, kann ebenso auf den weithin reichen-
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Fig. 488 Madonna vom Meister des Todes Marii

den kiinstlerischen Ruf des Meisters wie auf einen Aufenthalt in diesem Lande
gedeutet werden. Als Portritmaler gehort er zu den allerersten seiner Zeit:
mehrere Selbstbildnisse (in Berlin und Florenz), sowie die Bildnisse hervorragen-
der Personlichkeiten, wie des Kardinals Clesius (Rom, Galerie Corsini), bezeugen
ihn als einen seines Ruhmes bewussten, von weiten Kreisen geschiitzten Kiinstler.
An Feinheit der malerischen Durchfithrung wetteifert er mit Holbein, unter dessen
Namen seine Portriits frither gingen, allerdings ohne ihn in der ruhigen Grosse
der Auffassung zu erreichen.
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R Fhter Trtoet

Fig. 484 Portriit Arnolds von Brauweiler von Barthol. Bruyn

Den tiefsten Einfluss hat der Meister des Todes Marii auf den in Kiln
seit 1528 nachweisbaren Bartholomédus Bruyn®) (1493—1557) ausgeiibt, den viel-

\y E. Firmenich-Richartz, Bartholomiius Bruyn und seine Schule. . Leipzig, 1891.
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beschiifticten Lieblingsmaler der kélnischen Geschlechter in dieser Epoche; ausser
seinen Sthnen Arnold und Barthel zog er noch zahlreiche andere Schiiler und
Gehilfen zur Mitarbeit heran. Der Tradition der brabantischen Malerschule, welche
er in seiner Jugend von Quinten Massys direkt empfangen zu haben scheint,
weiss er keine personliche Fassung zu geben; in spiteren Jahren iiberliess er
sich mehr und mehr dem bestimmenden Eindrucke der italienisierenden Nieder-
linder und endete als manieristischer Nachahmer Michelangelos. Seine Haupt-
werke in der religitsen Malerei sind die Fliigelbilder eines Altars in der Stifts-
kirche zu Essen (1522), sowie die
Doppelfliigel des Hochaltars im
Dom zu Xanten (1529—36). Doch
leistet er das Beste im Portriit,
wie u. a. die Bildnisse der Kol-
ner Biirgermeister Johann von
Rheidt (1525, Berlin) und Ar-
nold von Brauweiler (1535,
Koln) (Fig. 434) bezeugen.

So beherrscht die nieder-
liindische Malerei die Kunst in
den  benachbarten Gegenden
Deutschlands; auch in Frank-
furt wandelt ein vielbeschiftig-
ter, tiichticer Meister (der ,Mei-
ster von Frankfurt®) ganz in ih-
ren Bahnen. Selbstindiger ge-
geniiber dem verfiihrerischen Reiz
der niederlindischen Renaissance-
malerei blieben die Kiinstler
Westfalens, wo die Briider
Viktor und Heinrich Diinwegge
bis in das dritte Jahrzehnt des
Jahrhunderts hinein die iiltere,
etwa an Dirk Bouts anschlies-
sende Richtung festhielten; sie
schufen ihr Hauptwerk in dem
grossen Triptychon der Do-
minikaner- (jetzt k. Pfarr-)Kirche
in Dortmund (1521). In Miinster Fig. 485 Herkules und Dejanira
war das ganze Jahrhundert hin- Stich von Heinrich Aldegrever
durch die Kiinstlerfamilie zom
Ring thiitig, an deren Spitze der vielseitige, als Bildnismaler besonders tiichtige
Ludger tom Ring d. Ae. (1496—1547) steht. Weit iiber die Grenzen der Provinz
hinaus bekannt wurde namentlich durch seine Kupferstiche der in Paderborn
1502 geborene, bis nach 1555 in Soest thiitice Heinrich-Aldegrever. Durch zahl-
reiche religiose wie mythologische Darstellungen (Fig. 435), Cyklen von Ko-
stiim- und Genrebildern, wie seine beriithmten Hochzeitstinzer, und Ornament-
stichen (Fig. 436) nimmt er unter den deutschen ,Kleinmeistern® im Anschluss
an Diirer eine ehrenvolle Stellung ein. Sonst besitzen nur seine Portriits in
Malerei und Kupferstich durch klare, schlichte und malerisch ansprechende Be-
handlung hoheren Reiz. Ohne wirkliche kiinstlerische Selbstindigkeit ist der
Kolner Jakob Binck (ca. 1500—1569), der in seiner Jugend hauptsiichlich als
Kupferstecher thilig war, spiiter an den Hiofen des Konigs Christian III. von

| R =
' Neflus adulterio confpurcans Deianiram,
erculis inflicro nulnere luce caver. J
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Dinemark und des Herzogs Albrecht von Preussen zur Befriedigung aller mig-
lichen kiinstlerischen Bediirfnisse arbeitete.

Noch mehr eingeschriinkt erscheint die deutsche Malerei in der zweiten
Hiilfte des Jahrhunderts, sowohl ortlich, insofern als fast nur die stiddeutschen
Fiirstenhife und Handelsstidte ihr eine reichere Pflege widmeten, als auch ihrer
kunstgeschichtlichen Bedeutung nach. Denn immer mehr griff bei dem Mangel
an eigenen schopferischen Talenten und bei der allmihlich eintretenden Ver-
flachung des nationalen Gedankens die unbedingte Nach-
ahmung der fremden Vorbilder Platz. Es galt bald als
unerlisslich, dass auch die deutschen Kiinstler wie die
Niederliinder dieser Zeit in [Italien studierten und als
Mitglieder der ., Schilderbent*, der von den Niederlindern
in Rom gegriindeten Kiinstlergesellschaft, sich die Form-
gebung Michelangelos zu eigen machten. Andere studier-
ten das Kolorit Correggios und seiner Nachahmer oder
arbeiteten in der Werkstatt Tintorettos — und ihre Werke
gehtren immerhin noch zu den geniessbarsten der Zeit.
Technisch steht diese unlengbar auf einer gewissen Hohe;
die Freskomalerei wurde erst jetzt in Deutschland wirk-
lich heimisch und fihig, grissere dekorative Aufgaben
zu losen. So nehmen die Wand- und Fassaden-
malereien an Patrizierhiiusern und Schléssern unter
den gelungenen Werken der Zeit einen ersten Platz ein.
Daneben war es hauptsiichlich das Bildnis, in welchem
auch sonst unselbstiindige und manierierte Maler Tiich-
tiges leisteten. Genannt zu werden verdienen die Fresko-
maler Hans Bocksberger (geb. um 1540) und Tobias Stim-
mer (1539—82), von dessen Fassadendekorationen die
des Hauses .Zum Ritter® in Schaffhausen erhalten blieb.
Chyristoph Schwarz (1650—97) war als Hofmaler in Miin-
chen thiitig; erhalten haben sich von ihm nur Altarwerke
(Kreuzigung in St. Martin zu Landshut, Engelsturz in
St. Michael zu Miinchen u. a.); sein bestes Werk ist das
Portritgruppenbild seiner eigenen Familie (Miin-
chen). Den eigentlichen Typus des gewandien und glin-
zenden Hofmalers, aber ohne jede Selbstindigkeit des
Empfindens und Konnens, stellt Hans von Aachen (1552
bis 1615) dar, der seit 1592 bei Kaiser Rudolf II. in Prag
zu hohem Ansehen gelangte; verhiiltnismiissig das Beste
: - giebt auch er in Bildnissen. Aehnlicher Art ist sein Schiiler

Fig. 486 Ornamentstich Joseph Heinz (1560—1609); zahlreiche Stiche der damals
von Heinrich Aldegrever blithenden Stecherfamilien der Sadeler und Kilian nach
den Werken dieser Maler zeugen fiir die Bewunderung,
welche ihnen die Zeitgenossen entgegenbrachten. Ein wirklich erfreuliches Talent
war Johann Rottenhammer (1564—1623), der in Venedig lange studierte und seit
1607 in Augsburg thiitig war. Namentlich seine kleinen Bilder religidsen oder
mythologischen Inhalts zeichnen sich durch sorgfiltige, feine Ausfiihrung und
leuchtenden Schmelz der Farbe aus. In seiner nicht grossen, aber geschmackvollen
Art schliesst sich Rottenhammer bereits den bolognesischen Eklektikern an, welche
in Italien das neue Zeitalter der Malerei einleiten.
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2. Die Bildnerei?)

Die deutsche Plastik des 15. Jahrhunderts konnte nicht, wie die gleich-
zeitige italienische, im Zusammenhange mit einer neu aufstrebenden Architektur
schaffen. Daher fehlte ihr durchweg der monumentale Charakter, zumeist selbst
die Verwendung des Steinmaterials; nur fiir Grabdenkmiler, Kanzeln, Chor-
schranken und fiir Bildwerke an den Aussenseiten der Kirchen kam Sandstein,
in Ausnahmefillen wohl auch Marmor und Bronzeguss in Frage. Die Haupt-
aufeabe der Bildnerei aber waren, wie schon hervorgehoben, die grossen Altar-
schreine ?), wie sie bereits im 14. Jahrhundert iiblich geworden waren und jetzt,
entsprechend der Geschmacksrichtung der Spitgotik, immer komplizierter und
kiinstlicher gestaltet wurden. Das Material dieser Altarwerke, das Holz, bedingte
ein durchgingiges Zusammenarbeiten des Bildschnitzers mit dem Maler, denn nur
durch Farbe und Vergoldung konnte den Figuren Ansehen gegeben werden. Ueber-
dies waren die Fliigel hitufig bloss in Malerei ausgefiihrt, und in den Hiinden der
Maler scheint, soweit die erhaltenen Urkunden zu urteilen gestatten, meist auch
Entwurf und Anordnung des Ganzen gelegen zu haben. So erhielt das Bildwerk
durchaus malerischen Charakter, wozu die Natur des Holzmaterials ohnedies
hindriingte. Denn die Leichtigkeit der Bearbeitung, die Moglichkeit, ganze Teile
der Figuren, wie Extremititen und Gewandstiicke, freischwebend anzustiicken, ver-
wischte die Grenzen, welche dem plastischen Gestalten seiner Natur nach gezogen
sind. Sorgfiltice und zierliche Bildung der Einzelheiten, sowie farbenprichtige
Gesamtwirkung wurden mehr angestrebt als geschlossener Kontur und plastische
Ruhe; selbst die Einzelstatuen im Inneren der Altarschreine sind zumeist gar
nicht als Vollfiguren ausgefiihrt, sondern reliefmiissig in halber Rundung auf den
Hintergrund gesetzt. Auch die eigenartig knittrige Gewandbehandlung, welche
unter dem Einfluss dieser Altarwerke die ganze Kunst des spiiteren 15. Jahr-
hunderts beherrscht, darf direkt auf die Bedingungen des Holzschnitzstils zuriick-
gefithrt werden, da das Ausspringen der Holzfasern eine Behandlung in kleinen
Querfalten ete. geratener erscheinen liess als langziigige Bildungen.

Wenn somit die deutsche Holzschnitzersi und im Zusammenhange damit
die gesamte deutsche Bildnerei der Zeit sich in formaler Hinsicht der Plastik der
italienischen Friihrenaissance nicht an die Seite stellen kann, so strebt sie doch
nach dem gleichen Ziele, der treuen Wiedergabe der Natur; ja der Mangel an
Monumentalitit und reinplastischem Stil kam sogar der naiven und riicksichts-
losen Wahrheit in der Formauffassung zu gute. Nackte Gestalten darzustellen,
war dem deutschen Bildner selten verginnt, aber die Wiedergabe des Fleisches
in Gesicht und Hinden der bemalten deutschen Bildschnitzereien ist oft von iiber-
raschender Feinheit. Nicht minder fesselt der seelische Ausdruck dieser Werke,
ihr treuer Ernst, die innige Empfindung, die alles durchdringende gemiitvolle
Stimmung und ldsst uns in ihnen vollgiiltige Zeugnisse fiir das Kunstempfinden
des Zeitalters sehen.

Am friihesten — gegen 1460 — gelangte dieser Stil der Bildnerei in der
schwibischen Schule zur Ausbildung, die ja auch in der Malerei zuerst die
Bahnen des Realismus betrat. Doch blieben der Entwicklung der schwiibischen
Bildschnitzerschule ziemlich enge Schranken gesetzt; sie hat fast immer nur
Einzelfiguren fir den Mittelschrein der Altire ausgefiihrt, die Fligel blieben den
Malern iiberlassen. Das Komponieren im Relief und in Figurengruppen ist von

1) W. Bode, Geschichte der deutschen Plastik, Berlin, 1887.
2) A, Miinzenberger, Zur Kenntnis und Wiirdigung der mittelalterl. Altire Deutsch-
lands. Frankfurt a. M., 1885—90. (Fortgesetzt von St. Beissel) (Lichtdrucke).
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den schwiibischen Schnitzern nicht ausgeiibt,
eine eigentlich malerische Richtung daher
auch nicht entwickelt worden. Der Sitz der
hauptsiichlichsten Schule war Ulm. Hans
Multscher, den wir als Maler bereits kennen
lernten (vgl. S. 412), ist urkundlich nur als
Verfertiger der Bildschnitzereien seines
Altars in Sterzing bezeugt. Die Madonna
und weiblichen Heiligen aus dem Mittelschrein
(Fig. 437) und die Heiligen Georg und Florian,
die einst zu seiten desselben standen, sowie
die Halbfiguren Christi und der Apostel aus
der Predella illustrieren in ihrer noch etwas
befangenen Idealitit, welche sich aber mit
feiner Naturbeobachtung in den Kopfen und
namentlich in den Hénden vereint, gut den
Uebergang aus dem Mittelalter zu dem neuen
Stil. Wenn Hans Multscher wirklich derselbe
Meister ist, der sich inschriftlich bereits 1433
als Verfertiger des seines bildlichen Schmuckes
leider beraubten Kargschen Altars im
Miinster zu Ulm bezeichnet, so wiire er da-
mit zugleich als Steinbildhauer bezeugt. Von
dem eigentlichen Holzschnitzstil lassen auch
seine Sterzinger Figuren noch nichts erkennen.
Dasselbe gilt von den Werken des Haupt-
meisters der Ulmer Schule, Jirg Syrilin (etwa
1430—91), der 1458 ein Singepult (in der
Sammlung des Altertumsvereins) und zehn
Jahre spiiter den Dreisitz am Choreingang,
sowie 1469—74 das priichtige Chorgestihl?)
des Ulmer Miinsters vollendete. In sehr
feinem architektonischen Aufbau (Fig. 438)
Fig. 487 Die hl. Barbara sind hier Reliefs mit den Halbfiguren von
von Hans Multscher Sibyllen und Propheten, sowie mit anderen
Gestalten aus dem jiidischen und heidnischen
Altertum, auf den Stuhllehnen auch voll-
rund gearbeitete Brustbilder angebracht, die mit einem tiichtigen Realismus ge-
schmackvolle Schonheit und gesundes Stilgefiihl vereinigen. Innerhalb der Grenzen
seiner Aufgabe bewithrt der Meister eine bewunderungswiirdige Erfindungskraft,
jede Figur lebendig und individuell zu gestalten. Als Steinbildwerk Syrlins be-
zeugt ist der Brunnen (s. g. Fischkasten) auf dem Ulmer Markt (1482), eine
gotische Pyramide mit drei eleganten, zierlich-jugendlichen Rittergestalten. Von
der Leistungsfihigkeit der Ulmer Schule zur Zeit Syrlins geben aber auch die
Kurfirstenfiguren am Rathaus und das Sakramentshiduschen mit dem
reichen Statuenschmuck seiner schlanken gotischen Turmpyramide (1467 in
Arbeit) im Miinster eine sehr bedeutende Vorstellung. Als Schiiler des Meisters
wird vor allem sein Sohn Jirg Syrlin d. J. genannt, der 1493—96 das Chor-
gestithl und den Levitensitz der Kirche zu Blaubeuren, sowie 1510  den
holzernen Schalldeckel der Kanzel im Ulmer Miinster arbeitete.

1) Aufnahmen und Ansichten im Atlas der Kunst- und Altertumsdenkmale im Konigr.
Wiirttemberg. Stuttgart, Paul Neff Verlag (Carl Biichle).
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Noch der Friihzeit der schwiibischen Schule (1466) gehirt ein auf frinki-
schem Boden entstandenes Werk an, der Hochaltar der Jakobskirche zu
Rothenburg o./Tauber; wenigstens erscheint es ausgeschlossen, dass der Maler
der Fliigelbilder, Friedrich Herlin (vgl. S. 412) , auch die Holzfiguren des
Crucifixus mit sechs Heiligen im Mittelschrein des Altars geschaffen habe.
Sie zeigen nichts von der kleinlichen Nachahmung niederlindischer Vorbilder,
welche Herlin charakterisiert, sind vielmehr ganz individuell empfundene Ge-
stalten von noch halb gotischer Haltung, aber mit ausdrucksvollen Kopfen und

- rrens )

Fig. 438 Von den Chorstiihlen Jorg Syrlins im Miinster zu Ulm

gut drapierter Gewandung. Unbekannter Herkunft sind auch die Schnitzereien
der beiden Altire in Tiefenbronn mit den Malereien Lukas Mosers und Hans
Schiichlins (vegl. S. 400. 410).

Ein Hauptwerk der schwiibischen, vielleicht der Ulmer Schule ist der Ho ¢ h-
altar zu Blaubeuren, etwa gleichzeitig mit dem Chorgestiihl des Jjiingeren
Syrlin 1494—96 entstanden.’) Die geschmackvolle Anordnung, die feine Firbung

1) Publiziert in 23 Photographiedruckbliittern von M. Bach und K. Baner. Blau-
beuren, 1894,
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und reiche Ornamentik bedingen den iiberaus prichtigen und harmonischen Ein-
druck des Ganzen; die Figuren im Mittelschrein, Maria zwischen vier Heiligen
(Fig. 439), reichen in ihrem Streben nach grossartiger Wirkung allerdings schon
nahe an die Grenze dessen, was den schwiibischen Bildschnitzern zu erreichen
moglich war; vollends ungelenk erscheinen die Reliefs auf den Fliigeln. Fast noch
priichtiger tritt der
nahe verwandte,
durch Uebertiinch-
ung leider verdor-
bene Altar der
Kilianskirche
in Heilbronn
(1498) auf. Auch
die schine Gruppe
des Gekreuzig-
ten mit vier Hei-
ligen am Hochaltar
zu Nordlingen,
sowie der Altar in
der Pfarrkirche zu
Oehringen ge-
hiren noch zu den
in ihrer Art klassi-
schen Werken der
schwiibischen Bild-
nerschule.

Den Mittel-
punkt einer rei-
cheren Thiitigkeit
in der Stein-
skulptur  scheini
Stuttgart gebil-
det zu haben, wo
die Stiftskirche na-
mentlich in dem
derbkriiftigen Por-
talrelief mit der
Kreuztragung
und in den 1494
datierten Apostel-
figuren iiber die-
sem Portal bemer-
kenswerte Arbeiten

Fig. 439 Maria mit zwei Heiligen aus dem Hochaltar zu Blaubeuren besitzt. Fin Mei-

sterwerk ist die

Gruppe des Kal-

varienberges hinter dem Chor der Leonhardskirche (1501), namenthch die Ge-

stalt des Crucifixus (Fig. 440) vereinigt edle und grossartige Schonheit mit dem

tiefsten Ausdruck des Leidens. Das Heilige Grab in der Marienkirche des

benachbarten Reutlingen reicht an die Schonheit dieses Werkes nicht heran,

ist aber ebenso wie der zierliche Taufstein daselbst (1499) durch Reichtum
und Sorgfalt der Arbeit ausgezeichnet (Fig. 441).
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Einen weit bedeutenderen Platz nimmt die Steinplastik in dem bildnerischen
Schaffen der bayrischen Lande ein; der im Lande selbst gebrochene rote
Marmor und Solenhofener Kalkstein bot dafiir ein geeignetes Material. Darin ist
z. B. bald nach 1468 das mit Recht berilhmte Grabdenkmal fiir Kaiser
Ludwig den Bayern in der Frauenkirche zu Miinchen ausgefithrt worden: eine
Reliefplatte mit dem machtvollen Bild des thronenden Kaisers, hinter dem zwei
Engel einen Teppich hochhalten (Fig, 442); darunter in etwas kleinerem Massstab
die Gruppe zweier Fiirsten, die Hinde ineinanderlegend, vielleicht eine Darstellung
der Versshnung zwischen
Herzog Ernst von Bayern
und seinem Sohne Alb-
recht demJiingeren. Der-
selbe kraftvoll ernste Stil
herrscht in anderen Wer-
ken, wie der Grab-
platte Herzog Lud-
wigs des Gebarteten
( 1447) im National-
museum zu Miinchen, der
Grabtafel des Bi-
schofs Johann von
Freising (1 1476) in
der Frauenkirche u. a.
Lebendiger, zur Derbheit
neigender Realismus cha-
rakterisiert diese wie ithn-
liche Grabmiiler, die sich
in Landshut, Eich-
stitt, Passau, Strau-
bing, Regensbhurg,
Neumarkt finden.
Selbst in Augsburg,
das vor dem 16. Jahr-
hundert eine selbstiindige
plastische Kunst nicht be-
sessen zu haben scheint,
ist die bayrische Schule
mit zwei Grabdenkmii-
lern, der Bischife Fried-
rich von Zollern (4 1505)
und Heinrich von Lich-
tenau lf_i. 1517_I im D()ﬁl Fig. 440 Crucifixus vom Oelberg an St. Leonhard zu Stuttgart
verireten, die inschriftlich
als Werke eines Hans Bairlin beglaubigt sind. Unter den Holzschnitzwerken
Bayerns stehen die 1496 von Herzog Sigmund gestifteten Statuen von Christus,
Maria (Fig. 443) und den zwolf Aposteln in der Klosterkirche von Blutenburg bei
Miinchen obenan. Allerdings ist noch nicht ausgemacht, dass ihr Meister, jeden-
falls einer der hervorragendsten seiner Zeit, der bayrischen Schule angehirt, in
der ihm die schlanke, biegsame Bildung seiner Gestalten und sein hohes Schin-
heitsgefiihl eine ganz besondere Stellung anweisen wiirden.

