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II. Jahrg. Heft 1 1909

Altitalienische Zeichnungen in der Kgl. Graphischen
Sammlung in Miinchen

Von Otto Weigmann

Die kleine Ausstellung, die im letzten Halbjahr in der Kgl. Graphischen Samm-
lung die Bestdnde an italienischen Zeichnungen des XV. und XVI. Jahrhunderts zum
ersten Male in iibersichtlicher Anordnung vereinigte, hatte sich in den Kreisen der
Facigenossen einer lebhaften Anerkennung zu erfreuen. Es erscheint deshalb an-
gezeigt, mit einigen Worten auf die wissenschaftlichen Ergebnisse hinzuweisen, die im
Zusammenhang mit dieser Veranstaltung stehen.

Wenn diese systematischen Ausstellungen, die in dironologischer Folge die
Mappenschitze der Sammlung zur offentlichen Kenntnis bringen sollen, auch in erster
Linie fiir das groBe Publikum bestimmt sind, so verfolgen sie doch auch den Zwedk,
die Fachkreise zu erneuter Mitarbeit anzuregen, die vielen noch schwebenden Fragen
allmahlich in bestimmterer Form zu beantworten. Eine sorgféltige Vorbereitung, ver-
bunden mit einer gewissenhaften Revision der seitherigen wissenschaftlichen Be-
urteilung, muB allerdings die unerldBliche Grundlage bilden.

Man ist heutzutage den traditionellen Inventarbenennungen gegeniiber skepti-
scher geworden; und wenn auch die Zweifelsucht vielfach gar zu iippige Bliiten treibt,
eine erneute kritische Sichtung wird dank dem sich stetig mehrenden und verbessern-
den Vergleichsmaterial im allgemeinen doch mehr Abscireibungen als Mehrungen an
dem vorhandenen Stammkapital wohlklingender Meisternamen zu verzeichnen haben.
Es darf ja auch nicht verhehlt werden, daB die systematische Arbeit auf dem Gebiete
der Zeichnungen verhéltnismaBig jungen Datums ist und sich erst allmihlich festere
Anhaltspunkte fiir eine prazise Beurteilung gewinnen lassen. DaB demnach der
Mangel an objektiven Kriterien in diesem iiberaus schwierigen Sondergebiete oft durch
ein mehr oder minder ausgeprégtes subjektives Empfinden ersetzt werden muB, ist
leider nicht zu leugnen, zumal in Sammlungen, bei denen das Fehlen genauerer
Inventare die Priifung der Provenienz der einzelnen Blitter unmoglich macht.

Der weitaus groBte Bestandteil der &lteren Miinchener Zeichnungen entstammt,
wie aus einer jiingst erschienenen Geschichte') der Sammlung des naheren zu ersehen

1) H.Pallmann. Die Kgl. Graphische Sammlung zu Miinchen 1758 —1908. Miinchen. Bruckmann.
1
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Weigmann. Altitalienische Zeichnungen in der Kgl. Graphisch. Smlg. in Miinchen 3

Midcielangelo. Bl 90a, Christus, das Kreuz haltend. Die Zeichnung ist zu
gering, — vergl. die vollig unorganische Bildung der linken Schulter — um als Studie
zu dem Christus in S2 Maria sopra Minerva gelten zu konnen; auch ist das Be-
wegungsmotiv — Sdhrittstellung anstatt des festen Stehens — génzlich verschieden. In
der Armstudie Bl. 176b (oben) will Schmidt eine Studie zu dem linken Arm Gott-
vaters in ,Erschaffung Adams* (Sixt. Capelle) erkennen. Diese Beobachtung léBt sich
aus Qualitatsgriinden ebensowenig rechtfertigen, wie etwa ein Versuch, die schulméBige
Handstudie (Bl. 176 a) mit dem
David, oder den Torso(Bl. 90b
links) mit der plastischen
Gruppe ,Der Sieg“ im Museo
nazionale in Florenz in Ver-
bindung zu bringen. Noch
weniger kann das schwadche
Blatt ,Berglandschaft* (Bl. 54)

Anspruch erheben, als -Ori-
ginal zu gelten.
Die auf Bl 174 wieder-
gegebene Zeichnung nach der
antiken Gruppe der 3 Grazien
in Siena ist willkiirlich auf
den Namen Antonio Polla-
juolos getauft. Die Strich-
fiihrung ist firr ein Original
dieses temperamentvollen,
hastig arbeitenden Meisters
zu lahm und unsicher; auch g, 5 ppR BRARTOLOMMEO. Skizze zu ,Verlobung der
weist die Riidkseite des Blattes, hl. Katharina* 108<206 "mm
die von derselben Hand
gezeichnet eine Episode vom Trajansbogen wiedergibt, in ihrer freieren Auffassung auf
eine viel spdtere Zeit hin, etwa auf den Kreis des Caravaggio, in dessen Schule Auf-
nahmen nach antiken Denkmélern sehr in Ubung waren.

Auch der angebliche ,Masaccio“ (Bl 133a), ,Vier Ménner im Gesprach*,
kann als Rotelzeichnung keinesfalls dem frithen Quattrocento angehdren. Das Blatt
scheint sich vielmehr der eleganteren Formensprache des del Sartoschen Kreises zu
nihern. Die altertiimlichen Kostiime legen allerdings in Verbindung mit der von alter
Hand geschriebenen Benennung die Vermutung nahe, daB wir eine Kopie nach einer
wahrscheinlich verlorenen Komposition Masaccios vor uns haben.

Desgleichen ist das wirkungsvolle Blatt (Bl. 76) von Guglielmo della Porta
»Studie fiir das Denkmal des Papstes Paul IIL.“ in der Peterskirche in seiner ganzen
zeicinerischen Anlage — es sind nur Teile des Monumentes mit Skizzierung der an-
grenzenden Ardhitekturstiicke gegeben — nur als eine Studie von fremder Hand nach
dem berithmten Werke anzusehen.
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4 Monatshefte fiir Kunstwissenschaft

Die als ,alte italienische Schule“ (Bl 155a) publizierte ,Steinigung des
Stephanus* stellt sich als eine iiberzeichnete Kopie des spdten XV. Jahrhunderts nach
Fra Angelicos Fresko in der Nikolauskapelle des Vatikan dar.

Bl. 113, ,6 Apostel* von Schmidt Perugino selbst zugeschrieben, ist wohl
nur eine schwiéchere Schulkopie eines der Predellenbilder der Madonna in St2 Maria
Nuova in Fano; sie wiederholt die rechte Halfte der ,Giirtelspende“, deren ganze
Komposition auch noch in einer
Federzeichnung der Albertina in
Wien (vergl. Knapp, Perugino, S. 51)
vorliegt. Die in Bl 14 als ,un-
bekannter Italiener“ wiederge-
gebene ,Szene vor einem Richter“
wird neuerdings mit groBerer Ent-
schiedenheit von einigen Fachge-
nossen als Frihwerk Peruginos
bezeichnet; wenn Schmidt eine freie
Anlehnung an Pollajuolo in ihr er-
kennen wollte, so sei zur Bestdarkung
dieser Ansicht auf eine ganz &hn-
liche Komposition dieses Meisters
im British Museum (s. Berenson,
The Drawings of Florentine Pain-
ters Pl. XVIII) hingewiesen.

Bl. 134, ,Matyrium eines Hei-
ligen“, angeblich von der Hand
Benozzo Gozzolis, hat Schmidt
selbst noch als Kopie nach einem
Werke des Friauler Kiinstlerkreises,
vermutlich des Giovanni Antonio
da Pordenone, bezeichnet.

Bl. 13, Andrea Mantegnas
»Tanzende Muse“ wurde, ebenso
wie das &ngstliche Blatt ,Der auf-
erstandene Christus zwischen Andreas
und Longinus* (Inv.-Nr. 3060 von
Kristeller (A. Mantegna 1902, S. 464)
leider mit Recht aus der Reihe der eigenhéndigen Arbeiten gestrichen. Die Argu-
mente, die zugunsten der Originalitdt des erstgenannten Blaftes vorgebracht werden,
wie: Verschiedenheit des Gesichtsausdruckes, Ausfithrung auf tekturartig zusammen-
gestiicktem Papier, werden entkraftet durch die Beobachtung, daB die Zeichnung, die
eine ganz einheitliche Linienfithrung zeigt, die Mittelfigur des ParnaBbildes im Louvre
in so peinlich genauer Kopie wiedergibt, daB selbst die nur im Original verstandliche
Oberschneidung der rechten Hand getreulich iibernommen ist. Die Hirte der Aus-

Abb. 4. FRR BARTOLOMMEO. Studie zur hl. Katharina
e} 269<177 mm
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6 Monatshefte fiir Kunstwissenschaft

Inv.-Nr. 34576) zugewiesen werden, der einen dem Meister gdnzlich fremden Typus

und verdrieBlichen Gesichtsausdrudk zeigt. Die ,Kreuznahme“ (Inv.-Nr. 2164, Berenson

458) will sich in ihrer steifen Linienfithrung und harten Modellierung keiner der Stil-

epochen Fra Bartolommeos einreihen lassen; mancie Ziige gemahnen an die Art

Albertinellis. Auch die heilige Familie, Inv.-Nr. 3144, mit Ankldngen an das Motiv

der Madonna del Sacco, mutet in seinem Werke fremdartig an; man ist geneigt, eher
an einen schwachen Gefolgsmann Andrea
del Sartos zu denken.

Neben diesen negativen Resultaten sind
erfreulicherweise auch einige positive, kaum
zu bezweifelnde Ergebnisse zu verzeichnen.
Erst in jiingster Zeit hat Dr. Frizzoni in einem,
frither Fra Bartolommeo zugesdhriebenen, von
dem Unterzeichneten der Schule von Parma
zugeteilten Blatte , Musizierende Engel* (Inv.-
Nr. 2660) einen Entwurf Gaudenzio Fer-
raris zu dem Engelkonzert in der Kuppel
der Madonnenkirche zu Saronno (1534) er-
kannt (vergl. Rassegna d'Arte 1908. Nr. 11).

Das vielumstrittene Blatt: ,Diana ver-
treibt Satyrfamilien in den Wald“ (Schmidt,
Nr. 177), das friiher Maturino genannt, von
Morelli (a. a. 0., S. 153) dem Giovanni
Antonio Bazzi, von Robert Cust (G. A. Bazzi,
London 1906, S. 393) vermutungsweise dem
Girolamo Genga zugesdirieben worden war,
wurde neuerdings mit iiberzeugenden Griinden
als Werk eines erst wieder entdedsten man-
tuanischen Meisters Lorenzo Leombruno
(1489 bis nach 1537) bezeichnet (vgl. Carlo
Gamba. L. Leombruno. Rassegna d'Arte
1906, S. 65—70, Y1—96). Der Gegenstand

Rbb. 6. FRA BARTOLOMMEO. Siudie zu der Darstellung wird wohl als Allegorie aus-
einem hl. Petrus 313~<216 mm  zulegen sein, etwa in dem Sinne: ,Die
Keusdhheit siegt iiber die Laster“.

Zu dem Bilde ,Der hl. Franziskus“ von Francesco Bassano d. ]. im kunsthisto-
rischen Hofmuseum in Wien (Nr. 288): besitzt die Sammlung in einer malerisch breiten
Tuschzeichnung (Inv.-Nr. 2972) einen freien, signierten Entwurf [vergl. Zottmann, Zur
Kunst der Bassani, 1908, S. 52, Taf. X). Die beiden leider stark retouchierten, leicht
getonten Kreidezeichnungen von der Hand des Jacopo Bassano ,Moses am Felsen-
quell* (Inv.-Nr. 2964) und ,Heimkehr Jakobs“ (Inv.-Nr. 2965) sind nach Zottmann
(a. a. O., S. 43, Taf. XI u. XIIl) Entwiirfe fiir die gleichstofflichen Bilder in der
Dresdener Galerie (Nr. 256) und im Dogenpalast.
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Die im vorigen Jahre von der
graphiscien Sammlung geschenkweise
erworbene groBe Zeichnung (Inv.-Nr. 198,
1907) ,Vermahlung der hl. Katharina“,
wurde von dem Verfasser als Karton
zu dem bis vor kurzem in Volterra
(Palazzo Ricciarelli) befindlichen Gemaélde
Sodomas erkannt. Eine genauere Unter-
suchung mit Nebeneinanderstellung bei-
der Werke wird erst nach Beschaffung

Abb. 7. BANDREAR DEL SARTO. Studie zu einem
hl. Bernhard 320<154 mm

einer brauchbaren Photographie des Gemildes erfolgen
konnen.