Fir Tirol war das Holz das gegebene Bildmaterial. In ihm erreichte
Michael Pacher, den wir als bedeutenden Maler kennen gelernt haben (vgl. 8. 418),




499 Dentsche Bildnerei im XV. Jahrhundert

eine Steigerung des Naturalismus zu wahrhaft monumentaler Wucht und Grosse.
Denn er weiss seine Gestalten mit tiefer Empfindung zu erfiillen und ihnen zu-
gleich eine feierliche Pracht und Wiirde der Erscheinung zu geben, die sie iiber
die Wirklichkeit weit hinaushebt. Sein Hauptwerk, der Altar in St. Wolf-
gang (1477), ist durch den 1471 in Auftrag gegebenen, nach Inhalt und Aufbau
verwandten Hochaltar zu Gries bei Bozen vorbereitet. Beidemal bildet die
Kronung Marii (Fig.
444) mit einem reichen
Aufgebot von spielen-
den und dienenden En-
gelchen und assistie-
renden Kirchenheili-
gen zur Seite den In-
halt der Darstellung
im Mittelschrein. Dar-
iiber wolbt sich ein
Baldachin von reich-
ster Gestaltung, und
ein schlanker, zierli-
cherAufbaumit einzel-
nen Statuetten bildet
den oberen Abschluss;
in St. Wolfgang sind
auch noch, dekorativ
sehr wirksam, auf seit-
lichen Konsolen am
Schrein Heiligenfigu-
ren angebracht (vgl
Fig. 375). Die Gestal-
ten haben einen durch-
aus individuellen Zug,
sind lebhaft bewegt
undin pompose, falten-
reiche Gewiinder ge-
hiillt. Die Formen-
behandlung ist von
virtuoser Leichtigkeit
und Schiirfe, doch wal-
tet dariiber eine durch-
aus malerische Phan-
tasie und bedingt die
wahrhaft  glinzende
Gesamtwirkung des in
seiner alten Bemalung und Vergoldung noch tadellos erhaltenen Altars in St. Wolf-
gang. — Das letzte, nicht mehr ganz vollendete Werk Pachers (seit 1495) war
ein grosser Altar in der Pfarrkirche zu Salzburg: erhalten ist davon nur eine
Gruppe der Maria mit dem Kinde. Wahrscheinlich gehirt ihm auch ein wunder-
voller, iiberlebensgrosser Crucifixus in Bruneck, seinem Geburtsort. Die Schule
Pachers erkennt man u. a. in zwei Fliigelaltiren der Franziskanerkirche in
Bozen und des Miinchener Nationalmuseums, sowie in charaktervollen Einzel-
figuren der Heiligen Stephan und Leonhard im Germanischen Museum zu
Niirnberg.

Fig. 441 Taufstein in der Marienkirche zu Reutlingen
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Den grossten Ruhm unter den siiddeutschen Bildnerschulen hat die friin-
kische gewonnen, aus der einize mit Namen bekannte bedeutende Kiinstler-
personlichkeiten hervortreten. Die Bliite der Plastik in Niirnberg iibertraf
withrend des 15. Jahrhunderts selbst die der gleichzeitigen Malerei, ja hat auf
diese einen bedeutsamen Einfluss geiibt. Aehnlich wie in Florenz scheint die
Plastik, nachdem sie erst einmal von dem Banne der gotischen Architektur be-
freit war, auf dem neuen Wege des Realismus selbstiindig vorangegangen zu sein.
Bereits in einzelnen Bildwerken aus dem Anfang des 15. Jahrhunderts tritt ein
bewusstes Streben nach wirklichkeitsgetreuer Durchbildung der Gestalten und

’
Fig. 442 Vom Grabmal Kaiser Ludwigs des Baiern

Kopfe hervor. Voll edler Missigung und tiefer Empfindung, wenn auch in der
Anordnung noch etwas ungeschickt, ist die lebensgrosse Steingruppe der Grab-
legung Christi in einer Kapellennische der Aegidienkirche, ein Werk des Hans
Decker vom Jahre 1446. In der zweiten Hilfte des Jahrhunderts ist dann auch
hier der Holzschnitzstil zu besonderer Ausbildung gelangt. Wie weit die Kunst
Michael Wolgemuts (vgl. S. 419), in dessen Werkstatt jedenfalls die bedeutendsten
der grossen Altarwerke damals entstanden, dabei mithestimmend war, muss
zweifelhaft bleiben. Jedenfalls zeigen die Schnitzwerke der Fliigelaltiire in
der Hallerschen Kreuzkapelle (angeblich vom Jahre 1479), in der Marien-
kirche zu Zwickau (1479), aus der Kirche zu Hersbruck (im Germanischen
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Museum), in Heilbronn (um 1500) und in Schwa-
bach (1507) unter sich ebenso grosse Verschiedenheiten
wie die Malereien. Am Schwabacher Altar (Fig. 445)
tritt bereits der Einfluss des ersten grossen Bildners
der Niirnberger Schule hervor, des Veit Stoss (1438
bis 1533).7) Bewegt und unstet, wie das Leben ist auch
die Kunst dieses Mannes: 1477 ging er nach Krakau,
dem Eldorado der damaligen Niirnberger Kiinstler, und
war hier bis 1496 thitig. Ein grosser Altar in der
Frauenkirche mit dem Tode Marii im Mittelschrein,
Reliefs an den Fliigeln und der Kronung Marii im reich-
verzierten gotischen Giebel ist hier sein Hauptwerk.
Zwei Fliigel vom Stanislausaltar mit Scenen aus
dem Leben des Heiligen schliessen sich an. Auch das
Grabmal Kasimirs IV. in der Kreuzkapelle des
Doms (1492) scheint nach seiner Zeichnung oder seinen
Modellen von Jirg Hiiber, einem aus Passau stammen-
den Bildhauer, in rotem Marmor ausgefiihrt worden
zu sein; zugeschrieben wird ihm die Grabplatte des
1493 verstorbenen Erzbischofs Zbigniew Olesnicky im
Dom zu Gnesen. Schon in diesen Arbeiten treten die
auch spiiterhin fiir Veit Stoss charakteristischen Merk-
male hervor: grosse Lebhaftigkeit der Gestalten, charak-
teristische Schonheit in den Kopfen, vor allem aber
ein schwillstiger Reichtum der Gewandung, die in ge-
schwungenen Massen und Linien, kunstvollen Kolo-
raturen gleich, selbstindig die Korper umzieht. Den
massgebenden Einfluss dieses Stils zeigen viele interes-
Fig. 443 Madonna sante Arbeiten der Zeit in Krakau (Johannesaltar

s Dletntii e der Florianskirche) wie in anderen Stidten Polens,
Schlesiens und der benachbarten ostlichen Landesteile.

In Niimberg erlitten das Ansehen und der Wohlstand, die sich Veit Stoss in Krakau
erworben hatte, wenige Jahre nach seiner Riickkehr Schiffbruch: er wurde in bise
Hiindel verwickelt, machte sich der Filschung und des Wortbruchs schuldig und
erlitt 1503 die Strafe der offentlichen Brandmarkung; allerdings wurde er spiiter
biirgerlich rehabilitiert und erreichte ein hohes Alter. Bezeugt als seine Werke
sind der kleine Rosenkranz im Germanischen Museum, eine Reliefkompo-
sition mit den Halbfiguren Gottvaters und zahlreicher Heiligen, sowie des Jiingsten
Gerichts innerhalb eines Rosenkranzes, der von einem Rahmen kleiner Darstel-
lungen aus dem Leben Christi umgeben ist, sowie der grosse Rosenkranz
mit der Verkiindigungsgruppe inmitten (1518), der noch heute an seinem alten
Platz im Chor der Lorenzkirche von der Decke herabhiingt (Fig. 446); ein deko-
rativ sehr wirksames Werk, dem der volle, aber klare Faltenwurf der grossen
Gestalten Verve und Schwung giebt, wiihrend der Ausdruck ohne Tiefe bleibt.
Dagegen diirfen mehrere Kruzifixgruppen oder Teile von solchen, welche
nach ihrer Verwandtschaft unter sich und mit der einen, 1526 datierten, wohl
siimtlich der letzten Zeit des Kiinstlers angehoren (in der Sebald-, Lorenz-,
Jakob-, Klarenkirche und im Spital), durch die malerische Schonheit der
ausdrucksvollen Kopfe und den gediegenen Naturalismus der Korperbildung zu
den bedeutendsten Werken des Kiinstlers und seiner Zeit geziihlt werden. Auch

1) R. Bergau, Der Bildschnitzer Veit Stoss und seine Werke. Niirnberg o. J.
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die schone Gruppe der Maria mit dem Leichnam Christi auf dem Schosse und
dem Apostel Johannes in der Jakobskirche, sowie zahlreiche Schnitzwerke in

Fig. 444 Krinung Marii von Michael Pachers Schnitzaltar zu St. Wolfgang

dieser und anderen Kirchen Niirnbergs, im Germanischen Museum, in der oberen
Pfarrkirche zu Bamberg (Altar von 1523) und anderwirts haben Anrecht darauf,
in das kritisch noch wenig gesichtete Werk dieses Meisters aufgenommen zu
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werden. Von Steinbildwerken gehoren ihm die drei Reliefs aus der
Passion Christi an der inneren Chorwand von St. Sebald (1499) und vielleicht
das Relief des Jiingsten Gerichts iiber der ,Brautthiir“ daselbst. Fiilschlich sind
dagegen mit Veit Stoss die beiden unter sich wohl zusammengehtrigen Schnitz-
werke der betenden Madonna (im Germanischen Museum) (Fig. 447) und der
Pieta (in der Jakobskirche) in Verbindung gebracht worden; ihnen wohnt ge-
rade das inne, was den leidenschaftlich bewegten Arbeiten des Meisters fehlt:
ruhige Grosse und schlichte Anmut, wenn diese freilich auch hier noch mehr durch
formale Mittel und auf Kosten des tieferen Empfindungsausdrucks erreicht wird.

Nicht in Veit Stoss, der mehr die girende Uebergangsstimmung zum Aus-
druck bringt, sondern in dem Steinbildhauer Adam Krafft (ca. 1450—1508)7%)
haben wir den bedeutendsten Vertreter der niirnbergischen Plastik in dieser Epoche
zu sehen. Ganz auf dem Fiihlen und Denken des rechtschaffenen deutschen Biirger-
tums ist seine Kunst aufgebaut und offenbar aus dem Handwerk des Steinmelizen
hervorgegangen. Seine erste beglaubigte Arbeit (1492) ist das Schreyersche
Grabmal: zwischen zwei Strebepfeilern an der Aussenwand der Sebalduskirche
sind drei Reliefs mit der Kreuztragung, Grablegung und Auferstehung Christi
angebracht, an Stelle fritherer Gemiilde, daher selbst ganz malerisch in der Kom-
position, welcher eine bis zum oberen Rand reichende Landschaft als Hintergrund
dient. Den geschickten Steinmetzen, aber auch den erfindungsreichen Kiinstler
bekundet das Sakramentshiuschen in der Lorenzkirche, 1493—1500 im
Auftrage des Hans Imhof ausgefithrt. Es ist das klassische Werk dieser Art und
iibertrifft alle fritheren und spiiteren nicht bloss an Hohe — noch die oberste
Spitze fiigt sich scheinbar nur widerwillig dém Gewdlbe, indem sie sich um-
hiegt —, sondern anch durch Reichtum, Schonheit und Klarheit der Komposition.
Die iippige Verzierungslust der Spiitgotik feiert in dem turmartigen Auf bau mit
seinen unziihligen Siulchen, Fialen, Nischen und Baldachinen noch einmal einen
glinzenden Triumph, aber auch der ernste Geist der neuen Kunst kommt in
den trefflichen Statuetten und Reliefs, welche namentlich den Hauptteil mit
dem Sakramentsschrein selbst umgeben, zu seinem vollen Rechte. Das Ganze
ruht auf den lebensgrossen, kriftigen Gestalten des Meisters und seiner zwei Ge-
sellen in ihrer Arbeitstracht. Kleinere und einfachere Nachahmungen dieses
Wunderwerkes einer virtuosen Steinkunst, wie sie in der Nihe von Niirnberg
(in Firth, Schwabach, Heilsbronn, Kalchreuth, Katzwang) sich
erhalten haben, mogen zum Teil mit Krafft und seiner Werkstatt in Ver-
bindung stehen. 1497 entstand auch das hiibsche kleine Relief an der Stadt-
wage zu Niirnberg mit dem Wagemeister und seinen Gesellen (Fig. 448) — ein
schlicht und anschaulich und nicht ohne Humor erziihltes Genrebild aus dem
Leben. Sein kiinstlerisch bedeutendstes Werk aber schuf Krafft mit den sieben
Stationen des Leidensweges Christi, welche als Stiftung des Niirnbergers Martin
Ketzel auf dem Wege vom Tiergiirtner Thor zum Kirchlein in der Johannisvorstadt
wohl auch noch in den neunziger Jahren entstanden. Hier ist zum erstenmal in
der deutschen Kunst ein wahrhaft plastischer Stil im Hochrelief erreicht, die
Komposition klar gegliedert und ohne unruhiges Pathos mit tiefstem seelischen
Leben erfiillt. Die dritte Station mit der Klage um die Tochter Jerusalems (Fig. 449)
und die siebente mit der Beweinung stehen an Schinheit obenan. An der Kirche
schloss ein heute arg zerstirter ,Kalvarienberg* die Reihe der Bildwerke ab.
Unter den spiteren Arbeiten Kraffts ragen die drei unter sich verwandten Grab-
reliefs der Familien Pergerstorffer (etwa 1498), Rebeck (1500) und Landauer (1503)

1) B. Daun, Adam ira.ft't nnd die Kiinstler seiner Zeit. Berlin, 1897.
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Veit Stoss
Fig. 445 Hochaltar der Kirche zu Schwabach

Liibke, Kunstgeschichte 12. Aufl. Renaissance
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Fig. 448 Der englische Gruss von Veit Stoss in St. Lorenz zu Niirnberg
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Fig. 447 Betende Madonna
Niirnberg, Germ. Museum

wandung treten die Ge-
stalten uns in schlichter
Treue und Lebenswahr-
heit entgegen, bewegte
Scenen, wie das Abend-
mahl im Mittelschrein des
Blutaltars, die Himmel-
fahrt Marii im Altar zu
Creglingen, sind aller-
dings ohne eigentlich dra-
matische Kraft, aber doch
mit fesselnder Anschau-
lichkeit geschildert. Die
lebensvoll und zuweilen
auch mit feinerem Schin-
heitsgefiihl gebildete Ein-
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mit der Krénung Marii resp. Maria als Gnadenmutter
hervor; auch die schiine Madonnenfigur am Hause
»Zum glisernen Himmel* wird ihm nicht ohne Grund
zugeschrieben. Sein letztes, von Gesellenhand erst 1518
vollendetes Werk ist die grosse Grablegung in der
Holzschuherschen Kapelle auf dem Johannesfriedhof.
Eine Stellung fiir sich behauptete die unter-
frinkische Bildnerschule, die, offenbar durch die
Thitigkeit schwiibischer Meister angeregt, im ganzen
eine von der Niirnberger Schule wesentlich verschiedene
Richtung einschlug. Der um 1466 entstandene Hoch-
altar in der Jakobskirche zu Rothenburgto.T. (vgl
S. 412) bildet den Ausgangspunkt einer lebhaften Thitig-
keit zur Herstellung grosser Holzschnitzaltire fiir die
Orte im Taubergrund, wovon Rothenburg neben dem
genannten Werk auch den Heiligblutaltar und den
Marienaltar in der Jakobskirche bewahrt hat, wiih-
rend andere urkundlich bezeugte Werke verloren ge-
gangen sind; ausserdem besitzen die Pfarrkirche szu
Detwang und die Herrgottskirche zu Creglingen
in ihren Marienaltiren (um 1500) bedeutende Haupt-
werke dieser Kunst (Fig. 450). Sie zeichnen sich alle
durch grossen Emst des Ausdrucks in den liebevoll
beobachteten Kiipfen mit ihren dichten, besonders sorg-
faltig wiedergegebenen Haar- und Bartfrisuren aus;
trotz des stark geknitterten Faltenwurfs der Ge-

Fig. 448 Relief an der Stadtwage zu Niirnberg von A. Krafft
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zelgestalt der Maria, des Crucifixus (im Altar zu Detwang) ist die eigentliche Stirke
dieser Schnitzerkunst.

Die Annahme, dass hier die Thiitigkeit eines besonderen, nach seinem Haupt-
werk als Meister des Creglinger Altars zu benennenden Kiinsters vorliege, ist wohl
nicht mehr haltbar, nachdem fiir den Heilighlutaltar in Rothenburg die Urheber-
schaft des Dill Riemenschneider urkundlich erwiesen worden.!) So fallen auch
diese bedeutenden Werke fast alle dem grossen Wiirzburger Meister zu, der fiir
uns die einzige greifbare Personlichkeit der unterfrinkischen Schule ist. Der
Umstand, dass die genannten Altire siimtlich unbemalt geblieben sind, spricht
ohnedies dafiir, dass sie auswiirts hergestellt wurden.

Fig. 449 Die dritte Station von Adam Krafft

Tilmann (Dill) Riemenschnerder,®) im Harzstidtchen Osterode 1468 geboren,
kam schon 1483 nach Wiirzburg, wurde zwei Jahre spiiter durch Heirat Biirger

1) E. Tinnies, Leben und Werke des Wiirzburger Bildschnitzers Tilmann Riemen-
schneider. Strassburg, 1900.

%) L. Becker, Leben und Werke des Bildhauers T. R. Leipzig, 1849, — 4. Weber,
Leben und Wirken des Bildhaners D. R. 2. Aufl. Wiirzburg, 1888. — C. Streit, Tylmann
Riemenschneider. Berlin, 1888 (Lichtdrucke).



Tilmann Riemenschneider 501

und Meister und hat in seiner neuen Heimat seit 1504 die verschiedensten biirger-
lichen Ehreniimter bekleidet, die er aber infolge der Ereignisse des Bauernkrieges 1525
verlor; er starb in Wiirzburg 1531. Frith schon als Steinbildhauer thitig (Grab-
mal des Ritters Eberhard von Grumbach in der Pfarrkirche zu Rimpar 1487,
Adam und Eva am Siidportal der Marienkapelle zu \Vl‘irzl)urg_i-mm' ]’ml er
dieses Material zeit seines Lebens bevorzugt; der Uebung in der Steinarbeit ver-
danken auch seine Schnitzwerke offenbar den strenger plastischen Ghiirakter, den
grbsseren Zug im Aufbau der Figur, den sie bei aller Unruhe im einzelnen be-
wahren. Bezeich-
nend dafiir sind aus
dieser Friithzeit
des Meisters seine
schine Steinfigur
der Madonna am
Neumiinster zu
Wiirzburg  (1493)
(Fig. 451), sowie
das Grabmal des
Bischofs Rudolf
von Scherenberg
im Dom(1496—98),
ein Meisterwerk der
Portriitkunst, be-
merkenswert auch
durch das gliick-
liche Streben nach
ruhiger Monumen-
talitiit in der Anord-
nung. Sein friithe-
stes  Schnitzwerk
ist der 1490—92
entstandene Hoch-
altar zu Miin-
nerstadt. Dann
fallen in das Jahr-
zehnt von 1495 bis
1506 etwadie schon
erwihnten gros-
sen Altarwerke,
welche das Kon-
nen des Meisters
in der Behandlung Fig. 450 Relief vom Marienaltar zu Creglingen

des Fleisches, der : e 3 -
Haare, der Gewandung bis zur Virtuositit entwickelt zeigen. (rlelchzeqlg é}!'beltete
Riemenschneider von 1499—1513 an dem Grabmal Kaiser Heinrichs IL
und der Kaiserin Kunigunde (im Dom zu Bamberg), mit den prachtvollen ruhen-
den Gestalten des Paares im Zeitkostiime und ansprechend erzihlten Scenen aus
dem Leben der Verstorbenen an den Seitenflichen der Tumba. Hier und an
dem Grabmal des Schottenabtes Trithemius (1616, im Neumiinster
zu Wiirzburg) tritt am deutlichsten das Streben nach \’ereinl'acl%ung und flacherer
Behamliuug_der Gewandpartien und nach einer mehr I']l}'thl!l‘l:'-i(‘.]ll}p Annr(l_nung
der Faltenmassen hervor, das Riemenschneiders Gestalten in dieser reifsten
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Epoche seines Schaffens oft eine so gliickliche Ruhe und Anmut verleiht. In
der spiiteren Zeit, wo die Ausfithrung der Arbeiten augenscheinlich meist der
Werkstatt iiberlassen blieb, schligt dieses Sireben freilich oft in eine trockene
und konventionelle Behandlung um, wobei frithere Motive und Kompositionen des
Meisters schematisch wiederholt werden. Damit verbindet sich eine ziemlich dusser-
liche Aufnahme von Renaissancemotiven, wie — besonders lehrreich im Vergleich
mit seinem Gegenstiick, dem Grabmal Scherenberg, — das Grabmal fiir den
Bischof Lorenz von Bibra (1519, Dom
zu Wiirzburg) erkennen lisst. Als letztes
Werk des Meisters gilt das Sandsteinrelief
der Beweinung Christi in der Kirche zu
Maidbrunn (Fig. 452), das in der Figur des
Nikodemus mit dem Salbgefiiss wahrschein-
lich sein eigenes Portriit giebt. Es zeigt in
der grossen ernsten Auffassung und in dem
vorziiglich gebildeten Korper Christi noch
volle, reife Meisterschaft, aber die Kompo-
sition ist ohne rechten inneren Zusammen-
hang und die Motive der drei weinenden
Frauen wiederholen sich in etwas eintdni-
ger Weise.

Mit diesen Hauptwerken ist die iiberaus
reiche Thitigkeit des Wiirzburger Meisters
nicht erschopft. Namentlich eine grosse An-
zahl erhaltener Madonnenstatuen in Holz
und Stein, die schinste darunter im Stédel-
schen Institut zu Frankfurt (um 1510 an-
gesetzt), sowie weibliche Heilige (Doro-
thea und Margarete in der Marienkapelle zu
Wiirzburg (Fig. 463), Elisabet im Germani-
schen Museum, Magdalena und Walpurgis
im Bayrischen Nationalmuseum) zeigen, wie
vollendet er frauliche Wiirde und Anmut
darzustellen verstand. In seinen Aposteln
(Apostelaltar in Heidelberg, Cyklus im bayri-
schen Nationalmuseum, Sandsteinfiguren an
der Marienkapelle zu Wiirzburg u. a.) und
Evangelisten (Museum zu Berlin u. a.)
giebt er geistig nicht bedeutende, aber fein
heobachtete und seelisch bewegte Charakter-
Fig. 451 Madonna von Riemenschneider gestalten. Auch die meisterhafte Gruppe eines

am Neumiinster zu Wilrzburg Ehepaars im Betstuhl (wohl Fragment

einer Heiligen Sippe) und die miniaturhatt
kleinen Kopfchen von Adam (Fig. 454) und Eva (im South-Kensington-Museum
zu London), sowie die Gruppe dreier nackter Figuren (,Jugend, Schonheit
und Hisslichkeit¥) im Wiener Hofmuseum miissen in mehr oder weniger enge
Verbindung mit Riemenschneider gebracht werden, wenn auch nicht ausgeschlossen
erscheint, dass aus der hochentwickelten unterfrinkischen Bildnerschule sich noch
andere, dem Wiirzbhurger Meister gleichstehende oder sogar iiberlegene kiinst-
lerische Individualititen ausscheiden lassen werden.
Diese ganze Entwicklung steht aber, wie die Kunst Riemenschneiders
selbst, noch villig auf dem Boden des 15. Jahrhunderts; den neuen Geist der
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Renaissance vermochte sich nur die Niirnberger und Augshurger Plastik
zu eigen zu machen. Dort war es zuerst der dritte in der Reihe der grossen
deutschen Meister der Bildnerkunst, Peter Vischer (1460 bis 1529), welcher das
Streben nach formaler Schinheit aufnahm. Er fithrte zugleich eine neue Technik
zu kiinstlerischer Hohe: den Erzguss, wie er bereits in der Werkstatt seines

Fig. 452 Beweinung Christi in der Kirche zu Maidbrunn von Riemenschneider

Vaters, des aus Ulm eingewanderten Rotgiessers Hermann Vischer (ca. 1429—87)
mit Erfolg geiibt worden war; dafiir zeugt das 1457 datierte und bezeichnete
Taufbecken in der Pfarrkirche zu Wittenberg. Unter der Leitung des Sohnes
hob sich der Ruf der Giesshiitte so, dass ihr aus allen Gegenden Deutschlands
und selbst aus Ungarn, Bohmen und Polen Auftrige zuflossen. Da bald auch
die Sthne des Meisters, Hermann (ca. 1486—1b616) und Peter Vischer der Jiin-
gere (1487—1528), in die Werkstatt eintraten, so ist es nicht immer moglich, die
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Fig. 458 Die hl. Dorothea und Margaretha
von Tilmann Riemenschneider

im XVI. Jahrhundert

zahlreich erhaltenen Arbeiten der-
selben') an die verschiedenen Mei-
ster mit Sicherheit zu verteilen: ja es
tehlt nicht an Versuchen, den iilteren
Peter Vischer giinzlich zum ausfiihr-
enden Handwerker herabzudriicken *)
und die kiinstlerische Leistung haupt-
siichlich den Stthnen zuzuweisen. *) Dies
scheint nicht gerechtfertigt, obwohl
nach der Sitte der Zeit auch Peter
Vischer gelegentlich selbst die Ent-
wiirfe fremder Kiinstler ausfiihrte, wie
dies u. a. beziiglich eines seiner friihe-
sten Werke, der Bronzegrabtafeln
dreier Bamberger Bischife (1492 ff),
bezeugt ist. Grabmiiler waren iiber-
haupt die eigentlichste Aufgabe der
Werkstatt und sind in jeder Art der
Ausfithrung zahlreich aus ihr hervor-
gegangen, als Grabplatten wie als
Wandepitaphien oder in der Form einer
vollstindigen Tumba, unter Umstiin-
den mit Baldachin und Ueberbau. Un-

ter den fritheren Grabmiilern steht
das des Erzbischofs Ernst von

Magdeburg von 1495 im Dom da-
selbst (Fig. 455) obenan; auf einem

mit den Statuetten der Apostel in gotisch dekorierten Nischen geschmiickten
Unterbau ruht die lebensgrosse Freifigur des Erzbischofs in vollem Ornat, die
Fiisse auf einen Lowen setzend, zu Hiupten einen reichen gotischen Baldachin.