Bei den Originalen Fra Bartolommeos konnten
nach eingehendem Studium folgende Zusammenhénge
mit bekannten Gemélden des Meisters festgestellt werden:
daB die hier abgebildete Figur eines stehenden Heiligen
(Abb. 1, Inv. Nr. 2177) nicht, wie Knapp will, zur
~Erscheinung Mariae vor St. Bernhard“ (1506) gehdrt,
sondern eine Studie zu der groBen Komposition: ,Anna
selbdritt* in den Uffizien ist, lehrt ein Vergleich mit dem
Bildausschnitt (Abb. 2). Die kleinen Abweichungen in
der dortigen Auffassung (vergl. die verénderte Haltung
der rechten Hand) beweisen nur um so mehr, daB wir

Abb. 8. ANDREA DEL SARTO. Aus- & bei diesem bedeutenden Blaite mit einer Original-

schnitt aus ,Madonna in Glorie Studie' nicht mit einer KoPie naci dem Bilde zu tun
mit 4 Heiligen*. Pitti, Florenz. haben.

Nach einer Aufnahme von . . . . ags .
Anderson in Rom o Die Skizze zu einer groBeren Komposition ,Maria
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sitzend, rechts drei weibliche, links drei maénnliche Heilige* (Knapp), Inv. Nr. 2163,
Abb. 3, ist wohl ein erster Entwurf zur ,Verlobung der h. Katharina“ im Palazzo
Pitti. Eine Aktstudie auf der Riickseite dieses Blattes kann gleichfalls als eine erste
unverwendete Studie zu diesem Bilde —- das Sdireitmotiv kehrt dort in der Figur
des h. Georg wieder — angesehen und als Gegenstiidk zu der in der Albertina befind-
lichen Aktstudie zum h. Bartolomédus des gleichen Bildes aufgefaBt werden. Ferner
gehoren zweifellos zu derselben Komposition der hier abgebildete Profilkopf einer
Nonne (h. Katharina) sowie die auf der Riickseite befindlichen Studien zu einem die
Laute spielenden Engel (Abb. 4 u. 5).

Die bei Knapp (Fra Bartolommeo della Porta, Halle 1903) nicht erwdhnte vor-
ziigliche Studie zu einem h. Petrus (Inv. Nr. 2170, Abb. 6) entspricht in der Gesamt-
haltung und gebieterischen Handbewegung am meisten der linken Figur auf der ,Ver-
lobung der h. Katharina“ im Louvre. Doch kehren #hnliche Motive bei Fra Barto-
lommeo zu oft wieder (vergl. das Verlobungsbild im Pitti, Salvator mundi ebenda), als
daB man hier eine bestimmte Beziehung annehmen koénnte. Die von Morelli (Die
Werke italienischer Meister in den Galerien von Miinchen usw., Leipzig 1880, S. 116,
Nr. 12)') als Falschung erklarte Studie (Inv. Nr. 2162, ,Kniende Magdalena“) wurde im
Hinblick auf ihre nicht geringe Qualitdt wieder in ihre Rechte eingesetzt und mit dem
Bilde ,Madonna mit 6 Heiligen* in San Marco“ resp. zu den hh. Katharina und
Magdalena im Museum in Lucca in wahrscheinliche Beziehung gebracht. Ebenfalls nur
in losem Zusammenhang mit gemalten Werken stehen die bei Schmidt, Tafel 35,
publizierten Puttenstudien. Knapps Bemerkung (a. a. O., S. 299), daB die Zeichnung
(Inv. Nr. 2174) ,zwei Engel zu Salvator mundi“ darstelle, muB dahin korrigiert werden,
daB nur der obere Knabe auf Inv. Nr. 2169 eine dhnliche Stellung wie der enblem-
haltende Putto auf dem Salvator mundi-Bild einnimmt; eher koénnte man bei Bl 2174
(Putti mit einer Riickenfigur) an eine erste Studie fiir die ,Mater misericordiae* im
Museum in Lucca denken.

Aus den noch unbestimmten Bléttern wurde dem Werke des Andrea del Sarto
eingereiht die hier abgebildete Rotelzeichnung (Abb. 7), eine Studie zu ,Madonna in
Glorie mit 4 Heiligen* im Palazzo Pitti. Die Unmittelbarkeit der Niedersdhrift, die Klar-
heit in der Faltengebung, deren Struktur in der Zeichnung deutlicher zutage tritt als
im Bilde (vergl. den Ausschnitt, Abb. 8), lassen in dem Blatte ein unzweifelhaft eigen-
handiges, vorziigliches Werk des Meisters erkennen. Es stellt sich der erst vor kurzem
publizierten Studie zum Tanz der Salome im Scalzo (Dessins du Musée du Louvre
IV. Serie, Alinari, Tafel 176) als zeichnerisches Gegenstiick zur Seite.

Ein aus den Mappen der ,Unbekannten Meister hervorgeholtes Blatt: ein
sitzender Magister in nachdenklicher Haltung (vergl. Abb. 9), wurde der toskanischen
Schule des XV. Jahrhunderts einverleibt und zu den frither Maso Finiguera zu-
geschriebenen Zeichnungen in den Uffizien (vergl. Sidney Colvin, A Florentine picture
Chronicle, London 1898, Fig. 22—25, 40, 49, 50, 64 und 67) in Beziehung gesetzt,

1) Viele der dort gegebenen Anregungen sind nicht mehr nachzupriifen, da jede néhere
Besdireibung fehlt und die Identifizierung infolge der Ruseinandernahme der Klebebénde nicht
mehr moglich ist.
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wobei die Frage, ob die inzwischen erfolgte Zuteilung jener Zeichnungen an die Schule
Antonio Pollajuolos nicht mehr Berechtigung hat, vorldufig offen gelassen wurde.

Ob das hier abgebildete Blatt von Correggio (Abb. 10), dessen Zusammen-
hang mit dem Zwickelfresko ,Die hh. Matthdus und Hieronymus“ in San Giovanni
zu Parma (vergl. Thode, Correggio, Abb. 39) in die Augen fallt, als eigenhandiges
Werk anzusehen ist, mag vorerst unentschieden bleiben. Wenn audi der jugendliche
Matthéus stark an den Christustypus der Kronung Mariae (Bibliothek in Parma) erinnert,
so sind in der Linienfilhrung doch Unebenheiten und Fliichtigkeiten (vergl. die unruhig
gebrodiene UmriBlinie des linken Armes des Evangelisten, die unverstandene starke
Drehung des Oberkorpers) zu bemerken, die bei einem Meister wie Correggio be-
fremden miissen.

DaB in dem wirkungsvollen getuschten Blatte von Federigo Barocci (Inv.
Nr. 2575): Johannes, zum Kreuz emporblickend, eine Studie zu einer gemalten Kreuzigungs-
gruppe vorliegt, deren Komposition in einem Stiche von Gisbert van Veen erhalten ist,
daB die -beiden anmutigen Engelgruppen (Inv. Nr. 2799 und 2807) mit den Fresken
Lodovico Caraccis in der Kathedrale von Piacenza nahe verwandt sind, mag hier
nur nebenbei Erwahnung finden.

Die vielen noch ungelosten Fragen hier néher zu erortern, ist nicht der Zwedk
dieser Zeilen, die lediglich die neueren Forschungsresultate registrieren wollen. Es sei
nur noch darauf hingewiesen, daB eine weitere Kldrung von einem in Aussicht gestellten
Aufsatz des erfahrenen Kenners Ad. v. Bedkerath in Berlin zu erwarten ist.

— o — =



Der Meister des Blaubeurer Hodhaltars und seine

Madonnen
Von Wilhelm Vdge

Das Kaiser-Friedrich-Museum (Berlin) bewahrt eine iiberlebensgroBe Madonna
aus Lindenholz'), die angeblich aus Kaisheim ist und in Augsburg erworben wurde.
Sie hing frither in der Hohe zwischen
den Fenstern; im Neubau verhiillt sie
der Démmer zwischen den Tiiren; so
wurde sie wenig beachtet, obsdion
zwei edle Namen an ihr haften. Gregor
Erhardt, der Augsburger, soll sie ge-
schnitzt, der altere Holbein sie bemalt
haben. Allerdings, das sind wahr-
scheinlich Fechtnamen, ihr in den
Kunsthandel mitgegeben.

Sie gehorte offenbar, als Mittel-
stiick, zu einem groBartigen Altar,
zum Hodhaltar einer Karmeliterkirche.
Sechs Mondie in weiBen Kutten, zum
Teil mit schwarzen Kapuzen, bergen
sich knieend unter ihrem Mantel. Doch
wihrend die zarte Madonna von Ra-
vensburg ?), mit rithrendem Augenauf-
schlag, mit einem Blick, der alles be-
greift und alles entschuldigt, den
Mantel iiber ihre Schutzbefohlenen
breitet, ist die Augsburger Madonna
in Gedanken ganz bei ihrem Kinde,
das sie auf den Hénden trdgt; sie
sinnt in die Gemeinde, iiber die Monche
hinweg. Und auch das Kind blickt,
mit ausruhendem Blick, auf die An- Abb. 1. Detail: Schutzmantel-Madonna o
dachtigen: wie als erspéhte es rechts a Berlin, Kaiser Friedrich- Museum

1) Hohe 2,16 m; aus einem Stamm; im Antlitz der Madonna wie am Leibe des Kindes
sind einzelne Holzstreifen, zur Rusfiillung von Rissen, eingesetzt; sie sind mit Stoff iiberlegt; der
Leineniiberzug scheint hier, wie meiner Beobachtung nach, sehr hdufig, nur an solchen Stellen
verwendet zu sein, wo das Holz Schédden zeigte.

%) Im Kaiser-Friedrich-Museum; die Vermutung, daB dieses von J. Veth gepriesene Werk
eine Arbeit Friedrich Schramms von Ravensburg sei, ist nicit ganz von der Hand zu weisen,
vgl. K. A. Busl in Kepplers Archiv f. christl. Kunst, VII, Stuttgart 1889, S. 62.
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fibermalt.’) Statt mit leichter Hand der Form zu folgen, lieB der Restaurator die Brauen
geradlinig und hart iiber der Nasenwurzel absetzen. Was iibler ist, er fiillte den oberen
Saum des Mundes nicht, so daB der dachartig abfallende Zug der Oberlippe nicht
herauskommt, obschon er, unter der dicken Tiinche sogar, sich abzeichnet!

Die beiden Madonnengesichter sind breitstirnig, eigen flach, kantig und haben
doch einen Anflug von Lieblichkeit; eine leichte Schiefheit haben beide. Es ist wie
ein Ausgleiten der Form, mit dem Neigen des Hauptes zusammenhéngend: die kleinen,
ungemein sduberlich erbohrtenNasen-
locher stehen schrdg, bei der Ber-
linerin auch der Mund ein wenig.
Von dem iippigen Haar hat sich
ein dinne Locke abgezweigt; sie
schmiegt sich an die Schldfen, um
hinter den Ohren herabzugleiten
{(Abb. 1, so auch in Augsburg); diese,
halb von den Haaren verdedst,
machen sich doch durch ihr Ab-
stehen bemerkbar.?)

Die vollen, weichen Hénde, mit
fleischigen, vorn spitz zulaufenden
Fingern, sind nicht sehr durchgebil-
det, doch voll Verstdndnis fiir or-
ganische Formen, fiir die Weidchheit
des Lebens.

Sollte der Meister dieser beiden
Madonnen nicht ein Augsburger
Kind gewesen sein? Man muB vor-
sichtig bei soldhen Sdiliissen sein.
Sein Hauptwerk hat uns der Meister
nicht in Augsburg, sondern in un-
mittelbarer N&he von Ulm hinter-
lassen: den Hochaltar von Blau-
beuren. *) Dieser ist immer als eine
der groBartigsten Schopfungen der
Ulmer Schule angesehen worden. Und davon braucht man —- um jener Madonnen
willen — nicht abzugehen. Denn Ulm ist der ilteste, einfluBreichste Sitz der schwébischen

Abb. 3. Detail aus der Anbetung der Kdnige
O Blaubeurer Hodhaltar

) Unter dem Anstrich des Mantels liegt noch die alte Vergoldung. Die didie Farbschicht
der Tiinche ist an manchen Stellen, z. B. am rechten Arm des Kindes, geborsten und abgebléttert.
Die Figur scheint nicht wie die Berliner aus einem einzigen Stiick zu sein, wahrscheinlich ist an
der linken Seite ein schmales Stiick angesetzt.

?) Ruch hier ist eine gewisse Schiefheit bei der Augsburgerin, das redite Olir steht etwas
mehr ab als das linke.

3) Karl Baur, Der Hodhaltar und das Gestiihl im Chor der Klosterkirche zu Blaubeuren,
m. einl. Text von M. Bach. Blaubeuren o. D.
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Altarplastik groBen Stiles gewesen.') Seine Bildsdhnitzer haben schon frith auch nach
Rugsburg geliefert.?) Ja, wir wissen, daB eben zu der Zeit, in der jene beiden

Abb. 4. Madonna ]

Rugsburg, Maximiliansmuseum

Kolossalmadonnen entstanden, in den Jahren,
als der Blaubeurer Altar errichtet wurde,
zwei Ulmer Bildhauer nach Augsburg ver-
zogen: 1491 Adolf Dawher, etwas spater,
1494, sein Schwager, jener selbe Gregor
Erhardt, dessen Name an der Berliner

" Statue héngt.