Eine ihnlich reiche Ausstattung noch
villig gotischen Stilcharakters, aber durch-
weg in flachem Relief gehalten, zeigt die
Grabplatte des Bischofs Johann IV.
von Breslau (1496, im Dom zu Bres-
lau). Tiichtiger Naturalismus verbindet sich
in beiden Werken mit geschmackvoller
Komposition und technischer Meisterschaft
der Ausfithrung. Bereits frith fallen auch
die ersten Entwiirfe zum Hauptwerk der
Vischerschen Werkstatt, dem Sebaldus-
erabe, dessen Ausfithrung unter Teil-
nahme der Sthne dann aber erst seit

1) W. Liibke, Peter Vischers Werke.
Niirnberg, o. J.

2) R. Bergau, Peter Vischer und seine
Sohne (Kunst u. Kiinstler Bd, II, Leipzig 1878).

3) @. Seeger, Peter Vischer der Jiingere.
Leipzig, 1897. Doch vgl. H. Weizsdcker, Peter
Vischer, Vater und Sohn. Repert. f. Kunst-
wissensch, XXII1, 299 ff.

Fig. 454 Adam South-Kensington-Museum
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1507 in Fluss geriet; 1519 war die Arbeit vollendet?) (Fig. 457). Der Auf-
bau des Ganzen war dazu bestimmt, dem aus dem 14. Jahrhundert stam-
menden silbernen Sarkophag mit den Gebeinen des heiligen Sebaldus ein
Prachigehiiuse zu schaffen. Seinem konstruktiven Charakter nach noch gotisch
gedacht, verbindet es damit in naiver Weise Motive der Renaissance. natura-
listische Nachbildungen von allerhand Tieren und vor allem eine reiche Fiille
bildlichen Schmuckes in Statuetten und Reliefs. Geschmackvolle Erfindung zu-
sammen mit dem feinsten Verstindnis der dem Material und der Ausfiihrung
angemessenen Formenbildung machen daraus ein ebenso phantastisches wie an-
ziehendes Ganzes. Den Unterbau des Sarkophags schmiicken an den Langseiten

Fig. 455 Grabmal des Erzbischofs Ernst von Magdeburg von Peter Vischer

je zwei Reliefs mit Darstellungen von Wunderthaten des Heiligen; an den
Schmalseiten sind die Statuette des heiligen Sebald und als Gegenstiick dazu
die ausgezeichnete Portriitfigur des Kiinstlers selbst im Arbeitsanzug (Fig. 456)
angebracht. Dariiber erhebt sich auf acht schlanken Pfeilern der B: lthleL von
drei kmnplmert gestalteten kuppelformigen Aufbauten bekront, deren Motive
ebenso wie die Gesamtidee ihren Zusammenhang mit der ilteren Kirchenarchi-
tektur nicht verleugnen. Davor aber stehen auf schlanken Kandelabersiulchen
die etwa drittellebensgrossen Statuen der Apostel und auf den fialenartigen

1) G. Autenrieth, Das Sebaldusgrab Peter Vischers, historisch und kiinstlerisch be-
trachtet. Ansbach, 1887,
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Endungen der Pfeiler dariiber die kleineren Gestalten der Propheten. In den
Bogeniffnungen schiessen noch schlankere Kandelabersiulchen empor, in der
Mitte mit dem Gesims des Sarkophagunterbaus verkripft und hier wie an ihrer
Basis von einer iiberreichen Fiille kleinen Bildwerks in reliefmiissiger und voll-
runder Bildung umgeben; so sitzen an den Ecken des Unterbaus die Figuren von
Nimrod, Simson (Fig. 458), Perseus und Herkules, dazwischen an den Kandelaber-
fiissen die vier Kardinaltugenden u. s. w. Von Harpyien gehaltene Leuchterarme
schwingen sich grazids an den Ecken heraus, und zwolf Schnecken und vier
Delphine tragen auf ihren Riicken die unterste Basisplatte. Unzweifelhaft beruhen
alle diese Motive, die rein dekoraliven und ornamentalen wie die figiirlichen, auf
Anregungen durch die oberitalienische Renaissance, wie sie die Vischer ins-
besondere in Venedig studiert haben miissen. Auf den Stil der venezianischen
Lombardi (vgl. S. 146) geht namentlich auch die Bildungsweise der schlanken,
feingliedrigen Apostelfiguren zuriick, freilich ohne dass
man dabei irgendwie an blosse Nachahmung denken kiénnte:
die Figuren sind vielmehr selbstiindig aus den iilteren Ty-
pen der Apostel am Grabmal in Magdeburg heraus ent-
wickelt, bei aller formalen Schinheit voll reichen inneren
Lebens, und nur in der scharfziigigen, parallelfaltigen Ge-
wandbehandlung tritt eine bestimmte Abhiingigkeit von
jener venezianischen Bildnerschule hervor.

So erarbeitete sich Peter Vischer, dhnlich wie sein
grosser Landsmann und Freund Diirer, auf Grund des
Studiums der italienischen Renaissance einen eigenen, von
dem Streben nach Schonheit verklirten Idealstil, ohne
die echt deutsche Empfindungsweise dariiber zu verlieren.
Das zeigen noch eindringlicher als die Statuetten des
Sebaldusgrabes zwei Werke der monumentalen Plastik,
die etwa gleichzeitiz entstanden: die tiberlebensgrossen
Standbilder des Konigs Arthur von England und
des Theodorich von Bern, welche er 1513 fiir das
Grabmal Kaiser Maximilians in der Hofkirche zu Innsdruck
nach eigenen Modellen goss. (Vgl. die Tafel.) Unter den
26 bronzenen Ahnenfiguren, welche um den Sarkophag
mit der Grabfigur des Kaisers aufgestellt sind, besitzen
sie allein kiinstlerischen Wert; es sind lebendig bewegte.

: i individuell gestaltete Typen deutschen Rittertums, bis ins
F'g'sﬁistf:;:;;ihers einzelnste meisterhaft durchgefithrt. Auf lange Zeit hin-
aus waren dies die einzigen Werke, welche die deutsche

Plastik {iberhaupt den monumentalen Standbildern der

italienischen Zeitgenossen an die Seite zu stellen hatte. — Unter den eigentlichen
Grabmonumenten gehoren in diese Epoche die beiden Bronzeplatten mit den
Figuren des Grafen Henneberg (Stiftskirche zu Romhild) und des Grafen Eitel
Friedrich II. von Hohenzollern (Stadtkirche zu Hechingen) mit ihren Gemahlinnen;
fiir das letztgenannte Werk hat sich als interessantes Zeugnis von dem Zusammen-
arbeiten der beiden Kiinstler ein Entwurf Diirers (Uffizien zu Florenz) erhalten.
Ein 1613 in Auftrag gegebenes Bronzegitter fiir die Grabkapelle der Fugger
in Augsburg ist samt der in reichen Renaissanceformen ausgefiihrten Umrahmung
von Pilastern und Friesen leider nur noch in Zeichnungen erhalten, da es 1806
aus dem Ratssaale zu Niirnberg, wo es nach seiner Vollendung (erst 15640) Auf-
stellung gefunden hatte, entfernt und verkauft wurde. Den ausgebildeten, nach
Reinheit und Einfachheit der Formen strebenden Renaissancestil weisen auch die




o
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Fig. 457 Sebaldusgrab von Peter Vischer
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Epitaphien der Margarete Tucher (Dom zu Regenshurg) (Fig. 459) und
der Familie Eissen (Aegidienkirche zu Niirnberg) und des Henning Goden
(Dom zu Erfurt und Schlosskirche zu Wittenberg) auf, welche simtlich bald nach
1521 entstanden. Die starke Ueberarbeitung des Gusses mit Meissel und Raspel,
wie sie augenscheinlich dem deutschen Geschmack entsprach, hat das Bildwerk
seiner urspriinglichen Frische beraubt, und auch in der Komposition macht sich
eine gewisse Gliitte und Leere fiihlbar.

Wie weil hier die Thiitigkeit eines der Sthne, namentlich Peter Vischer des
Jiingeren, anzunehmen sei, muss noch dahingestellt bleiben. Dagegen kann diesem
Kiinstler mit Sicherheit sowohl das Grabmal des Kurfiirsten Friedrich
des Weisen (1527, Schloss-
kirche zu Wittenberg) zu-
geschrieben werden, wie eine
Reihe kleinerer Bronzewerke
(Plaketten mit Orpheus
und Eurydike, Tinten-
fisser mit einer daneben-
stehenden nackten weib-
lichen Figur), welche eine
besonders intime Kenntnis
italienischer  Renaissance-
plastik und iiberdies ein sehr
feines Formempfinden ver-
raten. Es scheint demnach,
als ob dieser unter den Soh-
nen des Meisters besonders
hervorragend begabt ge-
wesen sel. Da er, sowie der
iltere Bruder Hermann be-
reits zu Lebzeiten des Vaters
starben, wurde dann die
Werkstatt von dem jiingeren
Sohn Hans Vischer (geb. um
1488—90) fortgesetzt. Als
sein Werk gilt die Statuette
eines bogenschiessen-
den Apollon auf reich-
geschmiicktem Bronzesockel
(1632, Germanisches Mu-
seum), sowie er auch sicher

Fig. 458 Simson vom Sebaldusgrab manche angefangene Arbei-

ten des Vaters, z. B. das

Doppelgrabmal des Kurfiirsten Johann Cicero und Joachim I. (1530, Dom zu Berlin)
vollendet hat. Doch muss unter seiner Leitung die Giesshiitte in Niirnberg nicht
lange floriert haben, denn er verzog 1549 wegen Mangels an Arbeit nach Eichstitt.

Dem Aufschwung zu einer monumentalen Gestaltungsweise, wie er Peter
Vischer wenigstens in einigen Werken gegliickt war, vermochte die deutsche
Plastik in ihrer Gesamtheit nicht zn folgen. Das zeigt kein Werk deutlicher als
eben jenes Grabmal Kaisers Maximilians in Innsbruck.') Der urspriing-

1) D, v. Schimherr, Geschichte des Grabmals Kaiser Maximilians I. Jahrb. d. sterr,
Kunstsamml, XI. 1890, 8. 140 ff.
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liche Plan, wie ihn der Kaiser selbst entworfen, gab an Kiihnheit und Grossartig-
keit dem Entwurf zum Juliusgrabe Michelangelos wenig nach, und obwohl er
nicht einmal in seinem ganzen Umfange ausgefiihrt wurde, so ist das Keno-
taph — der Kaiser selbst ruht in Wiener-Neustadt — noch heut eines der prunk-
vollsten Grabdenkmiiler der Welt. Vierzig Kolossalstatuen der Ahnen des Kaisers

Fig. 4569 Epitaph der Margarete Tucher von Peter Vischer

sollten urspriinglich als Leidtragende mit Fackeln in Hinden den Sarkophag
umstehen, der gleichfalls von Anfang an noch kostbarer geplant war als heute,
wo ihn die knieende Kolossalficur des Kaisers auf dem Deckel und die Statuen
der Kardinaltugenden an den Ecken schmiicken und 24 Reliefs mit Scenen aus
dem Leben des Kaisers daran angebracht sind. Hier war also der deutschen
Plastik eine grosse Aufgabe gestellt: sie hat sie nur hiochst unvollkommen zu
losen vermocht. Die Schuld tragen freilich nicht bloss die Kiinstler, sondern vor
allem auch diejenigen, denen die Sorge fiir die Ausfithrung des Werkes oblag:
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man vertraute die wichtigsten Aufgaben ganz minderwertigen Kriften an und
glaubte nach den Entwiirfen von Malern die Erzfiguren ausfiihren zu konnen. So

Fig. 460 Speckstein-Relief von Peter Flitner

ist die Mehrzahl derselben nach den Zeichnungen der Hofmaler Gilg Sesslschreiber
(bis 15618) und Jirg Kilderer (+ 1540) von dem braven Niirnberger Rotgiesser
Stephan Godl (+ 1639) gegossen worden. Es sind fast durchweg steife, leblose
Puppen, an denen hichstens die sorgfiltige Ausfithrung der Gewiinder und Riistun-
gen zu interessieren vermag. Schliesslich hat ein
Ausliinder, der niederlindische Bildhauer Alerander
Colin (vgl. S. 382), das Besle an dem — erst 1584
vollendeten — Werk, den Marmorsarkophag mit .
seinen Bronzefiguren und Alabasterreliefs, geschaffen.

Nur in der plastischen Kleinkunst gelang
es auch anderen deutschen Meistern, etwas von jenem
feinen Schonheits- und Stilempfinden zu bewiihren,
das Peter Vischer und seine Sthne der italienischen
Renaissance abgelernt hatten. Wie auf Diirer, so
folgt auch auf die Vischer in Niirnberg eine Gruppe
LS ﬂ dLea von .Kleinmeistern®, die in ihrer Art Klassisches
I Pt Fistuer geleistet haben. Als ihr Fithrer muss der schon




Peter Flotner 511
erwihnte Peter Flitner') (1 1646) gelten, der 15622 von Ansbach her in Niirn-
berg einwanderte. Er war ein Kiinstler von staunenswerter Vielseitigkeit und Er-
findungsgabe. Als ausfithrender Architekt und plastischer Dekorator hat er in
dem Hirschvogelhaus zu Niirnberg (vgl. S. 93) und namentlich in dem pracht-

Fig. 462 Grotteske von Peter Fliotner

vollen Marmorkamin des grossen Saales daselbst sein Meisterstiick geliefert.
Seine Thiitigkeit als Bildschnitzer bezeugen die bezeichnete Statuette eines Adam
im kunsthistorischen Hofmuseum zu Wien, ein lautespielender Putto im

1) K. Lange, Peter Flitner. Berlin, 1897,
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Berliner Museum und
vielleicht auch ein Put-
tentanz .aus Buchs-
baumholz im Germani-
schen Museum. Auch ein
durch die ausgelassene
Derbheit der Erfindung
wie durch die geschmack-
volle Zierlichkeit der Ar-
beit gleich bemerkens-
werter Kokosnuss-
becher im Besitz der
Familie Holzschuher zu
Augsburg darf als eigen-
hiindige Arbeit des Kiinst-
lers gelten. Ein gros-
ses Rundmedaillon
in Speckstein mit einer
wahrscheinlich auf Pfalz-
graf Ludwig den Fried-
fertigen beziiglichen alle-
gorischen  Darstellung
Fig. 468 Holzbildnis aus Schloss Neuburg (Fig. 4'60) lisst den Ge-

(im bayrischen Nationalmuseum) schmack seiner Relief-
kompositionen und die

feine Durchfithrung der Landschaften, die er ihnen gern zum Hintergrund giebt,
erkennen. Vor allem aber muss Flotner als der bedeutendste Meister der deut-
schen Medaillen- und Plakettenkunst geriihmt werden, die durch ihn sich
zu einer den italienischen Werken dieser Art durchaus gleichen Hohe erhob.?)
Erhalten haben sich von seiner Hand sowohl Modelle in Speckstein, z. B.
eine bezeichnete schine ,Charitas® im Wiener Hofmuseum, als auch namentlich
zahlreiche Bleiabgiisse und danach ausgefithrie Arbeiten in Gold, Silber,
Bronze und anderen Metallen (Fig. 461). Flotner handhabt in diesen kleinen Re-
liefs die Gedanken- und Formenwelt der Renaissance in innigster Vertrautheit mit
der italienischen Kunst, die er offenbar an der Quelle studiert hat, aber doch
in voller Freiheit und Selbstindigkeit, mit unerschipflich reicher Erfindung und
feinem Stilgefithl. Der Name eines ,deutschen Benvenuto Cellini* ist im Hin-
blick auf diese Werke auf ihn nicht mit Unrecht angewendet worden. Nicht
minder grosse Bedeutung hat er als Bahnbrecher der deutschen Renaissance
durch seine zahlreichen, in Holzschnitt vervielfiltigten ornamentalen Ent-
wiirfe und Vorlagen; so riihren von ihm die Holzschnitte zu Walter Rivius’
deutscher Vitruvausgabe (vgl. S. 105) her, sowie die Ornamentzeichnungen im
Sinne der italienischen Grottesken und der unter dem Namen der ,Maureske® da-
mals in Deutschland eingefiihrten orientalisierenden Linienverschlingungen, welche
zuerst 1549 bei Rudolf Wyssenbach in Ziirich gedruckt wurden®) und bald un-
gemein weite Verbreitung gewannen (Fig. 462). — Flotner war der kiinstlerisch
bedeutendste, aber nicht der fritheste deutsche Medailleur. Bereits von Hermann

1) K. Domanig, Peter Flitner als Plastiker und Medailleur. Jahrbuch der osterr.
Kunstsamml, XVI (1895).

?) Vgl, Das Kunstbuch des Peter Flitner, neu herausgegeben. Berlin, 1882, —
J. Reimers, Peter Flotner nach seinen Handzeichuungen und Holzschnitten. Miinchen und
Leipzig, 1890.
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Fig. 464 Die .schine Pforte* in der Kirche zu Annaberg (nach Steche)

und Peter Vischer dem Jiingeren existieren bezeichnete Arbeiten dieser Art, und
auch der Niirnberger Miinzmeister Hans Krug (+ 1514), sein Sohn Ludwig Krug
(1 1532) und der aus Augsburg gebiirtige Hans Schwarz waren vorher auf diesem
Felde mit schénem Erfolg thitig. Sie haben damit ein Gebiet der Kleinplastik
erschlossen, auf welchem die Leistungen der deutschen Kiinstler namentlich durch
schlichte Wahrheit der Portriitdarstellung und sorgfiltige Feinheit der Ausfiihrung

Liibke, Kunsigeschichte 12. Aufl. Renaissance 33 ¢
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hervorragen'). Von den mit Namen bhekannten hervorragenderen Medailleuren seien
Hans Dollinger und Friedrich Hagenauer in Augsburg, Hans Reinhard der Aeltere
in Leipzig hervorgehoben. — Wesentlich durch gleiche Eigenschaften verdienen
auch die spiiteren Nachfolger der Vischer in Niirnberg, Pankraz Labenwolf (1492
bis 1563), der Meister des Ginsemiinnchenbrunnens, sowie sein Sohn Georg
(+ 1685), Erwiihnung, denen sich Benedikt Wurzelbauer mit seinem in den Einzel-
figuren schon sehr manierierten Tugendbrunnen (1589) anschliesst.

In der Plastik von Augsburg kam der Renaissancegeschmack friih zur
Geltung, aber ohne ihr fruchtbare Anregungen zuzufiihren. Das lisst am besten
der plastische Innenschmuck der Fuggerkapelle bei St. Anna (1504—22) (vgl.
S. 90) erkennen, soweit er heut noch erhalten ist, namentlich zwei Hochreliefs
mit dem Kampfe Simsons gegen die Philister und mit der Auferstehung Christi:
obwohl kein Geringerer als Albrecht Diirer dazu die Entwiirfe geschaffen, sind
es in der Ausfiihrung flaue und unbedeutende Werke geblieben. Als greifbare
Personlichkeiten treten zuerst Adolf Dowher (Dauer) (nachweisbar 1491—1522) %)
und sein Sohn Hans Dauer hervor. Jener fertigte den Altar und das Chorgestiihl
der Fuggerkapelle, wovon sich nur noch 16 in Holz geschnitzte Biisten alttesta-
mentarischer Frauen und Minner (im Berliner Museum) erhalten haben, an deren
Ausfithrung aber offenbar noch eine zweite Hand beteiligt war; 1519 vollendete
er den Hochaltar der Annakirche zu Annaberg im Erzgebirge — ein nach
Material und Ausfiihrung priichtiges Werk aus rotem Marmor und Solenhofener
Sandstein, mit der gut komponierten Darstellung des Stammbaums Christi in
Hochrelief innerhalb einer nicht eben gut verstandenen Renaissancearchitektur.
Das Beste an diesen Arbeiten bleibt die kriftiz individualisierende Darstellung,
zumeist auf der Unterlage portriithafter Aehnlichkeit, wie sie sich z. B. zwischen
den Berliner Holzbiisten und verschiedenen Mitgliedern der Fuggerfamilie kon-
statieren lisst. Andere Beispiele dieser trefflichen Portritkunst haben sich auch
sonst erhalten (Fig. 463). Hans Dauer (1 1537) kopiert in seinen sorgfiltic ge-
schnittenen Specksteinreliefs gern deutsche Kupferstiche (Passionsaltar im
Berliner Museum mit der Auferstehung Christi nach Schongauer, Adam und
Eva nach Diirer u. a.); doch in einigen Darstellungen der Madonna mit ver-
ehrenden Engeln in reichster Renaissancearchitektur (in der Wiener Schatzkammer,
im Fuggermuseum zu Augsburg, in Sigmaringen) erreicht er wenigstens eine be-
wundernswerte Kunst der perspektivischen Vertiefung und liebenswiirdige Anmut
des Ausdrucks. Im Auftrage fiirstlicher Kreise viel beschiiftigt, schuf er den ele-
ganten Flachreliefstil der Augsburger Medaillenkunst.®) Seine geschmackvolle Be-
herrschung der Renaissanceformen zeigen einige Epitaphien, unter denen das
des Arztes Wolfgang Peisser d. Ae. (- 1526, in der Garnisonskirche zu Ingolstadt)
besonders hervorragt. Noch gliicklicher aber erhebt er sich iiber die Sphiire der
Kleinmeisterarbeit — trotz der geringen Abmessungen — in einigen Kalkstein-
reliefs, wie dem schonen Reiterbildnis Kaiser Maximilians als St. Georg (Samm-
lung Lanna in Prag), der Zusammenkunft Kaiser Karls und Kionig Ferdinands
(1527, Sammlung Oppenheim in Kéln) und dem edlen Portritmedaillon des Pfalz-
grafen Philipp (1522, Museum in Kolmar).

Das treffliche Steinmaterial, das den bayrischen Kiinstlern zu Gebote
stand, fithrte gleichsam von selbst zur Aufnahme der monumentaleren Formen der
Renaissance. So finden sich diese bereits zwischen 1518—21 mit vielem Gliick

1) A, Ermann, Deutsche Medailleure des 16. u. 17. Jahrhunderts. Berlin, 1884,

) 0. Wiegand, Adolf Dauer. Strasburg 1903.

8) G, Habich, Beitriige zu H. D. in den Monatsberichten iiber Kunst und Kunst-
wissenschaft 1903, S. 53.
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in einem Grabmal des Bischofs Georg III. im Dom zu Bamberg angewendet,
das urkundlich der Bildhauer Loyen Hering aus Eichstiitt ausfiihrte, und auch
Eichstitt selbst besitzt in der Marmorstatue- des hl. Willibald und der Grab-
figur des Bischofs Gabriel (+ 15636) im Dom, das bayrische Nationalmuseum in
einem 1548 in Eichstiitt gearbeiteten Altar, der Dom zu Augsburg in einem

Fig. 465 Verkiindigungsrelief in der Taufkapelle des Doms zn Worms

1540 datierten Altar mit Steinreliefs aus der Geschichte Marii gute, wenn auch
ziemlich niichterne Werke.

Stiddeutschland war und blieb das Hauptland der deutschen Plastik. Von
hier holten sich nicht bloss die 6stlichen Gebiete, Oesterreich und Schlesien
so gut wie Polen und Ungarn, mit Vorliebe ihre Kunst und ihre Kiinstler, auch
die Plastik von Mitteldeutschland steht in enger Abhiingigkeit namentlich
von Niirnberg. Zu dem Import von Werken Wolgemuts, Peter Vischers u. a. ge-
sellt sich der Einfluss der Schule und direkte Nachahmung z. B. auch von Stichen
und Holzschnitten Diirers in plastischen Kompositionen. Die bedeutendste und
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verhiiltnismiissig  selbstiindigste Thitigkeit entfaltet die Bildnerei in den erz-
gebirgischen Stidten, die ja in diesen Jahrzehnten einen raschen Aufschwung
auf dem Gebiete der Architektur erlebten. Der plastische Innenschmuck der
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~schonen Pforte* an der Annakirche zu Annaberg, aus der 1512 vollendeten
Franziskanerkirche hierher iibertragen (Fig. 464), die Reliefs an den Briistungen
der Emporen daselbst (1522, zum Teil nach Diirer), ferner die Skulpturen am
Aeusseren des Portals der Schlosskirche zu Chemnitz (1525) sind Werke
voll Geschmack und Schonheitssinn. Noch bedeutender erscheint die in ihrer alten
Bemalung trefflich erhaltene Holzgruppe der Pieta in der Marienkirche zu Zwickau.
Die steinerne Kanzel im Dom zu Freiberg, ganz naturalistisch als Riesenblume
gestaltet, zu deren Kelch — dem Standorte des Predigers — eine Treppe aus
Baumstimmen emporfiihrt (um 1500), ist ein Werk, dessen Meister offenbar viel

Fig. 467 Vom Altar der sieben Freuden Mariii zu Kalkar

von Adam Krafft gelernt hat, freilich ohne an seinen monumentalen Sinn heran-
zureichen. Immerhin zeigt der Vergleich mit der danebenstehenden spiiteren Re-
naissancekanzel (von 1638), wie viel die Kunst an Naivetit und Kraft der Phantasie
zu verlieren hatte. Weiterhin bieten die Kirchen zu Erfurt, Halle, Magdeb urg
(Grabmal der Kaiserin Editha) vorwiegend Steindenkmiiler unter frinkischem Einfluss.

Die Geschichte der rheinischen Plastik ist infolge der Zerstorungen fol-
gender Jahrhunderte nur hischst liickenhaft in den Denkmiilern iiberliefert. Und doch
gehirte ihr ein so hervorragender Meister an, wie der schon erwiihnte Konrad Meit
(vgl. S. 380). Seine Vaterstadt Worms hat in finf zusammengehorigen Stein-
reliefs mit Scenen aus der Kindheitsgeschichte Christi (1487/88, in der Taufkapelle
des Doms) wenigstens das umfangreichste Bildwerk der beginnenden Uebergangs-
zeit erhalten (Fig.465). An einer Reihe von Grabdenkmilern im Dom zu Mainz,
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Fig. 488 Altar im Dom zu Schleswig von Hans Briiggemann

worunter das des Kurfiirsten Ulrich von Gemmingen (1 1514) am bedeutendsten
hervortritt (vgl. Fig. 87), lisst sich dann der allmihliche Umschwung zur Re-
naissance verfolgen. Der Niederrhein steht, wie ganz Niederdeutschland, iiber-
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wiegend unter dem Zeichen der niederlindischen Plastik. Zahlreicher als in
ihrem Ursprungslande selbst haben sich hier jene kunstvollen, aus vielen kleinen
Figurenscenen und einem spielend reichen Masswerk zusammengesetzten Schnit z-
altire erhalten, die namentlich in Antwerpen und Briissel, wie es scheint, fiir
den Export gearbeitet wurden. Ihr Hauptreiz besteht in der prunkvollen dekora-

Fig. 469 Grablegung vom Altar im Dom zu Schleswig

tiven Wirkung und der virtuosen Ausfithrung; an seelischer Belebung der einzelnen
Scenen stehen sie meist hinter den oberdeutschen Werken zuriick. Bedeutende
Arbeiten dieser Art sind der Altar der Pfarrkirche zu Giistrow®) in Mecklenburg
von Jan Borman aus Briissel und — vielleicht von demselben Kiinstler — der
Marienaltar in der Marienkirche zu Liibeck (1518) (Fig. 466), ferner der Altar in

1) F. Schlie, Das Altarwerk in der Pfarrkirche zu Giistrow. Giistrow, 1883.
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der Reinholdskapelle der Marienkirche zu Danzig von Jan van Wavere aus
Briissel u. a. Im Anschluss an diese Vorbilder und unter Mitwirkung nieder-
lindischer Kiinstler entstanden aber auch auf deutschem Boden Lokalschulen, wie
die der Grenzstadt Kalkar (vgl. S. 879), welche ein halbes Jahrhundert bliihte.
In der Nikolaikirche') daselbst sind der Hochaltar 1498—1500 von Loedewic,
Derik Jeghér und Jan van Holders, der Altar der sieben Freuden Marii
1492 von Meister Arnt (Fig. 467), sein Gegenstiick, der Altar der sieben Schmerzen
Marii 1621 von Hendrik Dowwerman, der Johannesaltar, bereits ganz in Renais-
sanceformen, erst um 1540 von Jan Boegel geschaffen worden. Eng damit zu-
sammen hingen die Schnitzaltire in Xanten und anderen Orten, wo Hendrik
Dowwermann (Marienaltar zu Xanten um 1520, Liebfrauenaltar zu Kleve) und
sein Sohn Johannes Dowwermann her-
vorragend thitig waren. Xanten besitzt
auch in den Figuren am Hauptportal
des Doms (1503), den vier Stationen und
der Kreuzigungsgruppe am Wege
zum Hauptportal desselben (1525) die
bedeutendsten Steinbildwerke am Nie-
derrhein. — Auch in Westfalen iber-
wiegen durchaus die Schnitzaltire, die
hier in einfacherer und klarer Anord-
nung meist nur die Kreuzigung als
Hauptscene und in kleinerem Massstabe
Kreuztragung und Beweinung zu ent-
halten pflegen.

In den deutschen Kiistengebieten
ragt vor allem Liibeck?®) durch reiche
Kunstthiitigkeit hervor; wvon hier aus
wurden zahlreiche Werke der Plastik,
namentlich Schnitzaltire, in die jungen
Kulturgebiete der Ostseeprovinzen, nach
der skandinavischen Halbinsel und nach
Diinemaric exportiert. Ohne dass be-
deutendere Kiinstlerpersinlichkeiten her-
vortreten, nehmen diese zahlreich erhal-
e : tenen Denkmiiler einen ziemlich hohen

Fig. 470 Entwurf Diirers zu einem Degengriff Durchschnittsstandpunkt ein; neben den
niederliindischen scheinen auch ober-
deutsche Einfliisse dabei mitzuwirken,

wofiir vielleicht die trefflich bewegte Gruppe des mit dem Drachen kiimpfenden
hl. Georg (im Museum zu Liibeck) den besten Anhaltspunkt bietet.

Die eingehende Erforschung, welche neuerdings den Werken der Holzplastik
in Schleswig-Holstein gewidmet worden®), hat dargethan, wie viel fiir das
Verstindnis der allgemeinen Entwicklung auch aus den an sich kiinstlerisch nicht
eben bedeutenden Denkmiilern eines provinziell abgeschlossenen Gebietes, das nie-

1) J. A. Wolff, Die Nikolaikirche zu Calcar. Calcar, 1880,

2) A. Goldschmidt, Liibecker Malerei und Plastik bis 1530. Liibeck, 1889 (mit Licht-
dracktafeln).

8) A, Matthaei, Zur Kenntnis der mittelalterlichen Schnitzaltire Schleswig-Holsteins.
Leipzig, 1898, — Werke der Holzplastik in Schleswig-Holstein bis zum Jahre 1530. (Mit
Atlas)) Leipzig, 1901.
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mals in den grossen geistigen Bewegungen der Zeit eine Rolle gespielt hat, zu
entnehmen ist. Ein Altar aus Neukirchen (um 1420—30, im Thaulow-
Museum zu Kiel) fritt in interessanter Weise als Anfang einer kiinstlerischen Be-

Fig. 471 Entwurf zu einem Kamin von Hans Holbein d. J.

wegung hervor, die etwa hundert Jahre spiiter in den Werken des Husumer Bild-
schnitzers Hans Briiggemann ') ihren Hohepunkt erlebt. Sein 1515—21 entstandener

1) A. Sach, Hans Briiggemann und seine Werke. 2. Aufl. Schleswig, 1895.
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Altar aus der Kirche zu Bordesholm, jetzt im Dom zu Schleswig (Fig. 468), ist
eines der selbstindigsten Werke, die nach dem bestimmenden Muster niederlindi-
scher Prachtaltire geschaffen wurden. Im Aufbau klar, wirksam und phantasie-
reich, zeigt er in den einzelnen Scenen der Passion nicht so sehr schopferische
Erfindungskraft als iiberlegenen kilnstlerischen Verstand (Fig. 469). Die meisten
Kompositionen lehnen sich zwar an Diirers kleine Holzschnittpassion an, sind aber
doch von dem Kiinstler nicht bloss #usserlich in die Lebensformen seines Volks-
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Fig. 472 Schrank der Friihrenaissance aus Niirnberg

stammes iibertragen, sondern auch mit dem Ausdruck der eigenen kriftigen Per-
sonlichkeit erfiillt worden. Plastisch am bedeutendsten wirken die auf Siulen
neben dem Altar aufgestellten Freifiguren des Kaisers Augustus und der Sibylle.
Von anderen ihm zugeschriebenen Werken erscheint ein St. Georg mit dem
Drachen im Kopenhagener Nationalmuseum als die bedeutendste.

Als gegen die Mitte des 16. Jahrhunderts der Geschmack sich villiz von
der bis dahin immer noch beibehaltenen Vorliebe fiir realistische Durchbildung
ab- und ausschliesslich dem idealen Schema der Hochrenaissance zuwandte, trat
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ein rascher Verfall der Plastik ein. Noch griindlicher als in der Malerei wurde
hier dem nationalen Kunstempfinden der Lebensnerv abgeschnitten, denn man be-

Fig, 478 Kredenz Hochrenaissance
(Nach Lambert & Stahl, Das Mobel)

gniigte sich nicht, von den Kiinstlern ein Arbeiten im neuen italienischen Ge-
schmack zu verlangen, sondern berief zur Ausfithrung jedes grisseren Werkes
iiberhaupt fremde Bildhauer und Erzgiesser, aus Italien und hauptsichlich aus
den Niederlanden. Massgebend dabei war nicht bloss die deutsche Untugend, das
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Auslindische hoher zu schiitzen als das Heimische, sondern gewiss auch das
grissere technische Konnen jener Meister in der Bearbeitung des Marmors und
der Behandlung des Gusswerks, der hohere Grad von Freiheit und Sicherheit des
Geschmacks, den sie bewithrten. So haben gerade an den Hauptstiitten der Kunst-
pflege, in den fiirstlichen Residenzen und grossen Handelsstiidten, fremde Kiinstler
die einheimischen rasch verdringt. Alexander Colin aus Mecheln (15626—1612)
gab nicht nur dem Otto-Heinrichbau des Heidelberger Schlosses seit 15568
seinen plastischen Schmuck durch Figuren von dekorativem Reiz, sondern schuf
auch zur Vollendung des Maximiliangrabmals in Innsbruck (seit 1566) die im-
posante Bronzefigur des knieenden Kaisers und das ibrige Bildwerk des
Sarkophags, namentlich die Mehrzahl der ganz malerischen, aber wirkungsvollen
Reliefs; auch Grabmiiler der Fugger in Augsburg und der bohmischen Konige im
Dom zu Prag wurden ihm anvertraut. Italiener und Niederlinder errichteten seit

Fig. 474 Ebenholzkiistchen bei Baron A. v. Rothschild in Wien

1588 das Grabmal des Kurfiirsten Moritz und die Grabkapelle der Wet-
tiner im Dom zu Freiberg i. S. Augsburg erhielt seit 1593 durch den Niederlinder
Hubert Gerhard und den Schiiler des Giovanni da Bologna, Adriaen de Viies (vgl.
S. 243) seine prachtvollen Brunnen; 1601 zum ,Kammerbildhauer* Kaiser Rudolfs II.
in Prag ernannt, hat Adriaen de Vries dann als vielbegehrter Meister der Bronze-
plastik in ganz Deutschland eine Reihe trefflicher Portrithiisten und flotter deko-
rativer Bildwerke ausgefithrt. In dhnlichem Sinne war der Kiinstler der Wittels-
bacher in Miinchen, Pieter de Witte, gen. Pietro Candido (- 1628), thiitig. So
wurde die deutsche Bildnerkunst auch materiell von der des Auslandes iiberwunden.

3. Das Kunsthandwerk

Der Stolz der deutschen Renaissance ist ihr Kunstgewerbe.') In ihm
vereinigte sich altererble handwerkliche Tiichtigkeit, ein verfeinerter Geschmack

1) A, v, Falke, Geschichte des deutschen Kunstgewerbes. Berlin, 1888.
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Fig. 475 Tifelung aus dem Hafnerschen Hause zu Rothenburg

und tiefer gegriindete allgemeine Bildung, um Arbeiten hervorzubringen, die oft
ausgereifter und in sich harmonisch vollendeter erscheinen als die Werke der
~grossen* Kunst.
Auf dem Gebiete
des  Kunstgewerbes
hat Deutschland zu
einer Zeit, da es sonst
bereits villig in Ab-
hiingigkeit von der ita-
lienischen und nieder-
lindischen Kunst ge-
raten war, teilweise
noch seine Ueber-
legenheit iiber alle
anderen Liinder be-
wahrt: deutsche Gold-
schmiedearbeiten,
Waffen und Riistun-
gen waren selbst in
Italien, Frankreich und
Spanien viel begehrt, und die von deutschen Kiinstlern gezeichneten oder ge-
sammelten Vorlagen fiir Tischler und Goldschmiede, Stickerei und Spitzenarbeit,

Fig. 476 Buchpressung Fig. 477 Buchpressung
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Fig. 478 Grosser Becher mit Amor
Aus der Rothschildschen Sammlung
zu Frankfurt

wie sie von Niirnberger und Augsburger
Verlegern gedruckt wurden, gingen in alle
Welt. Schon diese .Modelbiicher® zeigen,
dass der Zusammenhang zwischen Kunst
und Handwerk, der unter dem Einfluss wirt-
schaftlicher Verhiiltnisse allmiihlich gelockert
wurde, in Deutschland doch nicht so rasch
entschwand, wie z. B. in der italienischen
Hochrenaissance. Die grossten deutschen
Kiinstler des 16. Jahrhunderts haben fiir
das Handwerk gezeichnet. Von Diirer be-
sitzen wir Entwiirfe zu Brunnen, Pokalen,
Leuchtern, Waffen (Fig. 470), offenbar nicht
zu miissiger Uebung geschaffen, sondern als
Vorlagen fiir den Ausfithrenden. Holbein hat
nicht bloss Dekorationsmalereien ausgefiihrt,
fiir Buchdrucker und Glasmaler gearbeitet (vgl.
S. 470), sondern auch zu Kaminen (Fig. 471),
Wandverzierungen, Uhren, Pokalen, Schmuck-
gegenstinden, Dolchscheiden u. s. w. Vorlagen

gezeichnet. Er bedeutet auch fiir das Kunst-
gewerbe den volligen Sieg der reinen Renais-
sanceformen, wie sie dann in den Arbeiten
der deutschen Kleinmeister bedingungslos
herrschen. Sie stehen alle in engster Beziehung
namentlich zur Kunst der Goldschmiede, fiir
welche zum Teil selbst ihre figiirlichen Kom-
positionen als Vorlagen zu Gravierungen, Pla-
ketten u. dgl. bestimmt waren. Aber sie haben
auch zahlreiche Stiche und Holzschnitte all-
gemein ornamentaler Art, Friese, Fiillstiicke,
Zierbiinder, Leisten (vgl. Fig. 436) und Stiibe
zu beliebiger Verwendung erfunden und ver-
vielfiiltigt. .

Dem Wandel des Geschmacks, wie er
sich in der architektonischen Ornamentik kund-
giebt (vgl. S. 86), folgte natiirlich auch das
Kunsthandwerk. So erscheint in der zweiten
Hilfte des Jahrhunderts an Stelle der Akan-
thuslaubgewinde, Ranken, Medaillons, Vasen,
Mischwesen, Putten, welche bis dahin haupt-
siichlich den Flichenschmuck gebildet hatten,
das ,geschweifte* Ornament des Beschlig-,
Riemen- und Rollwerks auch in den Metall-
und Holzarbeiten. Am engsten schloss sich
dem Stilwandel der Architektur das Holz-
mobiliar®) an. Denn wiithrend die Gotik in
der Gestaltung des Kastenmibels, der Schriinke
und Truhen, die konstruktiven Glieder betont

und dazwischen die Flichen mit eingetieftem Schnitzwerk dekoriert hatte, setzte

1y F. Luthmer, Deutsche Mibel der Vergangenheit. Leipzig, o. J.
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die Renaissance an Stelle dessen einen dekorativen Schein, ein Gefiige, das im
Charakter seines Aufbaus mit Pilastern und Gesimsen sich an die Architektur
anlehnte und plastische Verzierungen in erhthtem Relief trug (Fig. 472), ja in
der spiiteren Zeit unmittelbar auf Nachahmung architektonischer Formen ausging
(Fig. 473). Bei zierlicheren Schriinken (,Kabinets®), Kisten und Kassetten, wie
sie oft in grosser
Kompliziertheit der
Einrichtung - und
Reichtum der Aus-
stattunghergestellt
wurden — das be-
rithmteste Beispiel
ist der s. g. Pom-
mersche Kunst-
schrank im Be-
sitze des Berliner
Kunstgewerbemu-
seums — kamen
auch Metallzierat,
Elfenbeinreliefs,
Emails u. dgl. zur
Verwendung (Fig.
474). Vor allem
aber gewann die
deutsche Renais-
sance nach dem
Vorgange der ita-
lienischen in der
Intarsia eine
neue Art des Fli-
chendekors, welche
namentlichan Thii-
ren, Wandvertiife-
lungen (Fig. 475)
und Riickseiten von
Chorgestiihlen mit
grosser Wirkung
angewendet wurde.
Im Gegensalz zu
den strengeren, aus
derArchitekturher-
iibergenommenen
Formen der Um-
rahmung  erging
sich hier die Phan-
tasie in leichtem, anmutigem Spiel von Ranken- und Linienwerk. — Das Sitz-
mdbel erfubr-im Vergleich zur Gotik nicht so bedeutende Umgestaltungen, nur
wurde es leichter und beweglicher und erhielt namentlich dadurch oft ein wesent-
lich veriindertes Aussehen, dass an Stelle des Kissens die feste Polsterung mit
einem Bezug aus Leder oder Sammet trat — Stoffe, die auch beim Buch-
einband der Renaissance die erste Rolle spielen. Da infolge des zunehmenden
Besitzes an Biichern diese nicht mehr wie friiher liegend aufbewahrt. sondern

Fig. 478 Schmucksachen
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nebeneinander gestellt wurden, so verloren sich aus der gewohnlichen Praxis
die starken Metallbeschlige des Einbandes, und eine oft sehr reizvolle Flichen-
verzierung, meist in Gold auf dem glatten Lederbezug eingepresst (Fig. 476, 477,
trat an ihre Stelle. Nur bei besonders prachtvollen Buchhiillen blieb reiches Be-
schligwerk , meist in Silber gestanzt und ciseliert, in Gebrauch; es trug dann
schon den Charakter zier-
licher Goldschmiedarbeit.
Die kiinstlerische Ge-
staltungder Edelmetalle?)
ist, wie erwihnt, von den
deutschen Renaissancemei-
stern ganz besonders ge-
pflegt worden, dank dem
wachsenden Wohlstand der
Stiidte, aber auch dank dem
reichen Zuwachs an kostba-
rem Material, an Edelsteinen
und Perlen, welche die Er-
schliessung der Schiitze In-
diens und Amerikas brachte.
Augsburg und Niirnberg
treten als Mittelpunkte der
deutschen  Goldschmiede-
kunst hervor, die aber auch
in anderen Stidten bliihte.
Wenzel Jamnitzer® (1508
his 1588) und seine Familie,
Hans Pezolt (1661—1633),
Paul Flynt sind in Niirn-
berg, Hans Lenker und seine
Sohne, Balduin Drentwett,
David Attemstetter in Augs-
burg besonders berithmte
Goldschmiede, auf die sich
zum Teil erhaltene Arbeiten,
wie der Tafelaufsatz
der Stadt Niirnberg vom
Jahre 1549 (jetzt in der
Sammlung Rothschild) zu-
ritickfiihren lassen. *) Die oft
ausschweifenden Trinksitten
Fig. 480 Gitterthor aus dem Rathause zu Danzig der Zeit brachten einen be-
sonderen Aufwand an Trink-
geriiten, wie Pokalen (Fig. 478), Kannen, Deckelkriigen, die, in Silber getrieben,
zum Teil vergoldet und mit Edelsteinen geziert wurden. Charakteristisch fiir den

1) Vgl. im allgemeinen J. Lessing, Gold und Silber. Berlin, 1892. — F. Luthmer,
Gold und Silber. Handbuch der Edelschmiedekunst. Leipzig, 1888.