Einen Augenblick lockt es uns wohl,
alles mit einander, alles mit Erhardt zu
verkniipfen, in ihm den Meister jener beiden
Madonnen, wie des Blaubeurer Altares zu
vermuten. Doch paBt nicht dazu, was man
sonst von Erhardt weiB oder ahnen kann.
Herberger und rach ihm Mader haben in
dem Morlingrabmal 3) mit einiger Wahr-
scheinlichkeit ein Erhardtsches Hauptwerk
vermutet.!) Das Morlingrabmal aber geht
mit jenen Madonnen und dem Blaubeurer
Altare nicht zusammen.

Sicher scheint mir nur, daB der Meister

. des Hodhaltares jene beiden groBen Statuen

schuf, Mittelstiicke dhnlich groBartiger Ma-
rienschreine wahrscheinlich alle beide! So
wird uns in diesen Werken der Zusammen-
hang der beiden groBen Zentren — von
Ulm und von Augsburg — lebendig.?)
Vielleicht iiberzeugt am raschesten ein
Vergleich der Madonnenkopfe auf den
Fliigeln des Altars (Abb. 3 vom rechten).
Es ist das Gesicht, das wir schon kennen;
mit flachliegenden Augen, wie gepléttet, in
einem kleinen Faltenringe héngend (wie in

1) M. Schuette, Der schwébische Schnitz-
altar, StraBburg 1907. S. 110.

?) M. Schuette a. a. O., S. 117, Anm. 2.

3) Ebenfalls im Rugsbrg. Maximiliansmuseum.

%) Vgl. Felix Mader, Studien iiber den Meister des Morlindenkmals (Gregor Erhardt?),
Die dristliche Kunst, Ill. Jahrg. Miinchen 1906, S. 18ff. Mader schreibt zwar dem Meister des

Morlingrabmals ganz heterogene Dinge zu.

) Meines Wissens wurde bisher nur der Altar in S. Maria zu Wippingen v. J. 1505 mit
dem Blaubeurer Hodhaltar als stilverwandt zusammengebracht (von M. Schuette, a. a. O. S. 156),

von der Siirlinfrage abgesechen.

——— . - - -
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Berlin selbst die des Kindes); ein plattes Griibchen, gerade groB genug, daB eines Kindes
kleiner Finger darauf ruhen kann, bezeichnet das Kinn; Griibdien die volle, weiche
Hand der Frau. Mit des Messers Schérfe ist der innere Rand der Ohrmuschel heraus-
gehoben; wozu etwa die Seitenansicht des Berliner Kindes (Abb. 7) zu vergleichen
wire, das von vorn gesehen, im Ausdrudk, dem leicht Vertraumten, dem kindlichen
Zug um den aufgesperrten Mund,

an den zierlicheren Knaben auf der

Anbetung der Konige so auffallend

erinnert.

Die Fliigelreliefs des Altars, diese
Anbetung, gegeniiber auf dem linken
Fliigel die Anbetung des Kindes —
mit possierlichen singenden Engeln —
sind sichtlich von dem Meister'), der
die groBen, goldstrahlenden Statuen
des Sdhreines schuf?), herausleuchtend
aus ihrer Mitte in Gold und mildem
WeiB3), die Madonna von Blaubeuren;
iiberflattert von der reizendsten Engel-
gruppe — ein rauschendes Bild (Abb. 6
und 11).

Die Engel und einige der Heiligen
riciten den Blik nach unten, mit
jenem sinnenden Zug, der diesem
Meister eigen ist, iibrigens Abschat-
tungen hat, mehr Feuer (bei dem
Taufer) oder mehr Phlegma (bei dem
Evangelisten). Die Madonna aber legt
das Haupt zuriik, so daB der Blick
ins Weite geht, mit leicht auseinander-
strahlenden Augensternen. Und so
das Kind; es denkt an Segnen nicht,
hélt, leicht trdumerisch, wie die Mutter,
die Frucht in der Hand. Die Erfindung ist hier minder altargerecht, als bei der
Berliner Statue; ein freierer Zug ist in der Blaubeurer Gruppe, ein schwungvollerer; sie
nimmt uns empor, irdisch und hoheitsvoll in einem.

In leicht gerundeten langen Linienziigen streben die Falten des Mantels den

RAbb. 5. Madonna. Detail o
Rugsburg, Maximiliansmuseum

1) Gehilfenhénde zugestanden.

?) Links der Madonna stehen Johannes d. T. u. der hl. Benedikt, rechts Johannes d. E.
u. Scholastica.

?) Die zutage liegende weiBe Grundierung der Vergoldung; bei der von Hofrat Baur
geleiteten, kiirzlich beendigten Reinigung der Altar Skulpturen ist verstdndiger Weise von einer
Neuvergoldung Abstand genommen worden.
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Korper hinauf, um ungehemmt durch wagrechte Schichtungen, in jenen des Sdhleiers,
den Langfalten des fliegenden Engelkleides, fortzuschwingen, wahrend unten die Kurve

Abb. 6. Madonna ]

Blaubeurer Hochaltar

der Sichel die Bewegung aufnimmt, sie teilend,
weiterleitet.

Es sdieint, daB jede Madonna des Meisters
ihren eigenen Klang hatte, so sehr er sich selbst
in jeder verriet. Auch die Blaubeurin hat das
Sinnende; die Lider sind aufgeschlagen und
driicken dennoch auf die Augensterne. Wer
weiter vergleicht, wird die Figur in einigem der
Berliner, in anderem der Augsburger Statue be-
sonders nahe finden, wéhrend manches allen
Dreien gemeinsam ist, z. B. das offene Miindchen
des Kindes, das die Zdhne sehen l4Bt, die feinen
Rillen am Halse der Madonna.’) Im iibrigen ist
das Blaubeurer Kind dem in Berlin am engsten
verwandt, im Kopf, dem kréftigen Gelock, dem
kraftigen Korper, an dessen Leib, in Nabelhéhe,
eine, in Augsburg nicht vorhandene, Abplattung
auffallt, der Beule eines Kessels gleich.?)

Das Antlitz der Blaubeurer Madonna anderer-
seits steht dem der Augsburgerin am néchsten;
nur diese zwei haben die eigen aufgestiilpte
Oberlippe, so daB zwischen Nase und Mund
eine dreieckige Grube sich bildet. Und selbst-
verstdndlich bietet die in ihren Mantel gehiillte
Augsburger Figur die besten Vergleichspunkte
fiir die Falten. Die wulstigen, an den Enden
sich spaltenden, gekehlten Riicken sind charakte-
ristisch®), am Halse der geschweifte Umschlag
des Mantels. Der letztere war vergoldet, mit-
samt seinen breiten Bordiiren, wie der in Blau-
beuren.

Am Sdireine des Hochaltars fehlen die
kleinen Statuetten, die zwischen den groBen
Figuren an den Pfeilern und der Riickwand
standen. Dodh sind die Hauptfiguren von wunder-
barer Erhaltung, die Bemalung unberiihrt, von
leichter Politur; erst mit der Lupe gewahrt man

') Die Partie am Halse ist bei der Rugsburgerin iibergangen.
%) Das edle, in die Mondsichel gebettete weibliche Antlitz ist am Blaubeurer Altar wie in
Berlin von einem Stirntuch mit feingetoliten Sdumen vielfach umwunden.

%) Ruf dem rechten Oberschenkel.
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die Altersrisse in den nadckten Teilen, der Vergoldung. Man kann, wenn irgendwo,
an diesem Altar die Gepflogenheiten der spatgotischen Bemaler studieren. Bei den
groBen, mit der Fernwirkung rechnenden Statuen des Schreines blieb dem Pinsel
manches iiberlassen; das Gedder auf den Handen z. B., das bei den Apostelbiisten der
Predella dagegen der Schnitzer selbst gab. Die Nasen sind rot iiberhaucht, von unten
her, — zeitblomisch.

DaB die fliegenden Engel (Abb. 11) von der Hand sind, welche die Statuen
schuf, ist besonders den beiden unteren vom Gesicht zu lesen. Das gleiche scheint
von den Hauptfiguren des bekrdnenden
Rufsatzes zu gelten, den Statuen Johannis
und der mater dolorosa. Ihnen zu FiiBen
sind in den Blétterknollen des Gedsts
wie in Blumenkeldien oder Korben die
Halbfiguren der vier Kirchenvéter an-
gebracht. An diesen fallen groBer auf-
getane, schoner ausgerundete Augen auf,
die unten an den Biisten der Schild-
halter, auf den Schmalseiten des Schrei-
nes, dhnlich wieder begegnen. Zwar
tut die Statue des hl. Benedikt im Schreine
dar, daB auch fiir diese Typen — wie
fiir die der Apostel auf der Staffel —
das Kopfideal des Madonnenmeisters die
Unterlage bot, daB, wenn schon mehrere
Hande sich beteiligt haben, von einem
Scheiden verschiedener Geister, einem
Herausschélen verschiedenartiger Indivi-
dualitdten hier nicht wohl gesprochen
werden kann.

Am FuBgestell der Madonnenstatue Abb. 7. Schutzmantel-Madonna. Detail
ist, wie man weiB, das Wappen des O Berlin, Kaiser Friedrich-Museum
Stifters, des Abtes Heinrich lll. Fabri (oder Schmid) angebracht. Er selbst erscheint
in halber Figur, halb Portrdt, halb die Lieblingsziige unseres Meisters tragend, ober-
halb der Anbetung der Kdnige; ihm gegeniiber sein Schutzherr, Graf Eberhard im
Bart.!) Fabri saB bis 1495; der Altar féllt in seine letzten Jahre; es scheint, daB er die
Bildwerke nodch fertig sah. Denn bei der Reinigung derselben ist kiirzlich auf der
Riickseite des rechten Fliigelreliefs mit der Anbetung der Konige die Jahreszahl 1493
neben einer fliichtigen Pinselskizze zutage gekommen.?) Inzwischen soll ein zweites
Datum, 1494, auf der Riickseite des Altares entdeckt sein. Zwar, wenn es richtig ist,
daB an einem SdhluBstein des Chorgewdlbes, mit Fabris Wappen, die Jahreszahl 1497

1) Vgl. dazu Klemm, Wiirttemb. Baumeister u. Bildhauer, Stuttgart, 1882.
%) Giitige Mitteilung des Herrn Hofrat Baur der mich, wie Herr Werkmeister Mogle beim
Studium des Altares in jeder Hinsicht fdrderte. 9
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steht, méchte man annehmen, daB der Hodhaltar erst um diese Zeit oder etwas spéter
aufgerichtet sei.

Immerhin, fiir die Schnitzereien gibt jenes Signum von 1493 ecinen festen An-
halt. Auch arbeitet am Portal der Blaubeurer Klosterkircie von 1499 bereits ein
geringerer Nachahmer unseres Meisters, dessen Scholastika fiir seine mater dolorosa
zum Vorbild nehmend!

Also die Skulpturen des Hodhaltars sind nicht ,um 1500“, sondern gleichzeitig
mit J. Siirlins d. J. Blaubeurer Gestiihl, das, laut der Inschrift, 1493 gearbeitet wurde

(ganz oder zu einem Teil). ,In den Kro-
nungen mit ihren gewundenen Fialen, ihren
Asten und Zweigen, in den Blattformen
der Baldachine und des MaBwerks* fand
Weizsédker ,unverkennbar verwandteZiige*“
am Gestiihl und Altar.!) Er und M. Schuette ?)
schlossen, daB auch der Schrein, mit der
flimmernden Zone seiner Baldachine, aus
Siirlins d. J. Werkstatt sei. Ja, er ver-
mutet es auch fiir die Statuen, des alten
Ergezingers These aufnehmend. Dodh be-
tont er, wie unsicher hier das Geldnde ist.
Denn das (Euvre des jiingeren Siirlin ist
ununtersucht; was seine fast zerstorten
Biisten® am Blaubeurer Gestiihl an An-
klangen bieten, ist nicht schlagend; un-
beriihrt geblieben ist anscheinend die Sta-
tuette eines Propheten, die oben an seinem
Blaubeurer Levitenstuhl von 1496 steht.
Der Kopf zeigt Ahnlichkeiten mit denen des
Hochaltars, im Munde besonders, und iiber-

Abb. 8. TILMANN RIEMENSCHNEIDER zeugt doch nicit. Von den Holzfiguren,
Madonna von Creglinger Marienaltar die jetzt an der Ulmer Miinsterkanzel
o Phot. DR. STOEDTNER stehen und angeblich von Siirlins d. J.