%) R. Bergau, Wenzel Jamnitzers Entwiirfe zu Prachtgefissen. Berlin, 1880. —
M. Frankenburger, Beitr. z. Gesch, Wenzel Jamnitzers und seiner Familie. Strassburg, 1901.

3) F. Luthmer, Der Schatz des Freiherrn Carl von Rothschild. Meisterwerke alter
Goldschmiedekunst ans dem 14.—18. Jahrh. Frankfurt a. M., 1883—85. — J. v. Hefner-
Alteneck, Deutsche Goldschmiedewerke des 16. Jahrh., Frankfurt a. M., 1890.
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Renaissancegeschmack in diesen Arbeiten ist die feine Abwiigung der Verhiltnisse
zwischen Fuss, Korper und Deckel, im einzelnen aber namentlich der allméhliche
Uebergang aus der zugespitzten, schlanken Konturlinie der gotischen Pokale zu
einer mehr volligen, plastisch gefiihlten, inshesondere auch der fischblasenférmigen
Buckel, welche den Korper des Geflisses zu umgeben pflegen, in eine mehr halb-
kugelartige Form. Der Ratssilberschatz von Liineb urg, heut im Berliner
Kunstgewerbemuseum, lisst diese Entwicklung gut erkennen; er ist zugleich ein
Beleg fiir den Aufwand an edlem Metall, den im 16. Jahrhundert selbst eine
deutsche Mittelstadt treiben konnte.

Noch kostbarer, mit Edelsteinen, Perlen und Emails verziert, ja zum Teil
aus gehohltem und geschliffenem Kristall, Onyx, Topas u. a. Halbedelsteinen ge-
bildet und in Gold montiert, waren die Werke kirc hlichen Gebrauchs, die auch
jetzt, trotz des vom protestantischen Kultus stark eingeschriinkten Bedarfs, noch

Fig. 481 Deckel eines Kiistchens mit geiitztem Ornament

in kiinstlerischer Vollendung hergestellt wurden. Sie leiten uns fiber zu den
Glanzleistungen der deutschen Renaissance auf dem Gebiete des eigentlichen
Schmuckes?), wie er damals nicht bloss von Frauen, sondern auch von Minnern
getragen wurde. Die Vereinigung phantasievoller Komposition mit zierlichster
Arbeit und farbig-malerischer Gesamtwirkung ist das Ziel des Renaissanceschmucks:
die Kostbarkeit des Materials tritt hinter die kiinstlerische Form zuriick (Fig. 479).

Aber auch minder edle !Metalle kiinstlerisch zu verarbeiten lernte die
deutsche Renaissance. Am dankbarsten erwies sich das Eisen fiir das alte Hand-
werk des Schmiedens?) wie fiir die neuen Techniken des T reibens, Aetzens

1) F. Luthmer, Joaillerie de la renaissance. Paris, 1882,

%) Vgl. F. S. Meyer, Handbuch der Schmiedekunst. Leipzig, 1888. — .J. Raschdorff,
Abbildungen deutscher Schmiedekunst. Berlin, 1878. — A, Roeper u, H, Boesch, Deutsche
Schmiedearbeiten. Miinchen, 1896. Geschmiedete Gitter des 16.—18. Jahrh. Miinchen, 1895,

Liibke, Kunstgeschichte 12. Aufl. Renaissance 34




Fig. 482 Ofenkachel

Deutsches Kunsthandwerk

und Tauschierens. Die Schmiedekunst
arbeitete fortan ausschliesslich mit dem
Rundstab, lernte ihn durchlochen und in
kunstvollen Verschlingungen durcheinan-
derstecken; zu dem so hergestellten lufti-
gen und leichten Netzwerk bildeten dann
flichig gestaltete Endungen in Bliiten-
oder Tierformen einen wirksamen Kontrast
(Fig. 480). Die Waffenschmiede be-
gniigten sich nicht mehr mit der hand-
werklich gediegenen Ausfiihrung, sondern
stellten Prachtriistungen?) her, auf denen
in flachem Relief Ornamente und figtirliche
Darstellungen herausgetrieben waren, sie
machten sich die aus dem Orient kom-
mende Technik der Tauschierung zu nutze,
welche auf dem aufgerauhten Metall-
grunde Goldplittchen aufhimmert, und
sie wandten das Aetzverfahren an, um
flache Vertiefungen herzustellen, welche,
mit schwarzer Masse nielloartig ausgefiillt,

sich wirksam von der blanken Metallfliche abhoben. In dieser Art sind auch
kleinere Gegenstinde des hiiuslichen Bedarfs, Leuchter, Glocken, Kiistchen (Fig. 481)
u. dergl. oft sehr reizvoll verziert. Selbst das Schneiden des Eisens machte

die Zeit sich zu eigen,
um auf diese Weise
Knopfe, Biigel, Dolch-
und  Schwertgriffe,
Schliissel und Schlos-
ser plastisch zu ver-
zieren.

Kupfer, Mes-
sing und Zinn blie-
ben nach wie vor das
Material fiir die Geriite
des biirgerlichen
Haushalts und wur-
den ihrer Eigenart ent-
sprechend durch Trei-
ben (Niirnberger

+Kupferschliger®),

Drehen und Giessen
in den Formen der
Zeit oft hochst wirk-
Fig. 488 sam gestaltet. Ganz
Sieghurger ,Schnelle® ney gewann aber die
deutsche Renaissance

den Thon und das Glas, die als Gefiiss-

Fig. 484 Siegburger Kanne

stoffe bis dahin fast nur dem gewohnlichsten praktischen Bediirfnis gedient hatten,
fiir kiinstlerische Behandlung. Zwar die Majolika nach italienischer Art mit

1) W. Liibke n, J. v. Hefner- Alteneck, Originalentwiirfe deutscher Meister fiir Pracht-

riilstungen. Miinchen, 1865.
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einer auf der opaken Zinnglasur aufgetragenen und eingebrannten Bemalung
kennt die deutsche Topferei nur in beschrinktem Masse, zuniichst in der Ofen-
industrie (Hafnerei), welche dem entwickelten
Farbensinne der Zeit entsprechend die ein-
zelnen Kacheln oder wohl auch die aus einer
einzigen grossen Fiillungskachel gebildete
ganze Seite des Ofenbaus oft polychrom be-
handelte; doch tiberwiegt auch hier eine ein-
farbige, meist griine Bleiglasur, mit welcher
die in kriiftigem Relief behandelte Kachel {iber-
zogen wurde (Fig. 482). In Zusammenhang
damit stehen einige Arten iihnlich behandelter

Fig. 485 Raerener Krug Fig. 486 Kreussener Krug

polychromer Hafnergefisse, die gewohnlich, aber ohne Grund, mit dem Niirn-
berger Topfer Augustin Hirsvogel (1488—15563) in Verbindung gebracht werden.
Doch  weit charak-
teristischer und origi-
neller sind die deut-
schen Steinzeug-
topfereien, deren
Bliitezeit etwa von
1550 bis gegen 1630
fillt. Sie haben ihren
Entstehungsort haupt-
sichlich im Rhein-
lande, wo Kéln die
Exportstiitte und zum
Teil wohl auch der
kiinstlerische Mittel-
punkt war. Viele sonst
unbedeutendeOrte,wie
Siegburg, Raeren,
Frechen, Hohr,
= Grenzhausen haben
Fig. 487 Kreussener Kanne  darin Ausgezeichne[eg Fig. 488 8. g. ,Trauerkanne®

geleistet. Die Sieg-
burger ,Schnellen® — hohe, cylinderformige Gefiisse in weisslich grauem Thon

mit scharf ausgepriigter Reliefverzierung — (Fig. 483) und Kannen (Fig. 484), die
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Raerener Kriige, insbesondere die s. g. ,Bartmiinner* — mit einer birtigen Maske
am Ausguss — (Fig. 485) sind wegen ihrer einfach-kriftigen Schonheit mit Recht
berithmt. Auch Kreussen bei Bayreuth lieferte ausgezeichnetes Steinzeug, meist
von dunkelbrauner Masse und in origineller Form, z. B. als niedrige, weite Kriige,

T R B DO N SRS N SO

LT Y

Fig. 489 Schweizerisches Glasgemilde aus der Sammlung Rahn in Ziirich

mit den Gestalten der Apostel, der Kurfiirsten, den Planetenbildern, Reichswappen
u. a. ringsum (Fig. 486); besonders schine Exemplare sind dann auch mit Email-
farben bemalt. Auch zierliche Kannen (Fig. 487), zuweilen in schwarzgrau-
weissem Dekor (,Trauerkannen“) (Fig. 488) werden auf Kreussen zuriickgefiihrt.

Das Glas in derselben technischen Vollkommenheit herzustellen und in so
freien Formen zu behandeln, wie die Venezianer, gelang den Deutschen noch
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nicht. Sie suchten diese Kunst durch bunte Bemalung der Trinkgliser, Humpen
und Flaschen zu ersetzen, wozu die neu gewonnene Fertigkeit, auf ein und
derselben Glasfliche mit verschiedenen Farben nebeneinander zu malen, die Grund-
lage lieferte. Im Zusammenhange damit steht auch die Wendung in der Ge-
schichte der bemalten Glasfenster. Der Wetteifer mit der Tafelmalerei, zu
dem sich diese im Laufe des 15. Jahrhunderts erhoben hatten, liess zuniichst
noch weiter so grossartige Leistungen wie das von Kaiser Maximilian 1514 in
die Sebalduskirche zu Niirnberg gestiftete Fenster, oder das Markgrafenfenster
von Hans von Kulmbach (1515, ebendort) entstehen. Dann aber vertrieb die Re-
formation, das Bediirfnis nach Licht, das sie — im wortlichen wie im iibertragenen
Sinne — einfithrte, die Glasmalerei aus der Kirche. Sie fand eine neue Stiitte
im Biirgerhause, wo bereits das 15. Jahrhundert — zuniichst in der Schweiz !) —
die Sitte entwickelt hatte, einzelne mit Wappen und Emblemen bemalte
Scheiben als Geschenke und Stiftungen bei festlicher Gelegenheit in die Butzen-
fenster einzufiigen. Fiir diese Sitte schuf Holbein seine schénen Entwiirfe. Aus
den Wappen wurden Gemiilde (Fig. 489), Architekturen, Landschaften, Genre-
bilder, und statt des farbigen Hiittenglases trat auch hier bald die Malerei auf
einer einzigen Scheibe von weissem Glase ein. Als das Lichtbediirfnis dazu fiihrte,
die Butzenscheiben iiberhaupt durch glatte weisse Scheiben zu ersetzen, da fand
auch diese Kunst der Renaissanceglasmalerei ihren Untergang.

Auf dem Gebiete der Textilkunst hat Deutschland in dieser Epoche
nichts hervorgebracht, was sich mit den grossen Leistungen der flandrischen
Teppichweber vergleichen kionnte. Es fehlten wiederum die grossen Auftrige der
Kirche, und die Bemiihungen der Wittelsbacher, die Teppichweberei in Bayern
heimisch zu machen, blieben erfolglos.®) Dagegen bliihte die Stickerei, wenn
auch nur in den bescheidenen Grenzen, die der hiusliche Bedarf zog. Bunt- und
Weissstickerei auf Leinen?®) wurden von den deutschen Frauen mit Eifer betrieben
und nach der Menge der aus deutschem, zumal Niirnberger Verlage hervorgegan-
genen ,Modelbiicher* fiir Stickerei und Spitzenarbeit scheinen sie auch kiinst-
lerischen Rat dabei nicht verschmiiht zu haben. Die Spitzentechnik?*) ent-
wickelte sich zuniichst in der Form der Nadelspitze, seit der Mitte des 16. Jahr-
hunderts aber wurde namentlich im sichsischen Erzgebirge auch die Kloppel-
spitze heimisch., Diese hiiusliche Industrie war eine der wenigen kunstgewerblichen
Techniken, welche der Dreissigjihrige Krieg nicht villig lahm legte.

1) Meisterwerke schweizerischer Glasmalerei, mit Text von A. Hafner. Berlin, o.J.

%) M, Mayer, Geschichte der Wandteppichfabriken des Wittelsbachischen Fiirsten-
hauses. Miinchen, 1892.

8) J. Lessing, Muster altdeutscher Leinenstickerei, Berlin, 1880,

4) M. Dreger, Entwicklungsgeschichte der Spitze. Wien, 1902,
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Bauernpaare, tanzende, Stich von H. 8. Be-
ham 446

Becher mit Amor bei
furt a. M. 526

Bekronung eines Sakramentschreins von Desi-
derio da Settignano 131

Beschliigewerk-Ornament 82

Beweinung Christi an einer Bronzekanzel in

S. Lorenzo zu Florenz 125

von (Geertgen totS. Jans 365

von Verrocchio 137

Bildnis des Dogen Leonardo Loredan von

Giovanni Bellini 211

des Federigo da Montefeltre von

Piero della Francesca 181

des Georg Gysze von Hans Holbein

d. J. 479

der Jane Seymour von Hans Hol-

bein d. J. 482

einer Dame von Vittore Pisano 224

des Kanonikns Schimborn von H.

Pleydenwarff 419

Julins' IT. von Raffael 279

Leos X. von Raffael 280

Fra Angelicos von Signorelli 190

Philipps II. von Tizian 318

Bibliothek von 8. Marco zu Florenz 9

di San Marco zu Venedig H2

Bronzefigur von Jacques de Gerines 380

Buchpressungen 525

Buchstabe D vom Meister E. S. 399

Rothsehild in Frank-

Ciicilie, heilige, von Raffael 282

Cancelleria zu Rom, Fassade 37, Hof 38

Cappella Pazzi zn Florenz, Vorhalle 6
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- zu Verona 29
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Blaubeuren 490
Marii Himmelfahrt von Diirer 432
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Paradiespforte, Fliigel am Danziger Altar-
werk 355

Passahmahl von Dirk Bouts 359

Paumgartner, Stephan, von Diirer 427

Perserschlacht, Fresko von Piero della Fran-
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474 481

Predigt des hl. Markus in Alexandrien von
Gentile Bellini 207

Rathaus zu Lemgo 100

zu Niirmberg 113

zu Schweinfurt 101

Rathaustreppe zu Gorlitz 89

Rathausvorhalle zu Kiln 107
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Baptisteriums zu Florenz 118

von Jean Goujon 383

von Adam Krafft an der Stadtwage

zu Niirnberg 499

vom Marienaltar zn Creglingen 501

Quercias vonS. Petronio zn Bologna 140

von der Siingertribiine des Luca della

Robbia fiir den Dom zu Florenz 126

von Jacopo Sansovino 230

Liibke, Kunstgeschichte 12. Aufi. Renaissance

H4bH

| Richter, gerechte, und Streiter Christi vom

Genter Altar 340

| Ring des h. Markus von Paris Bordone 820

Ritter, Tod und Tenfel von Diirer 437

| Rollwerk-Ornament 83
| Ruhe auf der Flucht von L. Cranach d. Ae.

des Sultans Mohammed II. von Gen- |

mionty oo

451

Sakristei von S. Maria presso S. Satiro zu
Mailand, Grundriss 28, Durchschnitt 24

. Pierre in Caen, Chor 73

. Michel zu Dijon, Turm 77

. Francesco al Monte bei Florenz, Inneres 16

. Lorenzo zu Florenz, Inneres 4, Altarwand
der Sakristei 5

. Maria di Carignano in Genua 43

. Maria delle Grazie zu Mailand 25

. Andrea zu Mantna, Grundriss 12

. Maria ai Monti zun Rom, Liingsschnitt 57

St. Peter zu Rom, Grundriss Bramantes 39,
Grundriss von Peruzzi 40, Grundriss von
Michelangelo 40, Kuppel 41

S. Spirito in Rom, Turm 18

8. Maria della Consolazione zu Todi 42

St. Georg von Donatello 121

8. Sebastian von Piero Pollajuolo 170

o

o

| St. Stephanus von Ghiberti 119

Karls IX. von Francois Clonet 389 I

Sauls und Samnels Begegnung von Hans
Holbein d. J. 477

Siiule mit Kartuschenwerk 83

Siulenkapitell vom Palast zu Urbino 19

Scene aus der Legende des hl. Laurentius
von Fiesole 164

Schale vom Maestro Giorgio 834

Schlachtdarstellung von Paolo Ucello 158

Schloss Anet, Hof 76

zu Baden, Grundriss 102

Blois, Detail 69

zu Brieg, Fassade 88

Bury, Ansicht 68, Grundriss 67

Chambord, Mittelturm 70

Chenoncean 71

Fontaineblean 72, Hirschgalerie 78

Hartenfels in Torgan, Hof 90 g

zu Heidelberg, Fassade des Otto

Heinrich-Banes 110, Siidfront des

Friedrichs-Banes 111

zu Heiligenberg, grosser Saal 103

altes, zu Stuttgart, Hof 104, Detail 93

Schlossbrunnen zu Kalmar 81

Schmucksachen 527

Schnelle, Siegburger 530

Schnitzaltar der Marienkirche zun Liibeck 516

spanischer, des XV. Jahrhun-

derts im Museum zu Valladolid

393

Schrank der Friihrenaissance aus Niirnberg
522

Schulhof zu Halberstadt 99

Schiissel von Orazio Fontana 334

| Schiisseln von Bernard Palissy 392

Scuola di 8. Rocco zu Venedig, Fassade 27
Sebaldus-Grabmal Peter Vischers 507
Selbstbildnis Signorellis 190
Sgraffitofassade zu Florenz 36

35
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Simson vom Sebaldusgrab Peter Vischers 508 |

Skizzen Lionardos 244 245 246

zu einem Reiterdenkmal von Lionardo

da Vinei 227

»Sklaven® von der Decke der Sixtinischen
Kapelle in Rom 263 264

Speckstein-Relief von Peter Flitner 510

Stadthans von Sevilla, Fassade 79

Station, dritte, Adam Kraffts 500

Studien Lionardos 244 245 246

Siindenfall, der, von Masaccio 154

System der Dekorationsmalerei in der Six- |

tinischen Kapelle zu Rom 258
—  von S. Salvatore zu Venedig 53
dem Hafnerschen Hause zu
H2h 3
von Gerard David 362
von Masolino 153
von Verrocchio 171
der Marienkirche zu Reut-

Tiifelung aus
Rothenburg
Tanfe Christi

Taufstein in
lingen 492

Tempietto bei S. Pietro in Montorio zu Rom,
Ansicht 89, urspriinglicher Grundriss 38

Teppich, flandrischer, des XV. Jahrhunderts
in Madrid 371

Thor an der Kanzlei in Stuttgart 92

Trauerkanne 531

Treppenhans der Bibliotheca Laurentiana zn
Florenz 50

Triptychon zu Aix von Nicolas Froment 386

von Nardon Penicand 391

Trinmphwagen Maximilians von Diirer 438

Triumphzug des Reichtums von H. Holbein
d. J. 478

Tugendgestalt von einem Grabmal Andrea
Sansovinos 228

Tuilerien zu Paris, Gartenfassade 76

Turm der Kilianskirche zu Heilbronn 85

Uffizien zu Florenz (urspriinglicher Plan) 58
Ursnlakasten Hans Memlings, Detail 356

Verzeichnis der Illustrationen

Yenus, rubende, von Giorgione 306

und Mars von Piero di Cosimo 169

Verklirung Christi von Fiesole 162

von Raffael 284

Verkiindigung von Jacopo Bassano 327

von Crivelli 213

von Andrea del Sarto 289

Relief im Dom zu Worms 515

Verlobung der hl. Katharina von Hans Mem-
ling 357

Vermiihlung Marii von Raffael 268

Veronika, die hl., vom Meister von Flémalle
354

Vertreibung aus dem Paradies, Fresko von

Masaccio 156

Heliodors von Raffael 275

Verziickung der hl. Katharina von Soddoma
293

Villa Farnesina, Rom 44

Sauli bei Genua 60

Virginius, Kupferstich von G. Pencz 445

| Vischers, Peter, Selbstportriit 506

Weberinnen aus einem Fresko von Francesco
Cossa 218

| Weltenrichter, der, aus Michelangelos Jiing-

stem Gericht 265

| Weltgericht von Jean Cousin 390

Wilibald, St., und St. Walburga von Cranach
d. Ae. 453

Wolgemut-Altar zu Crailsheim, Aeusseres 420

Wollaton Castle, Aunsicht 80

‘Wunder, das, vom Zinsgroschen von Masae-
cio 167

Wunderthat des hl. Antonius, Relief von
Donatello 123 -

Wunderthaten Petri, Fresko von Masaceio 155

Zeichnung von Hans Holbein d. Ae. 414
Zenghaus zu Danzig, hintere Fassade 106
Zinsgroschen, der, von Tizian 311

r - -
Orts-Verzeichnis
Abbiate Grasso | Ambras
'Kirchenfassade 31 : Schloss 99 110
Aix | Amsterdam

Triptychon von Nicolas Froment 386
Albi

Chorschranken 384
Alcala de Henares

Palast des Erzhischofs 72
Alkmar

Kiisewaag 79
Altenburg

Privatbauten 93
Amboise

Schloss 65
Amiens

Chorschranken und Gestiihl 384

Musenm: Skulpturen von Gerines 379, Ge-
miilde 206 (Antonello), 348, 349 (J. van
Eyek), 878 (Floris), 386 (Froment), 364
(Gertgen), 874 (Massys), 376 (Patinier),
379 (Scorel), 811 (Tizian), 3564 (v.d. Wey-
den) — Rathaus 78 — Miinzturm 79 —
Norderkerk 80 — Ostindischer Hof 79 —
Westerkerk 80 — Zuiderkerk 80
Ancona
Kreuzignng von Lorenzo Lotto 309

| Ancy-le-Frane

Schloss 69



Orts-Verzeichnis

Annaberg
Annakirche 514 (Hochaltar), 516 (Schine
Pforte, Reliefs der Emporen)
Anet
Schloss 69
Aranjuez
Palast 72
Arezzo

dell’ Annunziata 24 — Fresken della Fran- 5

cescas 181 182

Arona
Fresken Ferraris 296

Arras (Artrecht)
Gobelins 370 — Grabmal des Bischofs
de Croy 380

Aschaffenburg
Schloss 108 — 454 (Cranach), 466 (Baldung)
464 (Griinewald)

Ascoli
H. Franciscus von Tizian 318

Assisi
Madonnenaltar Pinturicchios in der Unter-
kirche 196

Augsburg

Altarfliigel Pachers 418 — Altarwerke Am-
bergers 458 — Becher von P, Flitner 512 —
Brunnen 524 — Dom: 413 (Altarfliigel Hol-
beins d. Ae.), 491 (Grabmiiler), 515 (Altar
von 1540) — Fuggergriiber 524 — Fugger-
kapelle bei St. Anna 87 514 (Reliefs,
Altar, Chorgestiihl) — Fuggermusenm 514
(Madonna von A. Dauer) — Fuggerpalast
110 95 (Hof), 457 (Damenhof) — Katha-
rinenkloster- 414 (Bilder Holbeins d. Ae.)
— Maximilianeum 449 (Altdorfer), 458
(Amberger), 456 (Apt), 406 457 (Burgk-
mair), 454 455 (Cranach), 416(Holbein d. Ae.),
412 (Zeitblom) — Privatbauten 94 — Rat-
haus 114 — Sammlung Stetten 415 (Hol-
bein d. Ae) — Zeughans 114

Azay-le-Ridean
Schloss 67

Baden
Schloss 99
Bamberg
Dom 504 (Bronzegrabtafeln Peter Vischers),
515 (Grabmal Bischof Georgs IIL), 501
Grabmal Heinrichs II. von Riemenschnei-
er) — Obere Pfarrkirche 495 (Veit Stoss’
Skulpturen) — Residenz 99 — Museum
454 (Cranach d. Ae)), 465 (Baldung)
Basel
Geltenzunfthaus 110 — Museum 468 (Ma-
nuel), 465 466 (Baldung), 461 (Griinewald),
468 469 474 (Holbein d. J.), 401 (Witz) —
Miinster 470 (Orgelfligel Holbeins d. J.)
— Privatbesitz 454 (Cranach d. Ae.)
Batalha
Kloster 72 — Loggia der Cappellas impar-
feitas 73
Beaungency
Rathaus 67
Beaune
Fliigelaltar von Rogier van der Weyden
im Hospital 354

Beauvais
Glasmalereien 388

Bejsce
Kapelle Firlej 109

Belem
Kloster 72 73

Bergamo
Altarbilder Lottos in 8. Bartolommeo, 8.
Spirito und S. Bernardino 309 — Galerie
214 (Catena), 211 (Crivelli), 225 (Foppa),
214 (Previtali) — Sammlung Morelli 223
(Pisanello) — Skulpturen Omodeos in der
Colleonikapelle 142

Bergen (Hennegau)
Altarschrein Dubroecks in St. Waltrud 380

Bergen op Zoom
Marquisenhof 77

Berlin
Dom: 508 (Doppelgrabmal von Hans Vischer)
— Galerie 448 449 (Altdorfer), 458 (Am-
berger), 206 (Antonello), 369 (Aertsen), 465
466 (Baldung), 208 (Giov. Bellini), 170
172 (Botticelli), 360 (Bouts), 485 (Bruyn),
213 (Carpaccio), 214 Catena), 225 (Conti),
302 (Correggio), 166 (Cosimo), 218 (Cossa),
220 (Costa), 452 4565 (Cranach), 211 (Cri-
velli), 426 430 442 (Diirer), 346 348 (J.
van Eyck), 339 (Gebr. van Eyek), 191
(Fabriano), 220 222 (Francia), 386 (Fro-
ment), 180 (Ghirlandajo), 305 (Giorgione),
219 (Grandi), 480 (Holbein d. J.), 367 368
(Leyden), 164 (Lippi), 377 (Mabuse), 201
202 (Mantegna), 360 (Masaccio), 374 (Mas-
sys), 402 (Meister des Marienlebens), 440
(M. d. Darmstiidter Passion), 482 483
(M. d. Todes Mariii), 184 (Melozzo), 223
(Montagna), 363 (Ouwater), 196 (Pintu-
ricchio), 308 (Piombo). 224 (Pisanello-
Schule), 169 (P. Pollajuolo), 270 (Raffael),
187 (Santi), 289 (Sarto), 8379 (Scorel), 187
188 (Signorelli), 198 (Squarzione), 21§
(Tura), 160 (Veneziano), 205 (Vivarini),
353 854 (van der Weyden), 412 (Zeithlom)
— Kunstgewerbemuseum 527 (Pommer-
scher Kunstschrank), 529 (Liineburger
Ratssilberschatz) Kupferstichkahinet
468 (Manuel), 174 (Botticelli), 423 482
(Diirer), 398 (Passionsfolge von 1446) —
Museum 134 (Biiste Filippo Strozzis von
Majano), 502 (Evangelisten von Riemen-
schneider), 514 (Holzbiisten von A, Dauer,
Passionsaltar von H. Daner), 134 Madouna
Majanos), 512 (Putto Flitners), 148 (Schild-
halter von Leopardi), 137 (Thonskizze Ver-
rocchios) — Sammlung Kaufmann 454 (Cra-
nach d. Ae.) — Sammlung Wesendonck 454
(Cranach d. Ae.) — Kurfiirstl. Schloss 93

| Bern

Glasfenster N. Manuels 467 — Burgundische
Teppiche im Museum 371
Besangon
Gebetbuch Maximilians 449 — Madonna
von Fra Bartolommeo in der Kathedrale 255
Blaubeuren
Altarwerk 412 — Chorgestiihl Syrlius 488
Hochaltar 489 -
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Blois
Schloss 65 69
Blutenburg
Statuen 491
Bologna

Corpus Domini 35 — Neptunsbrunnen Bo- |
lognas 243 — Pal. Bevilacqua, Hof 36 |

— Pal. Fava 85 — Pal. Isolani-Bolognini
35 — Pal. Piella 56 — Pinakothek 218
(Cossa), 220 (Costa), 220 222 (Francia), 282
(Rafael) — Portico dei Banchi 56 — S. Ce-
cilin 222 (Fresken Francias) — S. Dome-
nico: Arca des hl, Dominicus 142, Sta-
tuetten Michelangelos 232, Reliefs Lom-
bardis und Tribolos 229, Verlobung der
hl. Katharina von Filippino Lippi 176 —
8. Giacomo Maggiore: Altarbild Frauncias
991, Fresken Costas 220 — S. Giacomo

Orts-Verzeichnis

934 — Museum 362 (David), 3456 (Jan
van Eyck) — Schiffenkammer 361 (Ge-
miilde von Gerard David)

| Bruneck

Crucifixus Pachers 492

Briissel
Gobelins 870 — Kathedrale 360 (Martyrinm
des hl. Hippolyt von Dirk Bouts) — Mu-
seum 360 (Bouts), 455 (Cranach d. Ae.),
9211 (Crivelli), 339 (van Eyeks), 378 (Floris).
367 (Leyden), 373 (Massys), 363 (Ouwater)
— Palast der Margarete von Parma 77 —
Rathaus 352 (Gemiille Rogiers van der
Weyden) — Sammlung Mérode 355 (Mei-
ster von Flémalle)

Biickeburg
Stadtkirche 114

| Budapest

in Monte 220 (Kronung Marii von Costa) |

— 8. Maria di Galliera 85 — 8. Maria
della Vita 142 (Beweinung Christi von Nic-
colo dall’ Arca) — S. Petronio 35, Reliefs
Lombardis und Tribolos 229, Reliefs Quer-
cias 139 — Universitiit, Hof 59
Bolsward
Rathans 79
Bopfingen
Altar Herlins in der Blasiuskirche 412
Borgo San Sepolero
Altarwerk 180 und Fresko Francescas 181
Bourges
Glasmalereien in der Kathedrale 388
Bozen
Fliigelaltire der Franziskanerkirche 492
Braunschweig
Galerie 378 (Floris), 807 (Palma) — Ge-
wandhans 102 — Holzbauten 102 — Pro-
fanbauten 98
Bremen
Federzeichnung Diirers 423 — Privat-
bhauten 102
Brescia
Palazzo municipale 34 — S. Giovanni
Evangelista 322 (Fresken von Girolamo
Romanino) — S. Maria de’ Miracoli 34 —
8. Nazaro e Celso 322 (Krinung Marii von
Moretto)
Breslau
Buchmalereien in der Stadtbibliothek 370
— Dom 453 (Madonna Cranachs d. Ae.),
504 (Grabplatte von Peter Vischer) —
Museum 419 (Pleydenwurft)y — Profan-
bauten 92
Brieg
Fassade des Schlosses 88 92
Brixen
Schloss Velthurns 99
Brou
Grabmiiler von Boghem 380 383
Briigge
Akademie 360 (Memlings Fliigelaltar) —
Johannesspital 858 (Werke Memlings) —
Kanzleigebiiude 77 — Grabmal Marias von
Burgund 379 — Denkmal Karls des Kiih-
nen 380 — Marmor-Madonna Michelangelos

Galerie 302 (Correggio), 211 (Crivelli),
305 (Giorgione)
Bunzlan
Profanbauten 92
Burgos
Triptychon van der Weydens in Miraflores
363
Burleigh-House
Schloss 76
Bury
Schloss, Ansicht 68, Grundriss 67
Busto Arsizio
Madonnenkirche 31

Caen
Hotel Beoville 67 — Museum: 194 269
(Perugino) — 8. Pierre 67 (Chor)
Caffagiolo 3
Kunsttipfereien 333 384
Cagli
Fresko Giov. Santis in S. Domenico 187
Cambridge
Cajus-College 76
(Castel Durante
Kunsttipfereien 333 334°
Castelfranco
Altarbild Giorgiones 30p — Wandbilder
Paolo Veroneses in Villa Fanzolo 327
Castelli
Kunsttopfereien 334
Castiglione d'Olsna
Masolinos Deckengemiilde in der Collegiata
und Wandbilder im Baptisterinm 1565
Castle Howard
Madonna von Mabuse 377
Chambord
Schloss 66
Chantilly
Diptychon der Jeanne de Bourbon 357 — Ge-
hetbuch des Etienne Chevalier 386 — Portriit
der Simonetta Vespucei 168 — Schloss 67
Chartres
Chorschranken 384
Chiteaudnn
Schloss 67
Chatsworth
Triptychon Memlings 358



Orts-Verzeichnis

Chemnitz
Schlosskirche 517 (Portal)
Chenoncean
Schloss 67
Chiusuri
Fresken Signorellis in Montoliveto Mag-
giore 189
Cingoli
Madonna Lorenzo Lottos in 8. Domenico 309
Cittd di Castello
Gemiilde Signorellis in der Stadtgalerie
und in 8. Domenico 187
Coimbra
Hochaltar der Kathedrale 390 — Holz-
kanzel im Dom 390
Colalto
Fresken Pordenones 322
Como
Dom 143 — Porta della Rana 91
Corsignano (Pienza)
Stadtanlage 22
Cortona
Abendmahl Signorellis im Dom 190 —
Madonna Signorellis in 8. Domenico 190
Crailsheim
Wolgemunt-Altar 419
Creglingen
Herrgottskirche 499 (Marienaltar)
Crema
Santuario della Madonna 31
Cremona
Fresken Pordenones 322 — Fresken Giro-
lamo Romaninos im Dom 8322 — Friih-
renaissance-Bauten 34 — Madonna Peru-
ginos in 8, Agostino 193

Danzig
Marienkirche 520 (Altar von v. Wavere),
358 (Memlings Jiingstes Gericht) — Rathauns
102 — Zenghaus 102

Darmstadt
Museum 454 (Cranach d. Ae.), 476 (Hol-
bein d. J.), 405 (M. d. Hansbuchs), 405
(M. d. Seligenstiidter Altars), 404 (M. d.
Passionsfolge)

Deruta
Prunkschiisseln 334, Madonna von N. Alunno
in 8. Francesco 191

Detwang

5 Pfarrkirche 499 (Marienaltar)

ijon
St. Michel 70 884 (Relief des, Jiingsten
Gerichts)
Dippoldiswalde
Schloss 92
Donauneschingen
Museum 414 (Holbein d. Ae.), 448 (M. v.
Messkirch), 461 (Strigel), 401 (Witz?)
Dortmund
Pfarrkirche 485 (Triptychon der Diin-
wegge)
Douay
Grabmiller von Dubroeck 380 — Terra-
kottagruppe von Bologna im Museum 242

549

Dresden

Galerie 206 (Antonello), 369 (Benckelaar),
299 302 (Correggio), 453 454 (Cranach
d. Ae.), 426 430 (Diirer), 348 (van Eyck),
222 (Francia), 305 (Giorgione), 479 480 (Hol-
bein d. J.), 482 (M. d. Todes Mariii), 283
(Raffael), 285 (Romano), 379 (Scorel), 311
312 319 (Tizian), 307 (Palma), 329 330
(Veronese) — Katharinenaltar Cranachs
d. Ae. 453 — Schlosshanptbau 92 — Georgs-
fliigel 91

Ecouen
Schloss 69
Eichstiitt
Dom 515 (Skulpturen) — Grabmiiler 491
Emden
Privatbauten 102
Empoli
Statue des hl. Sebastian von A. Rossellino 134
— Verkiindigungsgruppe B. Rossellinos 133
Erfurt
Dom 508 (Grabmal von Peter Vischer)
Escorial
Schloss 72 364 (Hieron. Bosch)
Essen
Stiftskirche 485 (Altar Bruyns)
Evreux
Glasgemiilde in der Kathedrale 388

Faenza
Majoliken 833

Fano
Heimsuchung von Giov. Santi in 8. Maria
Nuova 187 — Madonna von Giov. Santi
in 8. Croce 187

Ferrara
Fresken Cossas im Pal. Schifanoia 218 —
Galerie 294 (Dosso Dossi) — Gemiilde
Turas im Dom 217 — Kunsttiipfereien 334 —
Pal, Serofa-Calcagnini 35 — S. Benedetto
34 — 8. Francesco 34

Fiesole
Badia 21

Florenz
Akademie: David, Matthius von Michel-
angelo 234, Gemiilde 161 162 (Fra Ange-
lico), 254 (Fra Bartolommeo), 172 (Botti-
celli), 170 (Credi), 190 (Fabriano), 180
(Ghirlandajo), 164 (Lippi), 193 194 (Peru-
zino), 166 (Rosselli), 187 (Signorelli), 169
(Verrocchio) — Badia: Altarbild Filippino
Lippis 1756 — Baptisterium: Bronzegruppe
Rusticis 228, Bronzethiiren 116 (A. Pisano),
117118 (Ghiberti), Grabmal Johanns XXIII.
123, Taufe Christi von Sansovino 228 —
Bibliotheca Laurenziana 49 — Bibliothek-
saal im Kloster 8. Marco 21 — Brancacei-
kapelle 154 156 174 (Fresken Masaccios) —
Brunnen Bolognas im Gardino Boboli 243
— Brunnen vor dem Palazzo Vecchio 241
— Campanile: Reliefs L. della Robbias
129, Statuen Donatellos 122 — Casa Buo-
narroti 232 (Reliefs Michelangelos) — Cer-
tosa 290 (Passionscyklus von Pontormo) —

A\
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Dom: Gruppe der Pietd von Michelangelo
9241, Jakobus von Sansovino 229, Kuppel 18,
Liinette L. della Robbias 129, Reiterbild
des Giovanni Aeuto 159, Reiterbild des
Niceold da Tolentino 159, Reliefs Bandi-
nellis 241, Reliefs von Donatello 125, Re-
liefs Ghibertis an der Arca S. Zanobi 120,
Relief Nannis 121, Reliefs Luca della Rob-
bias 129 — Loggia de' Lanzi: Persens
Cellinis 241, Skulpturen Bolognas 243 —
Museo Nazionale: Skulpturen 243 (Bo-
logna), 241 (Cellini), 140 (Civitale), 122
124 (Donatello), 137 (Lionardo), 134 (Ma-
jano), 232 233 236 (Michelangelo), 229
(Sansovino), Tondo der Anbetung von A.
Rossellino 183 — Ognissanti 176 (Fresken
von Ghirlandajo) — Orsanmichele: Bronze-
gruppe von Verrocchio 137, Marmorstatuen
Donatellos 122, Statuen Ghibertis 120 —
Pal. Gondi 24 — Palazzo Medici, Wand-
ﬁemﬁ.lde yDer Zug der drei Kinige® in
er Hauskapelle 165 — Pal. Pandolfini 48
— Pal. Pazzi 20 — Pal. Pitti 19 22 59;
Gemiilde 256 256 (Fra Bartolommeo), 171
174 (Botticelli), 180 (Ghirlandajo), 306
(Giorgione), 164 (Lippi), 280 (Penni), 193
(Perugino), 308 (Piombo), 169 (Pollajuolo),
970 271 280 (Raffael), 287 289 290 (Sarto),
817 (Tizian) — Pal. Quaratesi 20 — Pal.
Riceardi 21 — Pal. Rucellai 23 42 — Pal.
Strozzi 22 25 — Pal. Vecchio 19, Brannen-
figur Verrocchios 136, Fresken von G. Va-
siri 267, Gemiilde Ghirlandajos 176, Hof
21, Thiir von Ben. Majano 332 — Pazzi-
kapelle 131 (Chernbimfries Settignanos) —
Portinarialtar des Hugo van der Goes 167
— Reiterstatue Cosimos I. 243 — Samm-
lung Liphart, Relief Michelangelos 232 —
8. Ambrogio, Fresken Rossellis 166 — S.
Annunziata, Fresko von Jacopo da Pon-
tormo 290, Fresken del Sartos und Fran-
ciabigios 287 288 — 8. Appollonia: Fres-
ken Castagnos (Castagno-Museum) 159 160
— 8. Croce, Grabmiiler Carlo Marsuppini
und Lionardo Bruni 183, Kap. Pazzi 19,
Marmorkanzel Majanos 134, Terracotta-
Tabernakel Donatellos 124 — 8. Fran-
cesco, Grabmal Federighi 130 — 8. Fran-
cesco al Monte 25 — S. Lorenzo 19, Bronze-
kanzeln 127, Bronzethiiren Donatellos 126
129, Fassade 49, Grabkapelle der Medici
49, Grabmiiler 236, Madonna von Michel-
angelo 240, Grabmal des Piero und Gio-
vanni Mediei von Verrocchio 136, Sakra-
mentsschrein Settignanos 131, Sakristei 19
99, Wandbrunnen Verrocchios 136 — S.
Marco 176 (Abendmahl von Ghirlandajo),
Fresken Fra Angelicos 161 — S. Maria
degli angeli 159 (Kruzifix Castagnos) —
8. Maria Maddalena: Cracifixus von Pe-
rugino 194, Kronung Marii von Rosselli
166 — 8. Maria Novella: Fassade 23,
Fresken Uccellos 159, Fresko der Dreifal-
tigkeit von Masaccio 158, Sakristeibrun-
nen G. della Robbias 130, Wandgemiilde

Orts-Verzeichnis

Ghirlandajo 176, Wandgemiilde Lippis in
der Cappella Strozzi 175 — 8. Maria Nuova
137 (Madonnen-Relief Verrocchios) — S.Mi-
niato 133 (Grabkapelle des Kardinals von
Portugal), 129 (Medaillons L. della Robbias)
— 8. Paolo 180 (Liinette A. della Robbias)
— 8. Salvi, Wandgemiilde del Sartos 288
— Lo Scalzo, Wandgemiilde del Sartos
und Franciabigios 287 288 — 8. Spirito 19,
Sakristei 23 — 8. Trinitd, Gemiilde Ghir-
landajos 176 — Spedale degli Innocenti 21,
Gemilde Ghirlandajos 180, Rundmedail-
lons 130 — Uffizien 59, Gemiilde 162 (Fra
Angelico), 169 (Baldovinetti), 254 255 (Fra
Bartolommeo), 170—172 (Botticelli), 159
(Castagno), 208 299 (Correggio), 455 (Cra-
nach d. Ae.)), 170 (Credi), 423 427 440 506
(Diirer), 191 (Fabriano), 162 (Fiesole), 181
(Francesca), 222 (Francia), 386 (Froment),
180 (Ghirlandajo), 305 (Giorgione), 350
(van der Goes), 480 (Holbein d. J.), 247
(Lionardo), 167 (Filippo Lippi), 176 (Filip-
pino Lippi), 201 202 (Mantegna), 483 (M.
d. Todes Mariii), 360 (Memling), 256 (Mi-
chelangelo), 324 (Moroni), 193 (Perugino),
9280 808 (Piombo), 169 (A. und J. Polla-
juolo), 270 280 (Raffael), 289 (Sarto), 187
(Signorelli), 292 (Soddoma), 816 317 (Ti-
zian), 158 (Uccello), 160 (Veneziano)

Foligno
Geburt Christi von N. Alunno in 8. Nie-
colo 191

Fontaineblean
Schloss 66 — Hirschgalerie 70

Forli
Fresken Melozzos in der Cappella Feo 186
— Stadtgalerie 222 (Cotignola)

Frankfurt a. M.
Privatbanten 98 — Sammlung Rothschild
528 (Tafelanfsatz von 1549) — Stiidelsches
Institut 348 349 (Jan van Eyck), 414
(Holbein d. Ae.), 375 (Massys), 855 (Meister
von Flémalle), 322 (Moretto), 502 (Riemen-
schneider), 853 854 (van der Weyden) —
Stiidtisches Museum 466 (Baldung), 431
(Diirer), 464 (Griinewald), 480 (Holbein d.J.),
482 (M. d. Todes Marii)

Frederiksborg
Schloss 80

Freiberg i. S.
Dom: 524 (Grabkapelle und Grabmal Mo-
ritz'), 517 (Kanzel)

Freiburg i. B.
Miinster 465 (Hochaltar Baldungs), 473 (Al-
tarfliigel Holbeins d. J.) — Stidt. Musenm
454 (Cranach), 405 (Meister des Hansbuchs)

Freudenstadt
Stadtkirche 115

Gaillon
Schloss 65 — Malereien in der Schloss-
kapelle 253

Genf

Musenm 401 (Witz)
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Gent
Rathaus 77 — Vydt-Altar 338 339
Genua
Dekorationen im Pal. Doria 286 — Palast-
bauten 59 60 — 8. Maria di Carignano 46

— 8. Stefano, Steinigung Stefans von

Romano 285 — Statuen Sansovines im
Dom 228 — Villa Saunli 60
Glasgow
Musenm 351 (van der Goes)
(Glogan
Madonna Cranachs d. Ae, 454
(Gnesen

Dom 494 (Grabplatte von Veit Stoss)
Girlitz

Profanbanten 92 — Rathaunstreppe 92
Goslar

Gemiilde Wolgemuts im Rathaus 421
Gotha

Statuetten von Konrad Meit 380
Gottesan

Schloss 98 108
Gradara

Madonna Giov. Santis im Municipalpalast

187
Granada

Grabmiiler in der Capilla real 391 — Palast |

bei der Alhambra 72
Gries
Hochaltar Pachers 492
Gripsholm
Schloss 81
Grossgmain
Altarwerk 418
Guadalaxara
Palast del'Infantado 72
Gubbio
Kunsttipfereien 333 — Madonna Nellis in
S. Maria Nuova 190 — Palastbau von
Laurana 26
(Gilstrow
Pfarrkirche 519 (Altar von Borman) —
Schloss 102

Haag
Nene Kirche 80 — Kgl. Musenm (Lippi)
168 — Rathaus 79
Halberstadt
Profanbanten 98 -
Hamburg
Musenm 400 (Francke)
Hameln
Privatbauten 98 — Rattenfingerhaus 102
Hiimelschenburg
Schloss 102
Hamm
Meister von Liesborn 403
Hamptoncourt
473 (Holbein d. J.). 377 (Mabuse), 202
(Mantegna), 316 (Tizian)
Hannover
Gemiilde Burgkmairs 457 — Holzbauten 102
Harlem
Fleischerhalle 79

Hb1

Hatfield House
Schloss 76

Hatton-le-Chitel
Reliefs von Richier 384

Hechingen
Stadtkirche 506 (Grabplatte von Peter
Vischer)

Heidelberg
Apostelaltar Riemenschneiders 502 — Ge-
miilde Cranachs d. Ae. 454 — Schloss 106
524 (Skulpturen von Colin)