Vespertolium stammen, erinnert die eine im Arrangement des Mantels an die Augs-
burger Madonna.?)

Im ganzen hat gerade durch den Nachweis der groBen Madonnen in Augsburg
und Berlin die Sirlinhypothese an Wahrscheinlichkeit eingebiiBt. Denn nach allem,
was wir sonst iiber ihn erfahren, sind Gestiihle, Kanzeln und #hnliches seine Sphére

1) Repertor. f. Kunstw. XVIII, S. 61.

?) A. a. O. S. 120.

%) Vgl. W. Bode, Gesch. d. deutschen Plastik S. 182; die Biisten sind vor der Erneuerung
im vorigen Jahrhundert abgegossen, einige waren wie abgeraspelt.

%) Rudolf Pfleiderer, Das Milnster zu Ulm, und seine Kunstdenkmale, Stuttgart 1905,
Taf. 18, 7.
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gewesen. Ist anzunehmen, daB er ein berithmter
Madonnenmeister war, der nach Augsburger Kldstern
exportierte?

Jene Ahnlichkeiten wird man auch aus der
Gemeinsamkeit der Schule oder des Lehrers begreifen.

M. Schuette nimmt an, daB Siirlin d. A. der Lehrer
auch des Blaubeurers war, wie er ja sicher der des
Sohnes gewesen ist. Zu untersuchen wére zwar, ob
hier nicht eher ein anderer Ulmer in Frage kommt,
der edle Tiefenbronner (von 1469)! . .

Die hohe Bedeutung der Blaubeurer Skulpturen ABD. 9. 2:,:;1?,‘,‘;,3::;:,&:
fiir die Forschung liegt, denke idh, in der Fiille von
Perspektiven, die sie eroffnen, nicht nur nach Augsburg, auch nach Ravensburg, ja
nach Franken hin, auf den jungen Riemenschneider. Einzelne Kopfe des Altares
kommen denen der Ravensburger Mantelmadonna (Berlin, K.-Friedrich-Mus.) ganz
nahe.') Andere streifen so auffallend an die des jugendlichen Riemensdineider, daB
ich an personliche Beziehungen glauben modhte, sei es, daB Riemenschineider bei dem
Blaubeurer oder elwa mit ihm bei einem Dritten gearbeitet hat.

Unser Wissen in diesen Dingen ist noch auf einer kindlichen Stufe. Wir lassen
die groBen Meister auftreten wie das Mysterienspiel seine Propheten, unvermittelt.
Woher die Kunst des alten Siirlin war, woher StoB, oder Adam Kraft, wir fragen
kaum danach. _

Riemenschneider entnahm gelegentlich die Idee zu seinen Kompositionen
Schongauerschen Stichen,?) auch sonst mag Schongauer ihm etwas gewesen sein.3)
Doch scheint mir sein Kopfideal mit dem Schongauerschen nicht viel zu tun zu haben.
Was wire verschiedener als Schongauers gereimte Lippen und Riemenscineiders ver-
sagender Mund. Man sehe dagegen, wie sehr die Creglinger Maria (Abb. 8) und
die Blaubeurer sich dhneln. Schongauers Kopfe haben solch hochliegende Brauen gar
nicht, vielmehr gern schlank gezeichnete, niedrig laufende, wie sie fest umgrenzten
Naturen eignen.

OUbrigens sind zwischen den zahlreichen, aber auf wenige Typen gehenden

Madonnen Riemenschneiders und den paar uns be-
kannten — aber immer anders erfundenen -— des

1) Zu vgl. z. B. der des Evangelisten Johannes auf der
Predella mit dem jugendlichen Lodkenkopf links auf der
Madonnengruppe.

?) Rmiisant ist der Fall des Verkiindigungsaltars in Bibra,
den zwar ToOnnies nur als eine Schularbeit gelten lassen
will: die Madonna (mit der feinfiihligen Hand) geht auf
Schongauers beriihmtes Blatt B. 3, der Engel dagegen auf
den groBen Verkiindigungsengel B. 1 Zug um Zug zuriidk.

Abb. 10. Tilmann Riemenschneider 3) Vgl. dazu Tonnies, Leben und Werke des Wilrz-
Johannes von Minnerstadter  pyrger Bildsdhnitzers Tilmann Riemenschneider, StraBburg,

o .
O Phot. DR. STOEDTNER Heitz, 1900, S. 47.
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wie am Blaubeurer Altar gearbeitet sein. — Trotz der Ahnlichkeiten ist aber auch
der Gegensatz der beiden Naturen fithlbar. Der Blaubeurer ist die derbere Besaitung.
Von der Madonna seines Hochaltars mochte man glauben, daB sie auch wohl einmal
herzhaft lachen konne; der Junge, mit der angebissenen Frucht in der Hand, ist gewiB
ein Tausendsassa. Riemenschneiders Kinder dagegen leiden an angeborener Wohl-
erzogenheit. Die Ménner des Blaubeurers sind selbstbewuBter; Riemenschneider ent-
deckte den Charme des Altruistischen. Man kann sagen, daB er in seinen Kopfen der
Spétgotik das ehrlichste Gesicht gegeben habe; sie war aktionslos, hatte keine
dramatische Kraft. Riemenschneiders Ménnerkdpfe sagen das offen; Riemenschneiders
— des Gegendonatello.

xe



Gemilde aus der Sammlung Dr. Hofstede de Groot

im Haag
Von Kurt Freise (Haag)

Der Initiative des Direktors des Museum Boymans in Rotterdam, des Herrn
F. Scimidt-Degener ist es zu danken, daB wihrend der Monate September und
Oktober die Gemélde-Sammlung von Herrn Dr. Hofstede de Groot (Haag) im Museum
Boymans leihweise ausgestellt war. So konnten sich auch weitere Kreise von Kunst-
freunden an der schénen Sammlung erfreuen. Der Kunsthistoriker, dem die meisten Bilder
Dr. Hofstede de Groots noch besonderes Interesse bieten, hatte Gelegenheit, an dieser
Stelle mit MuBe die Sammlung zu studieren. Damals neigte sich aber die Reisezeit
bereits sehr ihrem Ende zu. Die Zahl der ausldndischen Besucher wird somit wohl
doch nicht besonders groB gewesen sein, sodaB ich glaube, durch die photographische
Wiedergabe der einzelnen Gemélde manchen Wiinschen nachzukommen. Fiir die mir
hierzu freundlichst erteilte Erlaubnis spreche ich Herrn Dr. Hofstede de Groot auch
an dieser Stelle meinen Dank aus.

In der Sammlung Dr. Hofstede de Groots erwartet man wohl zunachst Bilder
von den drei ganz GroBen: Rembrandt, Fabritius und Vermeer, mit denen der Name
Hofstede de Groot eng verkniipft ist. Wenn nun auch nicht alle drei Meister in
seinem Hause mit Originalen anzutreffen sind, so sind doch Rembrandt — durch ungeféahr
achtzig Handzeichnungen und ein kleines Gemalde der Saskia — sowie Carel Fabritius
vertreten. Dieser &uBerst seltene Maler dazu mit einer ganz hervorragenden Portrét-
studie eines alten bértigen Mannes (Abb. 1), die fraglos das wertvoliste Stiick der
Sammlung ist. Mit diesem Bild will ich deshalb auch meine Anmerkungen zu den
Reproduktionen beginnen. Erst vor nicht allzulanger Zeit tauchte dies Gemélde im
Londoner Kunsthandel auf, um eine unerwartete, wertvolle Bereicherung des nur zu
kleinen noch erhaltenen (Euvre von Carel Fabritius zu bilden. Die erste Nachricht von
dem ,neuen Fabritius“ traf hier im Haag Anfang 1907 ein und kam von den Kunst-
hédndlern Dowdeswell & Dowdeswells. Wie gewohnlich stand man auch in diesem
Falle dem nackten Berichte eines plotzlich wieder aufgefundenen Geméldes von einem
Meister wie Fabritius etwas skeptisch gegeniiber, verhielt sich zum mindestens erst
abwartend. Die bald danach eingetroffene Photographie rief jedoch rasch eine
Anderung hervor. Denn schon aus ihr konnte man erkennen, daB hier eine wirkliche
Kiinstlerhand am Werke gewesen war. AuBerst flott und dabei mit sicheren Strichen
waren die Ziige des alten Herrn auf dem Malbrett festgehalten. Die Modellierung des
Kopfes war ausgezeichnet; klar und deutlich. Die Stoffbehandlung trotz des geringen
Rufwandes an technischen Mitteln vorziiglich. Eigentiimlich beriihrte die Art des Bild-
ausschnittes: daB die Hutkrdmpe rechts und links vom Bildrahmen iiberschnitten war,
und daB der Hut oben bis hart an den Rand des Bildes hinanreicht. Der Kopf fiillt
so ganz die Flache, strebt gewissermaBen iiber die Begrenzungslinien hinaus und wirki
dadurch groBer. Der ziemlich gleichméBig helle Hintergrund war fiir Fabritius ebenso
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charakteristisch wie die angedeuteten technischen Eigentiimlichkeiten. Alles in allem:
schon auf Grund der Photographie hielt man die Zuschreibung an Fabritius fiir wahr-
scheinlich richtig. Dann kam das Bild selbst nach dem Haag — zur Ansicht. Es sollte
aber den Weg nach London nicht wieder zuriickmachen. Die auf Grund der Photo-
graphie gehegten Er-
wartungen wurden vom
Original noch weit iiber-
troffen. Im hellen Zim-
mer bekommt das auf
schwarze, dunkelbraune
und gelbliche Tdne ge-
stimmte Bild warm
leuchtendes Eigenlicht.
Aber ganz anders ist
die Wirkung diesesLich-
tes als diejenige von
Rembrandtschem Licht.

Nichts halbdunkles,
nichts schummrig-poeti-
sches, nichts so seelisch
erregendes oder dra-
matisch packendes hat
dieses Licht, dafiir aber
Warme, ruhige helle
Warme, von der Wohl-
behagen ausgeht. Hin-
zu kommt ein kleiner
Stich ins Griinliche, der
dem mehr zum hellen
Odker neigenden Gelb
noch eine fiir Fabritius
besonders charakteristi-
sche Note gibt, die wir
auf dem Rotterdamer
Portrdt am ausgeprég-
testen wiederfinden, die
aber auch das Portrdt des A. de Notte in Amsterdam hat, sowie der gegen-
wartig im Mauritshuis im Haag ausgestellte Krieger aus der Petersburger Samm-
lung P. Delaroff. Diesem Bilde, das ohne Frage zum hocisten gehort, was die
holldndische Kunst geschaffen hat, steht der Fabritius Dr. Hofstede de Groots am
nichsten. Mit diesem Krieger hat er vornehmlich auch die Warme des am Rock
vorkommenden Braun gemeinsam. Bedenken iiber die Richtigkeit der Zusdireibung
waren angesichts aller fiir Fabritius charakteristischen Eigentiimlichkeiten ausgeschlossen.

Abb. 1. CAREL FABRITIUS: Portritstudie eines #lteren Herrn
[m] Holz 27<22 cm
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ARus einem auf der Riickseite des Bildes befindlichen Zettel geht hervor, daB sich das
Gemalde frither in der Sammlung Matthew Anderson in Jesmond Cottage bei Newcastle
befunden hat; Waagen, der diese Sammlung beschrieben hat'), muB es bei seinem
Besudhe iibersehen oder aus irgend einem andern Grunde nicht erwédhnt haben. Von
der Existenz des Bildes im XVIII. Jahrhundert legt ein anderes Dokument Zeugnis ab.
Als Herr E. W. Moes den Kopf zum ersten Mal sah, war er ihm — schon bekannt,
aber (als freilich nicht unangefochtenes) Bildnis des Amsterdamer Dichter-Kaufmannes
Roemer Visscher, das von J. Stolker angeblich nach einem Gemélde von Frans Hals
gezeichnet war. Diese Zeichnung kam vor auf der

Versteigerung J. Stolker in Rotterdam am 27. Mérz

1786 und diente als Vorlage fiir den hier abge-

bildeten Stich von P. H. L. v. d. Meulen in dem

Buche von Jacobus Sdheltema ,Anna en Maria

Tesselschade, de Dochters van Roemer Vissder,

Amsterdam 1808“ (Abb. 2). Nach der Unterschrift ist

das Originalgemélde von Frans Hals und nach der

Bezeicinung rechts oben unter R. Visschers Wappen

und Altersangabe im Jahre 1618 vollendet worden.

Wire nun J. Stolker nicht als ,Portrétfalscher“ be-

kannt, ja sogar beriichtigt, so konnte diese Zeichnung,

bezw. der nach ihr angefertigte Stich, AnlaB zu Be-

denken geben. So wurde aber schon vor Kenntnis

des Originales jener Stolkerschen Nachzeichnung so-

wohl von E. W. Moes %) wie von J. F.vanSomeren?)

die Authentizitdt als Portrdt Roemer Visschers so gut

wie abgesprochen. Keinem Zweifel unterliegt es

aber, daB die Stolkersche Zeichnung nur auf unser

Gemilde von Fabritius zuriickgehen kann, und da-

Abb. 2. Angebl. Portrét R. VISSCHERS  mit ist Frans Hals als Maler ausgeschlossen. DaB

Stich von P. H. L. v. d. MEULEN . S

nach einer Zeichn. v. . STOLKER ~ der Dargestellte alte Herr Roemer Visscher sei, ist
deshalb unmoglich, weil dieser 1620 gestorben

ist, und Fabritius erst um 1624/1625 geboren wurde. Nun bleibt aber doch noch
ein Punkt zu beachten: das Gemilde zeigt nur den Kopf und ein Stiick der
Brust, wihrend Stolkers Zeichnung fast die ganze Figur gibt. Wir fragen uns
also, ob das Original urspriinglich gr6Ber war, oder ob das noch vorliegende Bild
von dem Zeichner willkiirlich ergénzt wurde. Vielleicht ist letzteres der Fall.
Denn da der Dargestellte nicht R. Visscher sein kann, so hitte z. B. das Blatt mit
der Unterschrift von einem von R. Visschers sogenannten ,Sinnepoppen“: ,Elck
wat wils“ gar keinen Sinn (von der Armlichkeit des als Tisch dienenden Stein-
postaments ganz zu schweigen). Das Wappenschildchen oben rechts ist aus dem

Y) Galleries and Cabinets of Art in Great Britain . . . London 1857, S. 480 ff.
%) Iconogr. Batava. Nr. 8546, 2.
) Gegraveerde Portretten van Nederlanders. Amsterdam 1890.

e e — gr— —  — - -
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Abb. 3. HERCULES SEGERS: Hodhtal Holz 29,5<53,5 cm

namlichen Grund als sicher absichtliche Zutat zu dem gezeichneten ,Portrat R. Visschers“
anzusehen. Dagegen sprdchen die Haltung der Arme und Hénde nicht gegen Fabritius.
(Vergl. das ,Portrét des A. de Notte in Amsterdam). Nicht unbeachtenswert fiir eine doch
etwa mogliche Beschneidung des urspriinglich gréBer gewesenen Originales scheint mir
aber die Andeutung des Mauerwerkes links auf dem Hintergrund zu sein. Denn die
Vorliebe des Fabritius fiir eine Mauer als Hintergrund &uBert sich auf fast allen anderen
Gemiélden von ihm. Kontrollierbare, aber unwesentliche Abweichungen von dem
Original konnen am Rodk festgestellt werden und im Gesicht; von der Warze auf
der linken Wange der Zeichnung ist auf dem Olgemaélde nichts zu entdedken. Vielleicht
fiigte sie Stolker in der Absicht hinzu, seinem Phantasieportrdt R. Visschers — der
nach irgend einer Uberlieferung etwa dort eine Warze gehabt haben soll — mehr
»Wahrheit* zu verleihen. Die viel zu lang geratene Nase ist natiirlich auf die Schwadie
des Nachzeichners zuriidkzufiihren. Solche Nebenumstdnde machen ein Gemalde gewiB
nur historisch interessanter. Der GenuB an seiner Schonheit bleibt davon unberiihrt.
So, wie das Bild im Museum Boymans aufgehdngt war, in unmittelbarer Ndhe von
dem bekannten groBen maénnlichen Brustbild, dessen auBerordentliche Herbheit in der
Auffassung uns so seltsam und gewaltig packt, trug es zur Erkenntnis der kiinstlerischen
Personlichkeit des ungliidklichen Delfter Meisters wesentlich bei. Durch Einzelvergleichung
fallen Besonderheiten immer leichter ins Auge. Die Strenge und Wuct, die dem
Hauptwerk des Museum Boymans eignet, ergreift uns neben der Ruhe, die sich in
dem ,Portrat des R. Visscher* ausspricht noch gewaltiger. Wir empfinden angesichts
der Gegeniiberstellung der beiden Gemélde unmittelbarer, daB Carel Fabritius’ Stérke
doch nicht allein darin lag, Stimmungen mehr idyllischer Art bildlich zum Ausdruck zu
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Abb. 4. JACOB VAN RUISDAEL: Waldweg ' Holz 29,7><37 cm

bringen, wie man aus den Genredarstellungen und aus den anderen Portrits an-
zunehmen geneigt ist.

Hohen kiinstlerischen Wert und groBes kunsthistorisches Interesse vereinigt auch
das wohl mit Recht an zweiter Stelle zu besprechende Gemélde in sich, das ,Hochtal“
von Hercules Segers (Abb. 3), des friihholldndischen Landschaftsmalers, der wie
Fabritius zu den Malern aus dem Kreise Rembrandts gehort, die trotzdem aber
wirklich selbsténdige kiinstlerische Personlichkeiten im vollsten Sinne des Wortes waren.
Des einen Portrdts nannte man friiher félschlich Rembrandt, einzelne von Segers Land-
schaften fiihrten bis in die jiingste Zeit hinein nicht mit Unehre diesen groBten holldn-
dischen Namen, dessen Tréger selbst von dem ihm befreundeten Segers sogar noch
lernen konnte und auch gelernt hat. Und doch sind Segers’ Landschaften so charakte-
ristisch, daB sie von demjenigen, der sich einmal aufmerksam in sie vertieft hat, nicht
verkannt und nicht mit soldien von Rembrandt verwedchselt werden kdnnen.

Ich kann in diesem Zusammenhang nicht ausfiihrlich iiber Segers' Stellung in
der hollindischen Kunstgeschichte sprechen, sondern muB mich auf die Charakteri-
sierung des hier abgebildeten ,Hochtales* beschrdnken. Dies Gemélde ist zunéchst
deshalb wichtig, weil es als einziges Bild in der Gruppe der Darstellungen von Ge-
birgslandschaften voll bezeichnet ist und zwar in derselben Weise wie das eine Bild in
Berlin, so, wie uns auch des Malers Handschrift aus den Urkunden bekannt ist.
Segers’ Alpenlandschaften gehoren wegen der noch altertiimlichen kompositionellen
Hiilfsmittel mit silhouettenartigen Versatzstiicken im Vordergrund, mit den Kulissen im

PR Y |
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Abb. 5. JAN VAN GOYEN: Vor dem Gewitter , Holz 40,7><61,7 cm

Mittelgrund, bisweilen auch durch die kréftige Betonung der Lokalfarben der élteren,
durch einen Mann wie Gilles van Coninxloo in Amsterdam gepflegten Richtung an.
Es ist deshalb nicht gar zu verwunderlich, wenn unser Gemalde von seinem friiheren
Eigentiimer fiir einen Jodocus de Momper gehalten wurde. Trotzdem miissen diese
Gemalde von Segers — wenn auch weniger als seine Flachlandschaften — damals in
gewissem Sinne modern gewirkt haben. Das heiBt, es findet in ihnen, im Gegensatz
zu den Werken der ganz in dem romantisch-italienisierenden Stil schaffenden und stark
mit vldmischen Elementen durchsetzten Kiinstlergeneration des ausgehenden XVI. und
beginnenden XVIL Jahrhunderts, doch schon das Naturell desHolldnders seinen Ausdrudk,
des holldndischen Malers, dessen Auge nicht im Anschauen groBer Gebirgskompo-
sitionen kiinstlerisch sehend geworden ist, sondern unter dem Eindrudk der besonders
gearteten Atmosphédre des wasserreichen Flachlandes, in der alle Farben erhdhte
Leudhtkraft und Durchsichtigkeit besitzen.

Aber auch mit unseren modernen Augen befrachtet finden wir in Segers’ Ge-
mélden moderne Ziige, auf technischem Gebiete, das heutzutage in bestimmten Maler-
kreisen ja auch eine hervorragende Rolle spielt. ,Wo Segers Laubbdume anbringt,
charakterisiert er sie meist durch derbe kleine Tupfen, die an die Pointillé-Manier
moderner Impressionisten erinnern.“ So Bode zu den beriihmten Radierungen von
Hercules Segers. Nicht nur auf die Baume auf Radierungen paBt diese Kennzeichnung.
Auf dem Hochtal der Sammlung Hofstede de Groot kdnnen wir genau das gleiche Ver-
fahren beobachten, nur mehr strichelnd als tupfend und zwar bisweilen unter Anwendung
von ungebrochen nebeneinandergesetztem Rosa, Gelb und Griin; besonders deutlich ist
das in dem Turm links von der Mitte und auf dem Wege zu sehen. Uberhaupt ist das
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Kolorit auf diesem Bilde von einem Reichtum, der eher an Rubens als an Rembrandt

denken 14dBt. Dieser verwandte ja auch geradezu Fleischfarbenténe in seinen spéten

Landschaftsbildern; Rosa und Gelb spielen da auch eine Rolle und geben seinen Ge-

mélden einen besonderen Farbencharakter. Rembrandtschen Landschaften gegeniiber-

gestellt, entbehrt dieses Hochtal von Segers des einheitlichen Gesamttones, dem sich

alle Lokalfarben vollig unterordnen. Wir haben hier braunen Vordergrund, griine,

gelblichie und rosa Toéne verschie-

denster Abstufungen im Mittelgrund,

die weiter nach hinten zu ins Blau

auslaufen: ganz nach der Regel der

dlteren Richtung. Aber nicht so hart

fiihlbar, auch trotz der sehr starken

— im Original aber doch weniger

als auf der Reproduktion — Vor-

dergrundskulisse links vorn. Die

drei Griinde sind doch innerlicher

miteinander verbunden; wie dis-

kret raumbildend wirkt vor allem

auch der ebenfalls zu den Requi-

siten der ,Alten“ gehérende FluB,

der sich in leichten Zickzadklinien

nach vorn schlédngelt. Uberaus zart

ist der Ubergang des fernsten in

duftigem Blau schimmernden Gebirgs-

zuges zum Himmel. Das Bild, dessen

Abmessungen nur gering sind, ge-

winnt den Betrachter nicht auf den

ersten Blidk fiir sidh — genau so

wie die holldndische Landschaft und

holldndisches Wesen iiberhaupt. —

Aber es gehdrt zu den Kunst-

Rbb. 6. PIETER DE HOOCH: Junge Frau mit Kavalieren ~Werken, die langsam und stetig,

beim Wein Holz 502=375 cm Mehr und mehr den Beschauer

fesseln, die ihn dann immer wieder

zu sich ziehen, ihm immer neue leise Schonheiten offenbaren: daB er im Bilde von
Menschenhand die Natur so schaue, wie sie ein Kiinstler sah.

Bevor ich zu der Landschaft iibergehe, die wohl von der Mehrzahl der Be-
trachter als die ,schonste“ sofort herausgefunden und bewundert wird, will ich bei einem
kleinen Bilde von Jacob van Ruisdael kurz verweilen (Abb. 4). Es zeigt einen nach
vorn fithrenden breiten Landweg, der rechts und links mit hohen Bédumen bestanden ist.
Diese bilden eine dunkle Silhouette vor dem Abendhimmel, den die eben unter-
gegangene Sonne in zarten rosa-gelblichen Tonen erscheinen 1aBt. Fiir Ruisdael ist
der Ton ziemlich warm, in den Schatten durch Nachdunkeln leider ein wenig schwer
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geworden. Aber man muB an das Bild einen andern MaBstab anlegen als sonst bei
Ruisdael. Denn es ist ein sehr frithes Werk des Meisters, woméglich das friiheste
bezeichnete des damals 17 bis 18jdhrigen Kiinstlers, wenn die letzte, undeutliche Ziffer
der Jahreszahl 164 .. als 5 richtig gelesen wird und nicht vielmehr eine 8 ist.