Heilbronn
Altar Wolgemuts 421 494 — Kilianskirche,
Altar 490, Turm 86 — Privatbauten 94

— Rathans 98
Helmstiddts

Universitit 114
Helsingir

Schloss Kronhorg 80
Hersbruck

Wolgemut-Altar 419
Hildesheim

Knochenhaueramtshaus 98 — Wedekind-
sches Hans 98
Holland Honse
Schloss 76
Hixter
Profanbauten 98 102

Impruneta
Reliefs L. della Robbias am Kreuzaltar 129
Ingolstadt
Garnisonskirche 514 (Epitaph von H.
Dauer)
Innsbruck
Hofkirche 506 (Standbilder Peter Vischers),
508 (Grabmal Maximilians), 524 (Reliefs
von Colin)

Kalkar
Nikolaikirche 379 520 (Altiire), 365 (Ge-
miilde von Jan Joest)
Kalmar
Brunnen 81 — Schloss 81
Karlsruhe i. B.
Galerie, Gemiilde 466 (Baldung), 454 (Cra-
nach), 170 (Credi), 469 (Holbein d. J.), 875
(Patinier), 446 (Pencz) — Privathesitz 465
(Baldungs Pieta)
Kassel
Galerie 455 (Cranach), 426 (Diirer)
Kaufbeuren
Aposteleyklus in St. Blasien 412

| Kiel

Thaulow-Musenm 521 (Altar aus Neu-
kirchen)
Kleve
Liebfrauenaltar von Douwerman 520
Kolmar
Museum 461 (Griinewald), 406 (Isenmann),
406 (Schongauer), 514 (Relief von H. Dauer)

| Kioln (Rhein)

Jesuitenkirche 115 — Museum 485 (Bruyn),
402 (Meister des Marienlebens), 403 (Mei-
ster des Thomasaltars), 481 (M. d. Todes
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Marii) — Rathaunsvorhalle 102 — Samm-
lung Oppenheim 349 (Petrus Cristus), 514
(Relief von H. Dauer)

Kopenhagen
Borse, Dyvekes-Haus, Schloss Rosenborg
80 — Museum 202 (Mantegna), H22 (St.
(Georgs-Gruppe von Briiggemann) — Trini-
tatiskirche 81

Krakan
Arkadenhof des Dekanatshauses 109 —
Dom 494 (Grabmal Kasimirs IV.) — Flo-
rianskirche 494 (Johannesaltar), 445 (Ge-
miilde von Hans von Kulmbach) — Franen-
kirche 445 (Gemiilde von Hans von Kulm-
bach), 494 (Veitaltar) — Jagellonenkapelle
am Dom 109 — Konigsschloss auf dem
Wavel 109

Kristianstad
Dreifaltigkeitskirche 81
Landshut
Grabmiiler 491 — 8. Martin 486 (Kreun-
zigung von Schwarz) — Schloss 110 —
Burg Trausnitz 110
Leeuw
Tabernakel von Cornelis Floris 880
Legnaia

Wandbilder Castagnos in der Villa Pan-
dolfini 159

Legnano
S. Magno 31

Leipzig
Museum 400 (Francke) — Profanbauten 93
— Rathaus 93

Le Mans
(Hlasmalereien in der Kathedrale 388 —
Madonna von Germain Pilon in Notre-
Dame 385

Leyden
Museum 365 (Engelbrechtsz) — Rathaus 79

Liebenstein (Wiirttemberg)
Schlosskapelle 114

Liegnitz
Profanbauten 92

Linz a. Rhein
liii[lochalna.r vom Meister des Marienlebens 402

Lodi
Incoronata 81

London
Grabmal Heinrichs VIL. in Westminster 75
— Lambethhonse 479 (Portriit von Holbein
d. J.), — Brit. Museum, Skizzenbiicher Jac.
Bellinis 206 — National Galery 206 (An-
tonello), 465 466 (Baldung), 209 (Giov.
Bellini), 252 (Boltraffio), 171 174 (Botti-
celli), 302 (Correggio), 166 (Cosimo), 211
(Crivelli), 862 (David), 428 (Diirer), 34
847 (Jan van Eyck), 181 (Francesca), 165
(Gozzoli), 220 (Grandi), 480 (Holbein d.J 3
949 (Lionardo), 202 (Mantegna), 403 (Mei-
ster von Liesborn), 184 (Melozzo), 360
(Memling), 323 (Moretto), 324 (Moroni),
980 (Penni), 194 (Perugino), 168 (Pesel-
lino), 196 (Pinturicchio), 308 (Piombo), 223

s

994 (Pisanello), 169 (A. Pollajuolo), 253 |
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(Solario), 315 (Tizian), 158 (Ueccello), 330
(Veronese) — Privatgalerien 299 (Cor-
reggio), 166 (Cosimo), 181 (Francesca),
200 (Mantegna), 269 270 (Raffael), 315 316
(Tizian) — South-Kensington-Museum 126
(Donatello), 192 (Perugino), 277 (Teppich-
kartons Raffaels), 502 (Adam und Eva von
Riemenschneider)

Longford Castle
Schloss 76 473 (Holbein d. J.)

Longleat House
Schloss 75

Loreto
Reliefs Sansovinos im Dom (Casa Santa) 220
— Deckenmalereien Melozzos in der Cap-
pella del Tesoro 185 — Fresken Signorellis
in der Casa santa 188

Liwen
Altar Dirk Bouts® in der Peterskirche 360

Liibeck
Kaufhaus (Fredenhagen-Zimmer) 106 —
Marienkirche 360 (Altar Memlings), 519
(Marienaltar) — Museum 520 (Gruppe des
hl. Georg) — Privatbauten 102 — Rat-
haus (Kriegstube) 105

Lucea
Dom: Altarbild von Fra Bartolommeo 255,
Anbetende Engel von Civitale 140, Gemiilde
Ghirlandajos 180, Grabmal der Ilaria 138
— (Galerie 255 (Fra Bartolommeo)

Lugano
Wandgemiilde Luinis in 8. Maria degli
Angeli 253

Liineburg
Arbeiten des Albert von Soest 106

Madrid
Galerie 327 (Bassano), 802 (Correggio),
497 480 441 (Diirer), 356 (M. v. Flémalle),
358 (Memling), 375 (Patinier), 285 (Penni),
28() 282 (Raffael), 280 (G. Romano), 316—19
(Tizian), 329 (Veronese), 354 (v. d. Weyden)
— Renaissanceteppiche im Kgl. Schloss 371

Magdeburg
Dom 504 (Grabmal von Peter Vischer), 517
(Grabmal der Kaiserin Editha)

Maidbrunn
Relief der Beweinung von Riemenschneider
502

Mailand ;
Ambrosiana 225 (Bramantino), 253 (Luini)
— Brera: 191 (N. Alunno), 207 (Gent.
Bellini), 208 (Giov. Bellini), 225 (Braman-
tino), 211 (Crivelli), 225 (Foppa), 180 (Fran-
cesca), 221 (Francia), 224 (Liberale), 253
(Luini), 198 201 202 (Mantegna), 223 (Mon-
tagna), 269 (Raffael), 187 (Santi), 253
(Sesto), 187 (Signorelli), 253 (Solario),
325 (Tintoretto), 329 (Veronese) — Fresken
Ferraris 206 — Gal. Crespi 298 (Cor-
reggio) — Museo Archeologico (Grabmal
de Foix) 143 — Ospedale maggiore 29 —
Erzbischofl. Palast 59 — Sammlung Poldi-
Pezzoli 252 (Boltrafiio), 174 (Botticelli),
953 (Solario) — Sammlung Trivalzi 202
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(Mantegna) — 8. Eustorgio (Portinari-
kapelle) 28 — 5. Fedele 59 — 3. Lorenzo 32
— 8. Maria delle Grazie 31, Abendmahl
Lionardos 249, Kreuzigung von Montor-
fano 225 — 8. Maria presso S. Satiro,
Sakristei 30
Mainz
Dom 86 (Grabdenkmal Gemmingen), 517
(Grabmiler) — Galerie 405 (Meister des
Hausbuchs) — Kurfiirstliches Schloss 108
Mantua
Fresken Pisanellos 223 — Friihrenaissance-
bauten 34 — Gemiilde Pernginos im ,Stu-
dio* 194 — Palazzo Ducale (Mantegnas
Fresken) 201 — Pal. del Té 48, Fresken
Romanos 285 — S. Andrea 23 57 — S.
Benedetto 48
Marseille
Theseus und Ariadne von Cosimo 166
Masér
Malereien Paolo Veroneses in der Villa
Barbaro (Giacomelli) 330
Mecheln
Haus ,zum Salm* 77
Meissen
Altarwerke Cranachs d. Ae. 454 45b
Messina
Pinakothek 206 (Antonello)
Miratlores
Grabmiiler von Gil de Siloe 391
Modena
Galerie 294 295 (Dosso Dossi) — Skulp-
turen Begarellis in 8. Francesco, S. Pietro,
8. Domenico 229
Montecchio Maggiore
Madonna von Buonconsiglio 223
Montefalco
Fresken Gozzolis in 8. Fortunato 165
Montefiorentino
Madonna Sanfis in der Klosterkirche 187
Montepuleiano
Grabmal Aragazzi im Dom 128 — Mad.
di 8. Biagio 23 24
Miilhansen
Rathaus 95
Miinchen
Frauenkirche 491 (Grabmiiler) — Hofkirche
114 491 492 (Fliigelaltiire), 491 (Grab-
platte Ludwigs des Gebarteten) — National-
museum 515 (Altar von 1548), 502 (Heilige,
Apostel von Riemenschneider), 105 (Holz-
d{scku aus Jever), 380 (Statuette von K.
Meit)
fer), 464 466 (Baldung), 447 (B. Be-
ham), 174 (Botticelli), 360 361 (Bouts),
457 (Burgkmair), 454 (Cranach), 426 427
439 442 (Diirer), 339 (van Eycks), 222
(Francia), 180 (Ghirlandajo), 414 417 (Hol-
bein d. Ae.), 479 (Holbein d.J.), 368 (Ley-
den), 176 (Filippino Lippi), 309 (Lotto),
377 (Mabuse), 375 (Massys), 403 (M. des

Bartholomiiusaltars), 402 (M. des Marien- |

lebens), 481 (M. d. Todes Marii), 358 360
(Memling), 418 (Pacher), 307 (Palma
Vecchio), 194 (Perugino), 419 (Pleyden-

— Pinakothek 448 449 (Altdor- |
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wurff), 270 (Raffael), 460 (Schaffner), 406
(Schongauer), 486 (Schwarz), 461 (Strigel),
316—18 (Tizian), 354 (v. d. Weyden), 419
(Wolgemut) — Residenz 113, Agquarium
und Grottenhof 110, Kaiserbau 114 —
St. Michael 486 (Gemilde von Schwarz)

| Miinden

Holzbauten 102

Miinnerstadt
Hochaltar Riemenschneiders 501

Miinster
Dom-Kapitelsaal 105 — Museum 403 (Mei-
ster von Liesborn), 404 (Kirbecke, Gert
van Lon) — Rathaus (Friedenssaal) 105 —
Stadtweinhaus 102

Nancy
Bischiiflicher Palast 67
Museam 371
Nauntes
Grabmal Franz' II. von Burgund 383
Naumburg a. S.
Gemiilde Cranachs d. Ae. 454
Neapel
Grabmal San Severino in S, Monaca 152 —
Montoliveto (Anbetung von A. Rossellino)
133 — Musenm 210 (Giov. Bellini), 377
(Pieter Brueghel d. Ae)), 302 (Correggio),
198 (Mantegna), 307 (Palma), 280 (Penni),
401 (Witz) — Pal. Gravina 26 — Porta
Capuana 26 — Sammlung Cir (Antonello)
206 — Triumphbogen Alfons' 1. 26 152
Neuburg a. D.
Schloss 99
Neumarkt
Grabmiiler 491

— Teppiche im

| Neustadt a. Orla

Altarwerk Cranachs 453

Nirdlingen
Hochaltar aus St. Georg 412 490 — Her-
lins Altar 412 — Malereien Schiiufeleins 444

Novara
8. Gandenzio H9

Niirnberg
Altiire in der Hallerschen heil. Kreuz-Ka-
pelle 419 493 — Giinsemiinnchen-Brunnen
514 — Grabreliefs von Adam Krafft 406 —
Hirschvogelhaus 93 511 — Jakobskirche
496 (Pietd) — Kraffts Grablegung in der
Holzschuherschen Kapelle 499 — Kraffts
sieben Stationen 496 — Madonna am
wGlisernen Himmel® 499 — German. Mu-
senm: Fliigelaltar ans Hersbruck 493, Holz-
skalpturen 492, 484 (Veit Stoss), 496 (Be-
tende Madonna), 502 (Riemenschneider),
512 (Flétner); Bronzefiour von H. Vischer
508; Gemiilde: 449 (Altdorfer), 466 (Bal-
dung), 457 (Burgkmair), 453 (Cranach
d.Ae.), 432 (Diirer), 413 414 (Holbein d. Ae.),
419 (Pleydenwurff), 460 (Schaffner), 445
(Schiinfelein), 412 (Zeitblom) — Pellerhaus
94 — Rathans 114, Schrankengitter von
Peter Vischer 90 — Rundtiirme 98 — St,
Aegidien493 (Grablegung von Hans Decker),
508 (Epitaph von Peter Vischer) — St.
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Jakob 495 (Pietd von Veit Stoss) — St.
Lorenz 494 (Veit Stoss’ Rosenkranz und
Crucifixus), 496 (Sakramentshiiuschen von
Krafft) — St, Sebald 533 (Glasgemiilde),
496 (Schreyersches Grabmal), 505 (Sebal-
dusgrab Peter Vischers), 496 (Steinbild-
werke Veit Stoss’) — Skulpturen von Veit
Stoss in den Niirnberger Kirchen und im
Spital 494 — Relief an der Stadtwage
496 — Tucherhans 93 — Tugendbrannen
514

Obervellach
Fliigelaltar von Scorel 378

Offenbach
Schloss Isenburg 99

Oehringen
Altar der Pfarrkirche 490

Orléans
Haus des Ducerceau 70 — Haus Franz' L.,
der Sorel, Rathaus 67

Orvieto
Dom, Fresken Fra Angelicos 162, Signo-
rellis 189

Oxford
Gemiilde della Francescas in der Library
des Christ Church College 181

Padua
Certosa 143 (Grabmal der Beatrice d'Este)
— Dom 56 — Eremitani 198 (Fresken
Mantegnas) — Galerie 322 (Romanino),
198 (Squarzione) — Municipalpalast 34 —
Pal. Giustiniani 55 — 8. Antonio 198
(Fresko Mantegnas) — S. Giustina 56 330
(Gemiilde Paolo Veroneses) — Reiterstatue
des Gattamelata 127 — Santo 126 (Reliefs
Donatellos), 148 (Marmorreliefs der Lom-
bardi) — Wandmalereien Tizians 315

du Pailly
Schloss 70

Palermo
Museum (Madonna von Mabuse) 377

Paris
Brevier des Herzogs von Bedford 370 —
Champs Elysées 67 — Gemiilde in Privat-
besitz 218 (Cossa), 419 (Pleydenwurfl) —
Lounvre 68, Grand Galerie 70, Codex Val-
lardi 223; Gemiilde 160 (Fra Angelico),
206 (Antonello), 169 (Baldovinetti), 327
(Bassano), 207 (Gent. Bellini), 205 (Jac.
Bellini), 171 172 (Botticelli), 302 (Correg-
gio), 220 (Costa), 387 (Cousin), 428 (Diirer),
349 (Jan van Eyck), 180 (Ghirlaidajo),
805 (Giorgione), 474 479 (Holbein d. J.),
247 249 250 252 (Lionardo), 309 (Lotto),
200 202 (Mantegna), 375 (Massys), 357
(Memling), 280 285 (Penni), 193 (Perugino),
993 (Pisanello), 270 280 281 (Raffael),
985 (Romano), 315 316 318 (Tizian), 158
(Uccello), 329 330 (Veronese); Skulpturen
384 (Colombe), 885 (Goujon), 134 (Majano),
236 (Michelangelo), 385 386 (Pilon), 383
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(Grabmal der Roberte Legendre) — Pal.
Luxembourg 71 — St. Etienne du Mont 67
— St. Eustache 67 — St. Severin (Glas-
malereien) 888 — Schloss Madrid 66 —
Tuilerien 69

Parma
Dom 301 (Malerei Correggios in derKuppel)

" — (alerie 302 (Correggio), 221 222 (Fran-
cia), 476 (Holbein d. J.) — La Steccata 46
— 8. Giovanni 34 — 8. Giovanni Evan-
gelista 300 (Fresken Correggios) — 8. Paolo
300 (Fresken Correggios)

Passau
Grabmiiler 491

Pavia
Canepanova 31 — Certosa 29 38 90 142
(Fassade, Portalliinette), 142 (Grabmal des
Giangal. Visconti), 225 (Gemiilde Borgog-
nones) — Dom 31

Perugia
Cambio 194 (Wandbilder Pernginos) —
Dom 188 (Andachtsbild Signorellis) —
Pinakothek 191 (Alunno), 192 (Buonfigli),
180 (Francesca), 192 (Lorenzo), 196 (Pin-
turiechio) — 8. Bernardino 129 (Fassade)
— 8. Severo 269 (Fresko Raffaels) —
Stadthans 192 (Fresken Buonfiglis)

Pesaro
Kunsttipfereien 333 334 — Pal. Prefet-
tizio 28

St. Petersburg
Eremitage 453 454 (Cranach d. Ae.),
291 2922 (Francia), 203 (Giampetrino), 368

(Leyden). 252 (Lionardo), 270 (Raffael),
817 (Tizian)

Piacenza -
Fresken Pordenones 3822 — Palast der

Farnese b6 — S. Sisto 34
Pienza (Corsignano)
Bischofshof, Dom, Pal. Piccolomini 22
Pisa
Campo Santo 165 (Fresken Gozzolis) —
Dom 290 (Gemiilde del Sartos)
Pistoja
Grabmal Forteguerri 136 (Verrocchio) —
Hospital 130 (Fries G. della Robbias) —
Mad. dell’ Umilta 25 — 8. Giovanni 129
(L. della Robbias Gruppe der Heimsuchung)
Plassenburg (bei Kulmbach)
& Schloss 100

rag
Belvedere 109— Dom 524 (Konigsgriiber) —
Kloster Strahow 430 (Diirers Rosenkranz-
fest) — Palast Wallensteins 110 — Ru-
dolfinum 465 (Baldung), 364 (Geertgen),
377 (Mabuse), 482 (M. d. Todes Marid) —
Sammlung Lanua 514 (Relief von H. Dauer)
— Stern 109
Prato
Dom 130 (Portalliinette A. della Robbias),
125 (Reliefs Donatellos), 163 (Wandge-
miilde Lippis) — Madonna delle Carceri 23
— Madonna dell’ Ulivo 134
Quimper
Glasmalereien der Kathedrale 388
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Recanati
Altarwerk Lottos 309

Regensburg
Dom 508 (Epitaph von Peter Vischer) —
Grabmiiller 491 — Kirche der ,Schiinen
Maria® 86 — Krenzgang am Dom 86

Reutlingen
Marienkirche 490 (Heiliges Grab, Tauf-
stein)

Rimini
Fresken Francescas 181 — Kunsttipfereien
334 — 8. Francesco 23, 128 (Inneres)

Rimpar
Grabmal von Riemenschneider 501

Roemhild
Stiftskirche 506 (Grabplatte von Peter
Vischer)

Roeskilde
Dom, Grabkapelle 81

Rom
Cancelleria 42 43 62 (Kapelle), 267 (Fres-
ken Vasaris) — Capitolsplatz 51 — Gal.
Barberini 430 (Diirer) — Gal. Borghese
171 (Botticelli), 170 (Credi), 302 (Cor-
reggio), 295 (Dossi), 222 (Francia), 306
(Giorgione), 309 (Lotto), 252 (Oggionno),
271 (Raffael), 461 (Strigel), 8312 315 817
319 (Tizian) — Gal. Corsini 220 (Grandi),
483 (M. d. Todes Marii) — Gal. Doria
357 (Memling), 308 (Piombo), 379 (Scorel),
315 (Tizian) — Il Gesd 57 58 114 —
Hospital S. Spirito 26 — Kolossenm 25 —
Lateran 211 (Crivelli), 149 (Grabplatte
Martins V.) — Pal. di S. Biagio 44 —
Pal, Colonna, Gemiilde 205 (Bartol, Vi-
varini) — Pal. Farnese 49 — Pal. Giraud
43 — Pal. Massimi alle Colonne 48 —.
Pal. Rondanini 241 (Gruppe Michelangelos)
— Pal. Rospigliosi 810 (Lotto) — Pal.
Venezia 26 — Paulusstatue Taccones an
der Engelsbriicke 150 — Vatikan. Pina-
kothek 191 (Alunno), 225 (Conti), 194
(Perngino), 269 285 (Raffael), 316 (Tizian)
— Porta Pia 52 — Quirinal 186 (Fresken
Melozzos) — Relieffigur Dalmatas vom
Grabmal PaulsII. 150 — Sammlung Baracco
167 (Lippi) — Sammlung Pallavicini 174
(Botticelli) — 8. Agostino 25 228 (Skulp-
turen Sansovinos) — 8. S. Apostoli 185
(Fresko Melozzos) — 8. Cecilia 150 (Grabmal
Forteguerris) — 8. Clemente 155 (Fresken
Masaccios) — S, Eligio degli Orefici 47 —
S. Lorenzo in Damaso 43 — 8. Onofrio
252 (Fresko Boltraffios) — 8, Maria ai
Monti 58 — S. Maria Araceli 195 (Fres-
ken Pinturicchios) — 8. Maria della Pace
202 (Fresken Perruzzis), 279 (Fresken Raf-
ffaels), 44 (Hof) — S. Maria del Popolo 25
150 (Altire und Kapellen), 150 (Bronze-
figur des Foscari), 196 (Fresken Pintu-
ricchios), 228 (Grabmiiler Sansovinos), 47
279 (Kapelle Chigi) — S. Maria in Traste-
vere 149 (Grabmal Stefaneschi) — 8. Maria
sopra Minerva 236 (Christus Michelangelos),
160 (Grabmal Fiesoles), 175 (Wandgemiilde