Volle kiinstlerische Reife zeigt das einige Jahre friiher, 1639 entstandene, aber
von einem 43 Jahre alten Kiinstler herrithrende Gemélde von Jan van Goyen mit
der Schilderung eines Naturvorganges, dessen Stimmungsgehalt ganz unmittelbar auf
den Beschauer wirkt (Abb. 5). Uber einer
weiten stillen Wasserfliche, der Miindung
eines Flusses, auf dem links im Vorder-
grund ein paar Fischer im Kahn ihre
Netze ziehen, kommen vom Hintergrund
dunkle Gewitterwolken herangezogen.
Sie verdiistern die scion ziemlich tief
stehende Sonne, deren Licht ganz fahl-
gelb fiir wenige Augenblicke noch nach
unten hin einen Ausweg findet. Redhts
liegt in der Ndhe des Ufers eine Fischer-
flotte still vor Anker, ebenfalls in den
etwas stumpfen fahlen Schein getaucht. Die
Segel héngen unbeweglich an den Masten
und spiegeln sich darunter in der wie
bleiern erscheinenden Wasserflache. Nicht
lange wird es mehr dauern, dann durch-
zuckt jene Wolken da ein jdher Blitz
und zerreiBt ihre gewaltigen Massen: mit
krachendem Donner geht dann der.Tanz
los, kommt Leben in diese unheimliche
Ruhe vor dem Sturm. Die bildliche Ver-
mittlung durch van Goyen geschah auf
die einfachste Weise. Ohne an technisches
Experimentieren zu denken, malte er mit
einer in unermiidlicher Arbeit gewonnenen Routine — die bei ihm allerdings nie geistlos
wurde! — dieses Wasser, die Boote und den praditvollen Wolkenhimmel dariiber. Der
Erhaltungszustand des Bildes ist tadellos; kein RiB, keine nachgedunkelten oder ver-
dorbenen Stellen stdren: es kann wie ein modernes Bild ohne jeglichen historischen
oder technischen Apparat von jedem voll genossen werden, dem das Anschauen eines
solcien Naturschauspieles seelisch etwas bedeutet. (Das Bild ist auf Holz gemalt mit
dem Monogramm und der Jahreszahl 1639 bezeichnet. Auf der von Fred. Muller & Co.
im Jahre 1903 inszenierten van Goyen-Ausstellung war es Nr. 21))

Ein wieder kunsthistorisch sehr bemerkenswertes Gemalde ist das Interieur mit
einer jungen Frau und Kavalieren beim Wein von Pieter de Hoodh (Abb. 6). Eine
volistandige Bilderpublikation der Werke Pieter de Hoochs fehlt leider noch immer und

Rbb. 7. JACOBUS VREL: Interieur
[n] Holz 63><47,5 cm
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ebenso eine erschdpfende Wiirdigung seines kiinstleriscnen Entwidklungsganges, der
uns in seinen wesentlichen Ziigen freilich geldufig ist, nachdem auch die friihesten
Bilder von seiner Hand als solcie erkannt worden sind. Dieser Gruppe von Friih-
werken (in Rom, Petersburg, Mainz [bei St. Michel] und Dublin)?), deren einzig bezeichnetes
Stiick die National-Gallery in Dublin besitzt, gehort Dr. Hofstede de Groots Pieter de
Hooch an. Es ist ein schones Beispiel dafiir, wie stark Pieter de Hooch — wie so
viele holldndische Maler

— sdion von friihester

Zeit an das Problem

des Lichtes interessiert

hat. Wie bei anderen

so wurden auch bei ihm

diese Lichtstudien in

den ersten Jahren seiner

Malerlaufbahn héaufig

mit kiinstlichen Beleuch-

tungseffekten betrieben.

Im verdunkelten Innen-

raum werden die Wir-

kungen einer brennen-

den Lampe oder Kerze

auf den davon ge-~

troffenen Figuren und

Gegenstdnden studiert

und festgehalten, wozu

sorgfiltiges Beobachten

erforderlich ist — noch

dazu, wenn die Auf-

gabe, wie hier von Pieter

de Hoodh, etwas kom-

pliziert gestellt wird,

indem er es nicht bei

Abb. 8. GERRIT DOU: Junger Gelehrter in seinem Studierzimmer einer leltq.u elle'b'elaBt:
o Holz a45-39,3 cm SOndern gleichzeitig drei
einfithrt. Davon sind

zwei selber nicht sichtbar, sondern nur in ihrer Wirkung zu erkennen. Die dritte, sichtbare,
die Kerze rechts oben am Kamin dient mehr der spielerischen Erzeugung von Reflexen
auf den von ijhrem Licht getroffenen Tellern auf dem Kamingesims. Die zweite, am
wenigsten starke, ist das nicht sichtbare Kaminfeuer, das das Gesicht und den pur-
purnen Rodk des im Vordergrund sitzenden Kavaliers etwas aufhellt. Andernfalls wire

1) Jiingst hat Herr Dr. Hofstede de Groot in Philadelphia in der Sammlung J. G. Johnson
noch ein derartiges, den Soldaten im Wirtshaus in der Villa Borghese in Rom nahestehendes
Frilhwerk entdeckt, das bisher als G. Camphuysen ging.
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er ganz zur Silhouette vor dem dritten, dem eigentlichen Hauptlicht, auf dem Tisch
geworden. Die Wirkung dieser, von eben jenem Kavalier fiir unser Auge verdedsiten
Lichtquelle selbst, die von der Wein einschenkenden jungen Frau im Mittelpunkte des
Bildes aufgefangen wird, ist umso stdrker. Dies doch nur reflektierte Licht hat eine
so intensive eigene Leuchtkraft, daB es auf die photographische Platte wie ein helles
Fenster bei einer Stubenaufnahme wirkte. Man sieht es deutlich auf der Photographie.
Mit dem Studium solcher verschiedenartigen Beleuditungseffekte legte P. de Hooch den
Grund zu seinen spédteren erstaunlich feinen Beobachtungen des Sonnenlichtes und
seiner Schattenwirkungen im Zim-
mer, die uns seine Interieurszenen
aus seiner Bliitezeit so unschétzbar
madchen. Das will schnell erhascht
sein und kann nicht mit solcher
MuBe wie das gleichméBig bren-
nende und an seinem Platze fest-
stehende kiinstliche Licht studiert
werden. Spéter macht de Hooch
es sich dann leider um so be-
quemer, wenn er wieder ein dunkles
Zimmer darstellt, aber in ihm selber
kein Licht mehr sein 1&Bt, sondern
dies nach drauBen verlegt, indem
er einen Ausblik auf eine grell
von der Sonne beschienene Héuser-
fassade gibt. Hier stehen sich
ohne Ubergang stérkstes Hell und
Dunkel unvermittelt — und unab-~
hdngig von einander — gegen-
iiber. (Vgl. z. B. das Bild in Amster-
dam Nr. 1249.) Diese Art der Be-
leuchtung erforderte natiirlich viel
weniger Studium; die je nach der
Stellung des Lichtes und der Fi- Apb. 9. JAN STEEN: Wirtshausszene Holz 35><27,5 cm
guren verschiedenartigen Licht- und
Schattenwirkungen kamen in diesem Falle nicht in Betracht, es konnte ganz schematisch
.aus dem Kopf gemalt* werden. Deshalb stehen die Anfangswerke, wo man den
aufstrebenden jungen Kiinstler der Losung dieser Probleme nachgehen sieht — ohne
daB seine Bemiihungen gleich von einem vollen Erfolge gekront widren —, wo man
ihn nach und nach aber zur Meisterschaft gelangen sieht, auf einer viel hoheren
Stufe als die seiner spaten, nur zu sehr zu bedauernden Verfallszeit.

Jacobus Vrel steht zu den groBen Delfter Meistern insofern in Beziehung, als
seine StraBenbilder lange unter die Werke Vermeers gerechnet wurden. Dieser Um-
stand, sowie die véllige Unkenntnis seiner Lebensverhéltnisse, die Ritsel, die er in
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Abb. 10. N. DE GISELRER: Vier musizierende Kavaliere Holz 38,7><64,5 cm

Verbindung mit Koedijck zu l6sen aufgab,!) haben ihm in der kunstwissenschaftlichen
Welt zu einer gewissen Bekanntheit verholfen, ohne daB iiber ihn die Forschung ab-
geschlossen wére. DaB seine Bilder auch von den Sammlern begehrt und bisweilen
sogar sehr teuer bezahlt werden,?) beweist, wie das kunsthistorische Interesse fiir Vrel
auch bereits auf die Sammler iibergegangen ist; es ist aber nicht zu leugnen, daB ihm
auch als Kiinstler Beachtung geschenkt werden darf. Seine StraBenbilder entbehren
nicht eines eigenartigen Reizes durch die in ihnen wehende kleinbiirgerliche Luft. In
einer siiddeutschen Stadt wire daraus vielleicht Kleinstadtromantik geworden — hier
im Norden gibt es das jedoch nicht. Es bleibt ihnen hier nur der rein spieBbiirgerliche
Zug eigen, in dem ja aber auch eine gewisse Poesie liegt. Fast noch héher als seine
Gassenbilder stehen vielleicht die Interieurs, z. B. so ein Bild wie das der lesenden alten
Frau am Kamin, das sich frither in der Sammlung Adolphe SchloB in Paris befand. Hier
konnte man beim Suchen nach einem ihm verwandten modernen Kiinstler etwa auf den
Namen Hammersh6i kommen — an dessen Kunst Vrels Werke freilich nicht heran-
reichen, vor allem weil in ijhnen das Sonnenlicht unberiicksichtigt geblieben ist. Aber
sie ndhern sich doch in gewissen Punkten ihres Empfindens, dessen stille Beschaulichkeit
uns moderne Menschen als Gegensatz zu unserem hastigen Leben angenehm beriihrt.
Auch den Grundzug des-Bildes von Vrel in der Sammlung Hofstede de Groot (Abb. 7)
bildet die Beschaulichkeit des stillen Ruhestiindchens am warmen Herd, das sich der alte
Mann dahinten im Zimmer gonnt. Es ist das auch ein wesentlicher Zug in der Kunst
des Leidener Kleinbiirgermalers Quiringh van Brekelenkam, dem friiher das hier abge-
bildete Stiide auch zugescirieben wurde. Nicht etwa, weil es fiir Brekelenkam zu

) Hofstede de Groot, ,Die Koedijdk-~Rétsel und ihre Losung“, Jahrbuch der kgl
preuB. Kunstsammlungen. 1903. Heft I.
?) Das StraBenbild der Versteigerung Hoogendijk 1907 erzielte einen Preis von 2700 Gulden.
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Rbb. 11. P. P. RUBENS. Skizze zweier Gefangenen
s} Holz 35,7><50,7 cm

gering wére, muBte es diesem abgesprochen werden, sondern weil es die stilistischen
Eigentiimlichkeiten Vrels aufweist. Am meisten in die Augen fallend ist die starke
perspektivische Verkiirzung des Raumes (deren Vorliebe in Vrels StraBenbildern am
deutlichsten zum Ausdruck kommt), das kiihle, auf Braun gestimmte Kolorit, der von
vorn gesehene Kamin mit dem weiBen Gesims und den weiBen Kacheln, das Beiwerk
von Hausgerétschaften, die auf diesem Bild durch ihre groBe Mannigfaltigkeit und
verschiedentlichste Anbringung in dem Zimmer beinahe etwas Unruhe in das Bild
bringen. Das Sujet selbst, eine einzelne am Kamin sitzende ménnliche oder weibliche
Figur, hat Vrel des ofteren gemalt. Weisen die StraBenbilder von ihm auf einen
Aufenthalt in Amsterdam hin, so deutet dieses Brekelenkam entschieden nahestehende
Bild mehr nach Leiden (woher auch Koedijck stammt), ohne daB sich aber sicheres
dazu sagen lieBe. Hier konnen nur Urkunden Klarung schaffen.