555

Filippino Lippis) — St. Peter 44 266 276
149 (Bronzethiir Filaretes’), 186 (Fresken
Melozzos), 241 (Grabmal Panls IIL), 135
(Grabmiiler v. A. Pollajuolo), 150 (Kolossal-
statuen Taccones), 58 231 (Kuppel), 233
(Pieta Michelangelos), 125 (Tabernakel
Donatellos) — 8. Pietro in Montorio, Tem-
pietto 44 — 8. Pietro in Vincoli 236 (Moses
Michelangelos) — 8. Trinita de’ Monti 266
(Krenzabnahme von Volterra) — Vatikan
43 195 (Appartamento Borgia), 202 (Bel-
vederekapelle), 44 (Cortile di S. Damaso),
278 (Dekorationen im Badezimmer Bibbie-
nas), 162 (Fresken Fra Angelicos), 285
(Fresken des Konstantinssaals), 266 Fres-
ken Michelangelos in der Cappella Paolina),
267 (Fresken Giorgio Vasaris), 184 (Fresko
Melozzos), 176 (Gemiilde Ghirlandajos),
278 (Loggien); Sixtina 25 231 259 264
276 (Fresken Michelangelos), 166 (Fresken
Rossellis), 195 (Gemiilde Pinturicchios),
151 (Schranken und Siingertribiine), 188
(Wandbild Signorellis), 193 (Wandbild
Peruginos), 174 (Wandgemiilde Botticellis),
277 (Wandteppiche Raffaels), 194 195 273
(Stanzen), 249 (Untermalung Lionardos),
174 (Zeichnungen Botticellis) — Villa di
Papa Giulio I1I. 58 — Villa Farnesina 47
62; Fresken 292 (Peruzzi), 308 (Piombo),
279 (Raffael), 201 (Soddoma) — Villa Ma-
dama 48 — Villa Magliana 278
Rothenburg ob der Taunber
Altiire in der Jakobskirche 499 — Herlins
Altar 412 — Hochaltar in S. Jakob 489 —
Privatbauten 94 — Rathans 98
Rounen

Glasmalereien 388 — Musenm 362 (Gerard
David) — Wandgriiber 384 385

St. Denis
Grabmiler 384 385
Saint Mihiel
Grablegung von Richier in St. Etienne 884
Salamanca
Collegio mayor 72 329 (Retablo Berrn-
guetes) — Kathedrale, San Domingo, Uni-
versitit 72
Salzburg
Pacheraltar in der Pfarrkirche 492
San Daniele
Wandbilder Martinos da Udine 322
S. Gimignano
Altar von B. da Majano 134 — Fresken
Gozzolis in S. Agostino 165 — Gemiilde
Ghirlandajos in der Kollegiatkirche 176
San Remo
Sammlung Thiem 361 (Bouts) 219 (Grandi)
Saronno
Fresken Ferraris 296 — Madonnenkirche
31 — Wandgemiilde Luinis 253
Schaffhansen
Hauns ,znm Ritter* 95 486
Schalaburg (bei Milk)
Schloss 101
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Schleissheim
Eece homo von Beuckelaar 369
Schleswig
Dom 502 (Altar ans Bordesholm)
Schwabach
Altiire 494 421 (Wolgemut)
Schweinfurt
Rathaus 98
Schwerin
Museum 454 (Cranach d. Ae), 449 (Alt-
dorfer), 400 (Francke)
Sens
Bischiiflicher Palast 67
Sevilla
Birse 72 — Kathedrale 390 (Hochaltar,
Chorgestiihl), 392 (Vargas) — Museum 391
(Torrigiani) — Rathans 72
Siena
Akademie 291 (Soddoma), 449 (Altdorfer)

— Dom 140 (Weihwasserbecken von Fede- |

righi), 196 259 (Fresken Pinturicchios in der
Bibliothek) — Fonte Gaja 138 — Fonte-
iusta 292 (Gemiilde Peruzzis) — Fresken
gudﬂomas 201 — Kunsttiipfereien 333 334
— Leunchtertragende Engel Majanos 134 —
Loggia de’ Nobili 140 (Marmorbank) — Pal.
d'Elei 140 (Bacchus von Federighi) — Pal.
Nerucei 22 — Pal. Petrucei 189 (Fresken
Signorellis) — Pal. Piccolomini 22 — Pal.
Spannocchi 22 — 8. Caterina 48 (Hof) —
Taufbrunnen in 8. Giovanni 138 123
(Relief Donatellos), 120 (Reliefs Ghibertis)
— 8. Gimignano 184 (Ciborium Majanos)
Sigmaringen
Auferstehung vom Meister des Hausbuchs
405 — Madonna von H. Daner 515
Sinigallia
Gemiilde della Francescas 181
Solesmes
Heiliges Grab von Michel Colombe 884
Sonvi,
Grabmal Karls 1. von Burgund 379
Spello
Wandgemiilde Pinturicchios 196
Spital a. d. Dran
Schloss 110
Spoleto
Fresken Lippis 164 — Fresko lo Spagnas
196
Stein a. Rh.
Haus ,zum weissen Adler® 95
Sterzing
Altarwerk Hans Multschers 412 488
Stockholm
Galerie (Beuckelaar) 369 — Haus ,zur
Linde“, Haus Petersens 81 — Jakobskirche
81 — Ridderholmskirche 81
Strassburg
Galerie 211 (Crivelli), 169 (P. Pollajuolo),
401 (Witz) — Rathaus 108
Straubing
Grabmiiler 491
Stuttgart
Altes Schloss 99 — Nemer Ban 114 —
Galerie 213 (Carpaccio), 412 (Zeitblom) —

Orts-Verzeichnis

Lusthans 100 — St. Leonhard 490 (Kal-
varienberg) — Skulpturen der Stiftskirche
490

Sully
Schloss T0

Szezepanow
Altar Pleydenwurffs 419

Taunberbischofsheim

Gemiilde Baldungs 464
Thomar

Prachtgestiihl von Olivel de Gand 390
Tiefenbronn

Altire 489 — Fliigelaltar von Lukas
Moser 400

Todi
S. Maria della Consolazione 46

Toledo

Grabmal Don Juans de Tavera 391 —
Kathedrale 72 391 (Reliefs Berruguetes)
Torgan
Altarwerk Cranachs 453 — Schloss Harten-
fels 92 ;
Tours
Gemiilde Mantegnas 200 — Kathedrale 70
Tratzberg
Schloss 99
Trausnitz
Burg 99
Treviso
Altarwerk Lottos 309 — Iresken Porde-
nones 3922 — Gemilde del Piombos 307 —
Verkiindigung von Tizian 315
Trient
Fresken von Girolamo Romanino im Kastell
322 .
Tiibingen
Schloss 99
Turin
Galerie 171 (Botticelli), 360 (Memling) —
Museum 232 (Amor Michelangelos)

Ulm
Brunnen (,Fischkasten®) und Singepult
von Syrlin 488 — Miinster 458 (Gemiilde
Schaffners), 488 (Chorgestiihl, Kargscher
Altar, Schalldeckel Syrlins, Sakraments-
hiiuschen) — Profanbauten 94 — Rathans
95 488 (Skulpturen)

Urbino
Galerie 851 (Jodocus von Gent), 186 187
(Ganti) — Kunsttopfereien 333 334 —
Palast 27 144 — Relief L. della Robbias
an S. Domenico 129

Utrecht
Museum 379 (Scorel)

Yalladolid
Kathedrale 72 — Kollegium 8. Cruz 72
Varallo
Fresken Ferraris 296
Venedig
Akademie 218 (Basaiti), 207 (Gent. Bel-
lini), 208—10 (Giov. Bellini), 212 (Car-



Orts-Verzeichnis BoT

paceio), 213 Conegliano), 305 (Giorgione),
201 (Mantegna), 307 (Palma Vecchio),
325 (Tintoretto), 815 317—3819 (Tizian),

321 (Bonif. Veronese d. Ae.), 329 330 (Vero- |

nese), 205 (Ant. Vivarini) — Bibliothek
von S. Marco 54 370 (Brevier Grimani),
229 (Bildwerke Sansovinos), — Dogenpalast
326 (Bildercyklus Tintorettos), 145 (Eva
Rizzos), 318 (Gemiilde Tizians), 330 (Ge-
miilde Veroneses), 33 (Hof), 229 (Kolossal-
statuen), 33 (Riesentreppe), 145 (Urteil Salo-
mouis) — Fassaden-Malereien Giorgiones
305 — Flaggenhalter auf dem Markus-
platze 148 — Grabmal des Dogen Tom-
maso Mocenigo 145 — Jesnitenkirche 318
(Gemiilde Tizians) — Karmeliterkirche 309
(Altarbild Lottos) — Kunstgliser 333 —
Kunsttipfereien 334 — Loggetta 54 229
(Bildwerke Sansovinos) — Mus. Correr 213
(Carpaccio), 145 (Bronzebiiste eines Jiing-
lings) — Pal. Corner della CA 54 — Pal.
Corner Spinelli 83 — Pal. Dario 33 —
Pal, Giovanelli 305 (Giorgione) — Pal.

Grimani 54 — Pal. Pesaro 54 — Palazzo |

reale 325 (Tintoretto) — Pal. Rezzonico
54 — Pal. Vendramin-Calergi 33 — Porta
della Carta 145 — Neue Prokurazien 54 —
Reiterstandbild Colleonis 137 — Il Re-
dentore 61 — S. Bartolommeo in Rialto
307 (Piombo) — 8. Caterina 330 (Veronese)
— 8. Francesco della Vigna 330 (Vero-
nese) — S. Giobbe 145 146 — 8. Giorgio
Maggiore 61 — 8. Giovanni e Crisostomo
33 210 (Giov. Bellini), 307 (Piombo) —
S. Giovanni e Paolo 145 146 148 (Grab-
miiler) — 8. Marco 33 148 (Madonna Lom-
bardis) — 8, Maria Formosa 307 (Altarbild
Palma Vecchios), 205 (Madonna B. Viva-

rinis) — 8. Maria dei Frari 209 (Altar- |

bild Giov. Bellinis), 145 (Johannes d. T. |

von Donatello), 145 (Grabmiiler), 815 (Ma-
domna Tizians) — S. Maria Materdomini
214 (Gemiilde Catenas) — S. Maria de’

Miracoli 33 146 — S. Maria dell’ Orto |

326 (Cyklus Tintorettos) — 8. Maria della |

Salute 812 317 (Gemiilde Tizians) — S.
Pantaleone 205 (Altarbild A. Vivarinis) —
S. Salvatore 54 229 (Statue von Sanso-
vino) — 8, Sebastiano 327 328 (Malereien
Veroneses) — 8. Stefano 146 (Skulpturen
Solaris) — 8. Zaccaria 33 -— 209 (Altar-
bild Giov. Bellinig), 205 (Altarbild der
Vivarini) — Sammlung Layard 207 (Gent.
Bellini), 307 (Piombo) — Senola di S.
Giorgio 212 (Carpaccio) — Secumola di 8.
Marco 83 — Scuola di 8. Roceco 83 325
(Tintoretto) — La Zecca 54

Vercelli

8. Cristoforo 296 (Himmelfahrt Marii
von Ferrari)

Vernenil

Schloss 70

Verona

Dom 295 (Fresken Torbides) — Loggia
del Consiglio 34 — Madonna di Campagna

54 — Museo civico 211 (Crivelli) — Pal.
Bevilacqua 54 — S. Anastasia 224 (Fresko
Pisanellos) — 8. Bernardino 46 54 (Capp.
Pellegrini), 224 (Fresken der Morone),
224 (Madonna Bonsignoris) — S. Fermo
223 (Fresken Pisanellos), 142 (Grabmal
Brenzoni) — 8. Giorgio 330 (Gemiilde Vero-
neses) — S, Maria in Organo 224 (Fresken
Morones) — 8, Nazaro e Uelso 223 (Fres-
ken Montagnas) — 8. Zeno 200 (Altarbild
Mantegnas)

Vicenza
Ca del Diavolo 61 — Monte Berico 223
(Montagna) — Pal. Barbarano, Pal. Chiere-
gati 60 — Pal. Valmarana 61 — Pinako-
thek 293 (Buonconsiglio), 857 (Memling),
223 (Montagna) — S. Corona 210 (Giov.
Bellini) — 8. Rocco 228 (Buonconsiglio) —
Sammlung Loschi 805 (Giorgione) — Stadt-
haus 60 — Teatro Olimpico 62 — Villa
Rotonda 62

Villa Albani
Sammlung Torlonia 193 (Altarwerk Pern-

inos)

Villa Monteschi
Fresken Francescas 181

Viterbo
Museum 308 (del Piombo) — Pal. Capra-
rola 56

Volterra
Malereien Signorellis im Dom und in der
Stadtgalerie 188

Wadstena
Schloss 81

Weimar
Musenm 454 (Cranach d. Ae.), 426 (Diirer)
— Stadtkirche 455 (Altarwerk der Cranach)

Wien
Akademie 213 (Basaiti), 367 (Leyden) —
Albertina 223 (Pisanello), 423 428 429
(Diirer), 2567 (Michelangelo) — Altarwerk
Cranachs 453 — Buchmalereien 370 —
Hofmuseum 126 (Grablegung Donatellos),
333 (Cellini), 431 (Diirer), 511 (Flotners
Adam), 512 (Charitas von Fldtner), 502
(Gruppe von Riemenschneider), 370 (Mess-
ornat) — Gemildegalerie 466 (Baldung), 213
(Basaiti), 364 (Bosch), 876 377 (Brueghels),
214 (Catena), 302 (Correggio), 345 (Jan van~
Eyck), 864 (Geertgen), 3056 (Giorgione),
480 (Holbein d. J.), 201 (Mantegna), 482
(M. d. Todes Marid), 360 (Memling), 322
(Moretto), 307 (Palma Veechio), 375 (Pa-
tinier), 270 (Raffael), 406 (Schongauer), 311
317—19 (Tizian) — Galerie Liechtenstein
171 (Botticelli), 357 358 (Memling) —
Schatzkammer 514 (Madonna von H. Dauer)

| Windsor

Portriit 480 und Zeichnungen Holbeins 479
Wismar

Fiirstenhof 103
Wittenberg

Pfarrkirche 503 (Taunfbecken Vischers) —
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Schlosskirche 508 (Epitaphien von Peter
Vischer d. Ae. und d. J.)
Wolfenbiittel
Marienkirche 114
St. Wolfgang
Pachers Altarwerk 418 492
‘Wollaton-Hall
Schloss 76
Wiirlitz
Gemiilde Cranachs 453 — Madonna Mem-
lings 360
Worms
Dom 517 (Steinreliefs)
Wiirzburg
Dom 501 502 (Grabmiler von Riemen-
schneider) — Marienkapelle 501 552 (Adam I
und Eva, Heilige von Riemenschneider) — |

Po!itcchniki
octawskS

Orts-Verzeichnis

Neumiinster 501 (Madonna Riemenschnei-
ders), 501 (Grabmal von Riemenschneider)
— Rathaus 108 — Universitit 108

Xanten
Dom 485 (Altar Bruyns) — Schnitzaltiire
520 — Steinbildwerke 520

Zeitz
Cranachs Altarwerk 453

| Ziirich

Seidenhof 95 — Tischplatte Holbeins d. J.
469

Zwickau
Altarwerk Wolgemuts in der Marienkirche
419 493 — Marienkirche 517 (Pietd)




PAUL NEFF VERLAG (Carl Biichle) in STUTTGART

Kurzgefasste Geschichte der Kunst

~der Baukunst, Bildnerei, Malerei und Musik

vVoN DR. ERNST WICKENHAGEN
10. Auflage —— Gr. 89, VIII und 306 Seiten
Mit einer Heliograviire und 301 Abbildungen im Text — In engl. Leinen gebunden Mk, 5. —

»s+ » - Die Behandiung ist knapp und klar. Der Text enthdlt sich aller billigen Schonrednerei, weiss aber dafiir
desto energischer alles das zusammenzufassen, was der dsthetisch interessierte Laie zundchst und vor allem zu wissen wiinscht.
Besonders dankenswert sind die jedem Kunstgebiet vorangeschickten Einleitungen iiber ,,das Material und seine Bearbeitung**;
gerade die Technik der einzelnen Kiinste, Entstehung und Herstellung des Kunstwerkes ist dem Laienpublikum meistens ein
geheimnisvolles, aber nur desto anziehenderes Rétsel. Das Wesentlichste des Buches aber sind die iiber 300 Nummern zih-
lenden Abbildungen, durchweg vorziigliche Reproduktionen, die den Wetthewerb mit den lin, st vorteilhaft bekannten aus
Liibkes Kunstgeschichte nicht zu scheuen brauchen.* estermanns Monatshefte

—

Kunsttechnische Handbiicher fiar Dilettanten
von FR. JANNICKE
HANDBUCH HANDBUCH
DER AQUARELLMALEREI DER OLMALEREI
nach dem heutigen Standpunkt ”

acl . suti 5
und in vorzugsweiser Anwendung auf Landschaft e S l_d"m_ anigon .te'lndpuREkl
und Architektur und l.l'l ‘f)rzugbwciser Anwendung auf Landschaft

Nebst einer Anleitung zur Holzmalerei und Architektur
6. Auflage — 89, VII und 308 Seiten ~ >’ 6. Auflage — 89, VIII und 316 Seiten
Broschiert Mk. 4. 50, A Broschiert Mk. 4. 30,
in mehrfarbigen Einband gebunden Mk. 5. — in mehrfarbigen Einband gebunden Mk. 5. —

DIE FARBENHARMONIE

mit besonderer Riicksicht auf gleichzeiticen Kontrast in Anwendung
auf dekorative Kunst, Kostiim und Toilette

Mit drei Illustrationen und vier Farbentafeln

3. umgearbeitete Auflage von C. CHEVREUL, Farbenharmonie

bearbeitet von
FR. JANNICKE

Broschiert Mk. 4.50, in mehrfarbigen Einband gebunden Mk. 5. —

Stil- und Kompositionslehre fiir Maler

FRANZ SCHMID-BREITENBACH,

Kunstmaler in Miinchen
Gross 89, VIII und 182 Seiten; mit 4 farbigen Tafeln und 44 Abbildungen im Text

Broschiert Mk. 4.50, in mehrfarbigen Einband gebunden Mk, 5.—



PAUL NEFF VERLAG (Carl Biichle) in STUTTGART

rundriss der Kunstgeschichte

. von 3
WILHELM LUBKE
— 12. Auflage — 63. bis 68. Tausend
Vollstindig neu bearbeitet
voN PROFESSOR DR. MAX SEMRAU

Privatdozent der Kunstgeschichte an der Universitit Breslau

Bd. I: Die Kunst des Altertums Bd.11: Die Kunst des Mittelalters

Mit 2 farbigen Tafeln und 408 Abbildungen im Text, Mit 5 farbigen Tafeln und 436 Abbildungen im Text,
Lexikon 89, X und 371 Seiten Lexikon 89, 450 Seiten
In eleg. Ganzleinenband Mk. 6. — In eleg. Ganzleinenband Mk. 8. —

Urteile der Presse:

Der erste Teil von Liibkes weitverbreitetem Handbuch hat durch diese Neubearbeitung sehr gewonnen.
Die Beherrschung des Stoffes, die sichere Kritik, mit der unter den vielfach sich widersprechenden Meinungen
der Archiiologen in der Regel die richtige herausgegriffen und verwertet wird, der Tak$, mit dem Wesentliches
und Unwesentliches geschieden werden, die Klarheit nnd Priizision der Darstellung sind sehr hoch anzuschlagen.
Dass die bedentendsten Erscheinungen der neneren archiologischen Literatur gebiihrend und doch mit verstindiger
Vorsicht benutzt worden sind, versteht sich bei einem Kunsthistoriker wie Semrau von selbst.

Deuntsche Literaturzeitung

Max Semrau unterzog sich der schwierigen, aber dankenswerten Aufgabe, das gern gelosena Bueh Liibkes
wieder in allen Punkten aunf die Hihe der Wissenschaft zu heben. Referent, der vorliegende 12, Auflage, namentlich
soweit sie von griechisch-rimischer Kunst bandelt, einer genauen Durchsicht unterzogen und zum Teil mit der
10. Auflage des Buches verglichen hat, erkennt freudig an, dass das von Semran angestrebte Ziel villig erreicht
worden ist. In der Tat liegt uns hier eine Kunstgeschichte des Altertums vor, die die Resultate der neueren
Forschung mit tiefem Verstindnis in kurzer, ansprechender Weise znsammenfasst und doch ausfiihrlich genug
behandelt, um fiir jeden, der nicht ganz spezielle Studien treibt, ilber alle in Frage kommenden Sachen hinreichende
Auskunft zu erteilen. in den Anmerkungen wird immer die neueste und beste Literatur angegeben. Wir haben
in Liibke-Semraus .Kunst des Altertums® ein vorziigliches Werk, dem wir die weiteste Verbreitung und wohl-
verdiente Anerkennung wiinschen. Neue philologische Rundschan

Dor erste Band fithrt den Leser in die Hltesten Zeiten des Orients, lisst ihn tiefe Blicke in die Kunst-
bestrebungen der Aegypter, Babylonier, Assyrer, Phinizier, Hebrier, Inder und Chinesen tun und belehrt ihn ans-
fiithrlich iiber die Kunst der Griechen und Romer. Alles ist auf gediegener, wissenschaftlicher Grundlage und anf
den Ergebnissen der neuesten Forschungen aufgebaut, aber fiir das Verstindnis weitester Kreise herechnet und
daher geschmackvoll geschrieben nnd frei von gelehrtem Ballast. Hand in Hand mit dieser rliinzenden Darstellung
gehen Eﬁie illustrativen Beigaben. Neues Tagblatt, Stuttgart

Von diesem vorziiglichen Werke sind seit seinem ersten Erscheinen im Jahre 1860 62000 Exemplare abgesetzt
worden und wiederum liegt der erste Teil einer in jeder Richtung musterhaften Neuauflage vor uns, die auf Grund
der neuesten Forschungen umgearbeitet wurde. Das Buch, welches sich anch ganz besonders fiir Konfirmations-
geschenke und Schulprimien eignet, sei unseren Lesern aufs wiirmste empfohlen.

Bl f. d. Zeichen- und gewerbl. Berufsunterricht

Es ist schwerlich zu viel behauptet, wenn man sagt, dass der .Grundriss®, wenn er erst vollendet vorliegt,
das beste Einfithrnngsmittel in die Kunstgeschichte bilden wird, das man dem gebildeten Publikum empfehlen kann.
Die Darstellung hiilt eine gliickliche Mitfe zwischen trockener wissenschaftlicher und verwiisserter populirer Dar-
stellung: kein Wort zu viel oder zu wenig, nirgends TUeberschwenglichkeiten und ,Gefiihle®, sondern eine lichtvolle
Zeichnung der Grundlinien der historischen Entwickelung. Avch in der Beriicksichtigung der Resultate der mo-
dernen Forschung ist die goldene Mittelstrasse innegehalten. Ueberaus dankenswert sind die in den Anmerkungen
gegebenen Hinweise auf die wissenschaftliche Literatur, welche den sonst gebriinchlichen Handbiichern fehlen.

Breslauer Zeitung

Kunstkenntnis gehiirt hentzntage fiir jeden Gebildeten zum unerlisslichen Bildungsapparat. Anch Referent
hat dieselbe an dem Liibkeschen Buche seinerseit erstmals gelernt; und heute noch gibt es zu diesem Zwecke kein
besseres. Augenblicklich ist dies zeitgemiss fortgefiihrte Liibke-Semransche Werk die neuneste und bei wissen-
schaftlicher Zuverliissigkeit populirste allgemeine Kunstgeschichte. Wir empfehlen sie mit Ueberzengung.

Literar. Rundschau fiir das evang. Dentschland

Der ,Grundriss® erscheint jetzt in vier einzelnen selbstindigen Binden. Der vorliegende Band, ,Die Kunst
des Altertums®, ist das Beste, was wir iiberhaupt auf dem Gebiet populiirer Archiiologie besitzen. Es gibt dem
Buche seinen eigenartigen Charakter, dass nicht der in der Einzelforschung anfzehende Facharchiiologe, sondern
der verwandte Kunsthistoriker es geschrieben und umgearbeitet hat. Akademische Monatsblétter
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