Die Leidener Malerschule des XVII. Jahrhunderts selbst ist in der Sammlung
Hofstede de Groot durch ihre drei berithmtesten Meister, Rembrandt, Jan Steen und
G. Dou vertreten. Das Bild von Gerrit Dou ist ein von Dr. Hofstede de Groot vor
nicht langer Zeit wieder ans Licht gezogenes Werk (Abb. 8). Wenn man die Abbildung
sieht, sollte man nicht meinen, daB es auf einer Londoner Auktion als unbekannte hollén-
dische Schule verzeichnet wurde, noch dazu, da es voll bezeichnet ist. Die Nachfrage
der Sammler nach Dou diirfte in jiingster Zeit aber doch etwas abflauen, trotzdem
seine berithmten Feinmalereien in den o6ffentlichen Galerien immer noch das Entziidken
aller Damen bilden, und trotzdem man gerade vor seinen Bildern immer wieder Ge-
legenheit hat zu sehen, wie tief in dem Museen besuchenden Publikum der verkehrte
Glaube herrscht, Kunstwerke miiBten aus nachster Ndhe durch die Lupe betrachtet

werden. Man miiBte eigentlich gerade unter die feingemalten Bilder das oft und
3
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Rbb. 12. JAN FYT: Jagdstilleben Leinwand 84><105 cm

doch nutzlos zitierte Wort Rembrandts setzen: ,Der Geruch der Farbe kénnte Euch
lastig werden“. (Mir kommt dabei der Gedanke, daB die Anbringung von derartigen,
zum Betrachten von Kunstwerken anleitenden Spriichen vielleicht niitzlicher wére als
die jetzt in vielen Galerien nur dekorativen Zwedten dienenden Kiinstlernamen.)
Ein guter Dou wirkt auch ohne Lupe; man kann sich an der guten Stoffbehand-
lung, an der sorgfiltigen Modellierung, an der Akkuratesse der Zeichnung auch so
erfreuen, ohne iiber die Schwierigkeiten und die dazu erforderlich gewesene Arbeits-
ausdauer nachzudenken. Dieser junge Gelehrte in seinem Studierzimmer ist ein ganz
charakteristisches Bild fiir Dou und bedarf keiner weiteren Erlduterung. Es hat den
kiihlen Ton Douscher Bilder, der durch ein zinnoberrotes Siegel, das rechts von dem
Biicherbort herunterhéngt, angenehm belebt wird. ‘

Der andere groBe Leidener ndchst Rembrandt, Jan Steen, wird in Holland selbst,
besonders auch von einem Kreise von Malern, darunter Jozef Israels, viel hoher geschétzt,
als bei uns in Deutschland, wo sich gerade die nicht zum ,Publikum* gehérenden Kunst-
liebhaber in ihrem Urteil iiber Jan Steen etwas zu sehr durch die freilich nicht weg-
zuleugnende Ungleichheit in der Qualitidt seiner Gemaélde beeinflussen lassen. Das von
Dr. Bredius vorbereitete groBe Prachtwerk iiber den Meister, das eine Fiille von un-
veroffentlichten Meisterwerken Steens in englischen Privatsammlungen bringen wird, und
die von Prof. Dr. Martin geplante ausfiihrliche Monographie werden wohl sicier Ge-
legenheit geben, das Urteil iiber diesen groBten ,Genremaler* neu und fest zu formu-
lieren. Vor allem wird dies erweitert werden miissen, d. h. die dem Publikum so
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.amiisanten“ Bilder miissen einmal alle mehr nach der anderen, rein kiinstlerischen
und auch artistiscien Seite hin untersucht werden. Das Hauptgewicht muB einmal im
Einzelnen mehr auf sein groBes Beobaditungsvermdgen, auf seine Charakterisjerungs-
kunst, auf seine Phantasie und Erfindungsgabe gelegt werden, worin ihm auBer Rem-
brandt kein anderer Holldnder gleicikommt; auf sein Kompositionstalent; ferner darauf,
daB er — wenn auch seltener — als Portrétist wie als Landschafter treffliches zu
leisten vermag. Man muB ihn einmal weniger unter dem Gesichtswinkel des Humo-
risten und Anekdotenerzéhlers, des scheinbaren Karikaturisten betrachten, sondern an
die rein kiinstlerische Analyse seiner zahlreichen Bilder gehen. Sein Oeuvre, das von
den schlechtesten bis zu den besten, nur bei genauester Vergleichung mit dem Original
zu erkennenden Kopien und Félschungen getriibt ist, muB erst einmal in einer griind-
lich gereinigten Rusgabe bildlich vorgefiihrt worden sein. Als Kolorist und als Zeichner
muB Jan Steen Bild fiir Bild durchstudiert werden. Das kleine Gemélde der Sammlung
Hofstede de Groot (Abb. 9) erhebt nicht den Ansprudh, in dieser Weise fiir seinen Schopfer
nach allen Seiten hin einzustehen. Es gibt mehr einen Einzelzug des Kiinstlers wieder
und kann eher als Studie aufgefaBt werden. So eine Figur wie der im Trunke ein-
geschlafene junge Mensch zeigt den scharfen Beobachter, der das Gesehene mit wenigen
charakteristischen Strichen und Farben lebenswahr festzuhalten weiB.

Es bleibt Rembrandts bekanntes Portrdt der Saskia!) noch zu nennen, iiber
das sich eine eingehende Besprechung aber wohl eriibrigt, zumal es mir hier mehr
darauf ankommt, weniger bekannte Gemélde im Bilde vorzufiihren. Man glaubte zu-
erst in der dargestellten jungen Frau Rembrandts Schwester erkennen zu sollen, bis
man sich dariiber einig wurde, daB sie doch groBere Ahnlichkeit mit der jungen Saskia
hat. Ob das Bilddien aber als Studie zu einer der badenden Nymphen auf dem
kleinfigurigen Gemélde ,Diana und Aktdon“ beim Fiirsten zu Salm-Salm in Anhalt
benutzt wurde, wie Bode andeutet, wage ich nicht zu entscheiden.

Ruch wieder sehr interessant, als besonders gutes und von den iibrigen Bildern
abweichendes Werk eines ebenfalls in Leiden geborenen und sehr selten vorkommen-
den Meisters, sind die vier musizierenden Kavaliere von N. de Giselaer (Abb.10). Fiir
gewohnlich malte er nur Architekturen, entpuppt sich hier aber als ein gar nicht unbe-
gabter Gesellschaftsmaler in der Richtung des Duyster etwa. Nur ist das Bild nicht so
glatt, wie dessen Arbeiten, auch natiirlicher und angenehmer, sowie viel farbiger. Der
links vorn sitzende Sénger trdgt stark rote Hosen, einen weiBseidenen mit goldenen
Litzen besetzten Rock, weiBe Striimpfe mit roten Strumpfbandern. Sein Gegeniiber
rechts ein warm griines Kostiim; die Oberfliche der Laute ist ockerfarben. Dagegen
treten die beiden anderen Figuren etwas zuriids, was recht gut ist. Denn anderenfalls
hétte de Giselaer die Klippe der Buntfarbigkeit vielleicht doch nicht ganz tberwunden.
Auf dem unteren Verbindungsbrett der beiden Vorderbeine des Stuhles, auf dem der
Lautenschldger sitzt, ist das Bild in groBen Antiqualettern voll bezeichnet. Das Bild
wurde auf der Versteigerung Jos. Monchen u. a. in Amsterdam bei Fred. Muller am
30. April 1907 erworben und war Nr. 81 des Versteigerungskataloges.

1) Rbgebildet in Bodes Rembrandtwerk, Bd. IIl, 67 u. bei Rosenberg, Klassiker d. Kunst, Rem-
brandt. 2. Rufl,, S. 97; auf S. 124 in der eben erschienenen, v. W. R. Valentiner bearbeiteten 3. Rufl.
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Von der Bespreciung der beiden nicht hollandischen Bilder, einer Skizze von
Rubens (Abb. 11) und eines schonen farbenreichen Jagdstillebens von Jan Fyt (Abb. 12)
sehe ich ab. (Das letztere Bild wurde auch auf der Versteigerung ]. Mondien er-
worben; Nr. 80 des Kataloges.) Die Reproduktionen mdgen hier geniigen.

Dagegen bitte ich zum SchluB noch um Gehor fiir ein Gemilde von Midchiel

Sweerts, dem holldndischen Le Nain, wie ihn Martin in seiner grundlegenden Ab-

handlung iiber Sweerts’) genannt hat.

Sweerts Werke, die bis vor kurzer

Zeit noch fast alle falsche Namen trugen

oder unbeachtet in den Galerien hingen,

sind von Martin zum ersten Mal ge-

sammelt und zur Grundlage einer iiber

die kiinstlerische Persdnlichkeit dieses

Malers AufschluB gebenden Studie ge-

macht worden. Sweerts, der lange

in Rom war und sich dort vielen frem-

den Einfliissen zugénglich zeigte, schloB

sich auch spéter, nach seiner Riickkehr

in die Heimat an bestimmte Kiinstler

an. Am gliicklichsten war er wohl in

den Gemélden, die unter der Einwir-

kung Terborchs entstanden sind. Zu

dieser Gruppe ‘gehort der hier abge-

bildete Jiinglingskopf (Abb. 13). Er

ist im ganzen in kiihlen sepiabraunen

Tonen gehalten, sorgsam weich und

vertrieben gemalt und von fast etwas

sentimentalem Ausdruds. Gerade dieser

Gesichtsausdruds, dann die technische

Behandlung des langen weidh flieBen-

Abb. 13. MICHIEL SWEERTS, Kopf eines Jinglings den Haares, ganz besonders aber der

0 Leinwand 23,518 cm  rosige Ton der Fleischfarbe sind fiir

' Sweerts als Maler stark ins Gewicht

fallende Momente. Das Bild trug frither némlich nicht den Namen Sweerts, sondern

wurde als solches erst von Dr. Hofstede de Groot bestimmt, als er das Bild auf einer

Pariser Auktion im Jahre 1907 sah und gleich erwarb. Die Art und Weise des Bild-

ausschnittes (unten rechts) machen es wahrscheinlich, daB das Gemélde in seiner jetzigen
Gestalt nur ein Fragment einer groBeren Komposition darstellt. —

Die eben betrachtete Sammlung ist die eines Kunstgelehrten. Man erwartet

daher vielleicht mehr als sonst, daB sich in ihr die persdnliche Eigenart des Besitzers

1) ,Michiel Sweerts als schilder. Proeve van een Biografie en een Catalogus van zijn schil-
derijen.* Oud-Holland 1907, Heft 3.
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widerspiegele. Ein Kunsthistoriker geht bei der Auswahl fiir seine eigene Sammlung
von ganz anderen Gesichtspunkten aus, wie der nicht fachwissenschaftlich gebildete
Sammler. Und es wird ihm meistens wohl weniger darauf ankommen, ein mdoglichst
vollstandiges Bild der gesamten Kunstgeschichte in charakteristischen Werken zusammen-
zustellen — wie es die groBen offentlichen Sammlungen tun —, sondern er wird in
erster Linie solche Stiidte bevorzugen, die ihn auch als Mann der Wissenschaft inter-
essieren, von Kiinstlern und aus Zeiten, iiber die er eingehender arbeitet und ge-
arbeitet hat, Kunst, in die ihn seine speziellen wissenschaftlichen Studien tiefer als
andere haben einsehen lassen, und die selbst wieder durch seine Studien anderen ver-
mittelt und n&her gebracht wurde. Das trifft fiir die eben betrachtete Sammlung Dr.
Hofstede de Groots gewiB zu. Denn die meisten Bilder gehdren Kiinstlern an, zu
deren Kenntnis die Forschungen Hofstede de Groots wesentlich beigetragen haben.
DaB in einer soldien Sammlung .kunsthistorischen Charakters* mit ,interessanten“
Bildern das rein Asthetische dabei aber sehr wohl auch auf seine Rechnung kommen
kann, das diirften schon die hier wiedergegebenen Reproduktionen dartun.

¥



Zur Donatello-Forschung

Von Frida Sdiottmiiller
1.

Niccolo da Uzzano: Supino hat im Katalog des Museo Nazionale als
Gewdhrsménner fiir die Zuweisung der Biiste an Donatello und die Bestimmung auf
Uzzano als den Dargestellten nur Semper und von Tschudi angefiihrt. Semper spricht
schon in seiner ersten Monographie') ausfiihrlich von dem groBen Staatsmann und
seinem Bildnis. Es befand sich damals noch im Palazzo Capponi, jenem Rusticabau
in der Via de' Bardi, der durch Erbschaft von den Uzzani auf die Capponi gekommen
war. Sempers Zeugnis stiitzt sich auf einen Brief des Grafen Luigi Passerini, dem
jedoch der ,Wert eines Dokuments* n. m. D. nicht zukommt. Er gibt Niccolos Todes-
datum 1429/30 statt 1432 an und erwéhnt noch eine andere Biiste — Niccolos Bruder
Bernardo -- auch von Donatello, die ,kiirzlich verduBert worden“ sei.?)

Allein schon Bettini nennt in seiner Guida?) nur die berithmte Biiste Niccolos,
und gleiches gilt von Carlieris ,Ristretto delle cose piii notabili della citta di Firenze
von 1745“. Er berichtet: Palazzo del Senator Conte Ferrante Capponi, fatto edificare
dal famoso Nicolo da Uzzano, col disegno di Lorenzo di Bicci, entro del quale si vede
il busto di esso Niccolo opera insigne di Donatello con inscrizione adequata a si
potente Cittadino; siccome appié della Scala un Leone di porfido che ¢ creduto opera
singolare degli antichi Etruschi.?) - -

Vasari hat keine Terrakottabiiste Donatellos erwéhnt, nicht einmal die von
S. Lorenzo, wo er doch alle Reliefs und Statuen der Kirche nennt; deshalb kann sein
Verschweigen der Uzzanobiiste nicht die Zweifel stiitzen, die gegen Autor und Dar-
gestellten lautgeworden sind.?) — Freilich auch Bocchi und Cinelli haben sie in den
Belezze di Firenze nicht erwahnt. Sie schien ganz ohne Tradition zu sein, ein merk-
wiirdiger Fall bei einem Kunstwerk von dieser Ausdruckskraft. Durch Carlieris Notiz
von 1745 ist dieser Einwand zunichte geworden.

1L

Die Taufe Christi in Arezzo. Im Dom von Arezzo, in der ersten, ziemlich
dunklen Kapelle des linken Seitenschiffs, steht der sechseckige Taufbrunnen aus rotem
Kalkstein. Dem Konsolfries aus weiBem Marmor am oberen Rand entspricht unten ein

') Wiener Quellenschriften 1875, p. 150 1 u. 263.

?) Semper verschweigt leider das Datum des Passerini-Briefes.

% 4. Rufl. 1862, p. 65: ,Vi si vede il busto di Niccolo di mano di Donatello.“

4) Das Zitat ist aus der 5. Ruflage, die Marco di Beauvau gewidmet ist; &ltere sind mir
leider z. Z. nicht zugénglich; nur die 7. von 1767 — Giuseppe Riccardi zugeeignet —, die von ein
paar Stildnderungen abgesehen, die Stelle wortlich wiederholt und iiberhaupt wenig ,Beridi-
tigungen* bringt. Wahrscheinlich ist ja die Notiz aus den ersten Rufgaben iibernommen und die
Tradition durch sie noch weiter zuriickzuverfolgen.

) cf. Schubring: Donatello p. 196.




F. Schottmiiller. Zur Donatello-Forschung 39

Abb. 1. DONATELLO. Taufe Christi

[m] RArezzo Dom

schmales Profil aus gleichem Material. In den vorderen Feldern je ein Marmorrelief
mit mehreren Figuren, hinten drei Wappen. Der Stil verrdt die erste Hilfte des
Quattrocento. Der Taufstein ist urspriinglich reicher im Architektonischen gewesen:
Von seinen sechs Saulchen werden fiinf 1568 neu hergestellt; sie standen wahrscheinlich
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an den Edken, zwischen dem damals verkropften Sockel und Gebédlk; so daB das
Ganze dhnlich aussah wie der Hauptteil von Benedetto da Maianos Kanzel in S. Croce.
Gelegentlich anderer Aufstellung (1613 und 1620) wird er seine heutige, einfache Form
erhalten haben.

Von kiinstlerischem Wert sind heute nur die Reliefs, und unter ihnen steht das
mittelste, die Taufe Christi, unbedingt am hbodisten. Schon Vasari erwihnt es,
und ihm folgend, weisen es die Ciceroni') von Arezzo dem angeblichen Bruder
Donatellos, Simone, zu. Nur v. Fabriczy? hat kiirzlich auf das ,entschieden Dona-
telleske®, -,den engen AnschluB an den Meister* hingewiesen. Man darf n. m. D.
noch weitergehen und in dem Relief eine zum groBten Teil eigenhdndige Arbeit des
Florentiners sehen. Schon v. Fabriczy betont ja die ,einfach wiirdige Komposition*
und das charakteristische Stacciato. Die Qualitat entspricht der Madonna in Wolken
bei Quincy-Shaw in Boston und der Grablegung Christi am kleinen Tabernakel in
S. Peter. Das Aretiner Relief ist aber wahrscheinlich etwas friiher entstanden — sdion
in dem Ausgang der zwanziger Jahre. Es steht in der Mitte zwischen dem Georgs-
relief von Or San Michele und der Schliisselweihe im South Kensington Museum, in
Landschaftsdarstellung, wie im Figiirlicien. Und da die dunkle, kleine Kapelle eine
gute Aufnahme unméglich macht, muB hier auf die charakteristischen Einzelheiten noch
im Besonderen hingewiesen werden: Die Verdstelung der groBen Stimme im Vorder-
grund, wie die zarte Angabe der baumbewachsenen Hiigel weiter hinten, erinnern
sehr an das Londoner Relief. Auch die Wolkenzeichnung, die phantastische Lowen-
kopf-Sonne, der naturalistische Schilfkolben am hinteren Ufer (zwischen Johannes und
Christus), die z. T. nur eingeritzten, so charakteristischen Profile der assistierenden
Engel und die feine Andeutung der FiiBe Christi, die doch vom Wasser iiberspiilt
sind, das alles spricht fiir Donatello selbst. Donatellesk im engsten Sinne ist audch die
lllusion des Raumlichen und die Auffassung der Szene; sie ist polar verschieden von der
nur wenig élteren Ghibertis. Sehr viel menschlicher, sehr viel intimer hat Donatello
hier erzahlt. Statt der gleichsam offiziellen Engel, die sich in Siena und an der Tiir
des Baptisteriums zum schwingenden Kranz wie zu einem groBen Nimbus zusammen-
schmiegen, lugen in Arezzo kriftige, gefliigelte Knaben gespannt zwischen den Béumen
hervor; und nicht der mittelalterliche Gottessohn wird vom Propheten hier getauft, hier
steht der Mensch dem Menschen gegeniiber, doch beide unter dem Eindruds eines
heiligen Vorganges. In den derben Proportionen, in der Zeichnung der FiiBe u. a.
erinnert das Relief an die wenig dltere GeiBlung Christi, wo ja auch die Erzahlungs-

') Memorie istoriche per servire di guida al Forestiere in Arezzo Firenze 1819, p. 85: 1l
fonte battesimale che ha de Bassirilievi esprimenti alcuni fatti della vita di nostro Signore, &
pregiato lavoro di Simone, Fratello di Donatello die lo esegui ncl 1339.

Nuova Guida per la Citta di Arezzo . ... v. Oreste Brizi. Arezzo 1838, p. 53; I Bassiri~-
lievi del Fonte Battesimale che rappresentano in paite la vita di Jesu scolpiti nel 1339 da Simone,
fratello di Donatello.

Ubaldo Pasqui: La Cattedrale Aretina e suoi monumenti. Arezzo 1880, p. 81: Léangerer
Bericht, dessen Inhalt im Text angcgeben; bei ihm fehlt die Datierung 1339. — Das Budh soll alle
in Frage kommenden Urkunden beriicksiditigt haben.

2) Jahrbuch der pr. Ksts. 1908, Beiheft p. 2 und Cicerone 9. Aufl., p. 190.



F. Schottmiiller. Zur Donatello-Forschung 1A

weise etwas ganz Neues ist, doch steht jene in der Durchbildung der Form auf
hoherer Stufe. Das Relief von Arezzo ist nicht nur fliichtiger in der Arbeit, was ja
nicht gegen Donatello sprédche, ein paar schwache Einzelheiten deuten auf die Mitarbeit
eines Gehilfen hin.

Die figurenreichen Reliefs zur Seite: Die Taufe des Donatus durch den Moénch
Hilarion und Bischof Donatus tauft einen Ungldubigen — sind von ganz anderer Art.
Die Sdhilderung ist ziemlich temperamentlos, ja beinahe niichtern, aber alle Formen
sind sehr zierlich behandelt, und viele Typen klingen an die Antike an; einige Profil-
kopfe, zumeist aber die entschiedene Faceansicht. Statt der breiten, flachen Falten
der Taufe Christi ziehen sich die Gewidnder
in schmalen, zierlichen Parallelen zum Boden
hin. Die Architektur entspricht der Zeit um
1430, den Anfingen der Renaissance, und
gleiches gilt ja fiir die Taufe Christi.

Ihre Superioritdt ist schon Vasari auf-
gefallen. Einzig sie hat er erwihnt: ,Per lo
battesimo similmente del vescovado d'Arezzo
lavora (Simone) in alcune storie di bassorilievo
un Cristo battezzato da S. Giovanni.“!) Aber
die Guiden von Arezzo haben seine Angabe
auf alle drei Reliefs bezogen, nur von Fabriczy
nicht; er erkannte hier zwei verschiedene Stile,
und will Simones Hand zumeist in den Donatus-

Reliefs sehen.

Vasaris Kapitel ,Filarete e Simone“ ist
an Verwedislungen und Irrtiimern besonders
reich. Schon Milanesi erkannte in dem angeb-
lichen Bruder Donatellos zwei Kiinstler, die
wahrscheinlid1. b?ide unter ihm gearbgitet h.aben, Abb. 2. MICHELOZZO (?) S. Donatus’ Taufe
ohne doch mit ihm verwandt zu sein: Simone o Arezzo Dom
Ghini, der Goldschmied, half ihm bei der Grab-
platte fiir Martins V.?), der andere: Simone di Nanni Ferrucci, ein Steinmetz aus Fiesole,
ist vielleicht identisch mit Simone, dem Bruneleschi-Schiiler.3) Ihm pflegt man alle Stein-
arbeiten zuzusdireiben, die Vasari unter dem Kollektivnamen Simone nennt. Die urkund-
lichen Notizen iiber ihn hat v. Fabriczy an der schon mehrfach zitierten Stelle kiirzlich
zusammengestellt, aber nur ein Werk Simones ist sicher bezeugt: der groBe Marmor-

1) Milanesi II, 460.

) E. Milntz unterscheidet sogar zwei florentiniscie BronzegieBer in Rom: Simone di
Giovanni di Simone Ghini (1404 bis nach 1480, der nach 12—15 Jahren nach Florenz zuriidckehrte)
und Simone di Giovanni di Giovanni (1410 bis nach 1470), der wahrscheinlich zeit seines Lebens
in der ewigen Stadt verblieb (Mélanges d’Ardiéologie et d'histoire 1884, p. 290--302); s. auch
Munoz-Lazzarini: Filarete p. 122.

3) Milanesi 1I, 385.
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kennen, der figiirliche Schmudk am Rahmen ist derber und primitiver; die Donatus-Reliefs
zierlicher und doch renaissancemaBiger in Einzelform und Proportion. Simone Ferrucci,
der Meister des Tabernakels, kann die Reliefs in Arezzo nicht geschaffen haben.

Fiir diese Annahme spricht auch ein weiteres: Simone war in Ghibertis Werk-
statt, als der Taufbrunnen entstand. Stilkritische Uberlegungen wiesen ja fiir ihn auf
etwa 1430 hin, und die oben erwidhnte Angabe aus zwei alten Fiihrern auf 1339
scheint eher fiir solche Datierung als gegen sie zu sprechen: Am Aretiner Taufstein
wird — wie an dem von Empoli (1443) — das Datum 1429 angebracht gewesen sein,
und die vierte C ist irrtiimlich fiir eine X gelesen worden. Wer Guiden-Literatur kennt,
weiB auch, wie gedankenlos solche oft voneinander abgeschrieben, so daB der einmal
gemachte Fehler immer wiederkehrt.

Mit Bernardo Rossellino, dem Meister des Misericordia-Reliefs von 1433, und
mit dem Schopfer des Royzelli-Grabmals in S. Francesco zu Arezzo haben die Donatus-
Reliefs nichts gemein. Ihr Stil weist auf einen Donatello-Schiiler hin, und das Wahr-
scheinlichste ist, daB Donatello in den zwanziger Jahren den Auftrag fiir den Aretiner
Taufstein erhalten und — wie am Brancaccigrabmal in Neapel — den Entwurf und
das Relief fiir die Schauseite geschaffen hat, alles iibrige aber seiner Werkstatt iiber-
lieB. Er teilte sie damals mit Midelozzo; von ihren Gehilfen ist Pagno di Lapo zu-
meist bekannt, jedoch von ihm keine eigene Arbeit aus jenen Jahren nachzuweisen.
Wahrscheinlicher klingt deshalb die Zuweisung des Aretiner Brunnens und der Donatus-
Reliefs an Michelozzo. Denn auch sein Stil strebt in einer fast klassizistischen Weise
harmonische Schonheit an. Ahnliche Typen wie in Arezzo finden sich an den Tugend-
gestalten der Gréber Coscia und Brancacci. Aber in den Reliefs vom Aragazzidenkmal
sind alle Formen sehr viel wuchtiger und bewegter, und so lange sie fiir eigenhédndige
Arbeiten des Michelozzo gelten; muB man fiir die Donatus-Reliefs auf die Fixierung
ihres Schopfers verziditen, darf aber den Taufstein — wie er friiher gewesen — als
Arbeit aus Donatellos Werkstatt von 1429 bezeichnen.

1L

Ein versciollenes Relief der Pieta. Ein monumentaler Zug ist in dem
kleinen Tonrelief der Pieta, und seine gesdilossene Komposition, wie Ausdruckskraft
und Typen verraten ohne weiteres die Herkunft aus Donatellos Kreis. Es befindet
sich heute in florentinischem Privatbesitz. Ich erfuhr seinen Schlupfwinkel — ohne
néhere Angaben —- von Herrn Professor Schmarsow und danke ihm an dieser Stelle
noch einmal fiir seine Liebenswiirdigkeit.

Die obere rechte Ecke ist abgebrochen und wieder angesetzt, andere Bruch-
stellen sind nur in den Narben erhalten. Manche Einzelheiten, so die Muster auf
Marias Armeln und Johannis' Schultern sind durch den Abdruck aus einer abge-
brauchten Form sehr flau geworden; ja, die Andeutung von Marias linker Schulter
nicht mehr erkennbar. Farbspuren fehlen, doch kiinstliche Schmutzfarbung beweist,
daB hier ein altes Stiick vorgetduscht werden sollte. Es ist aber nur der moderne
Abdrudk einer alten Komposition. Merkwiirdig primitiv wirkt die doppelte Parallelitit
der Arme, auch die Lange der verdeckten ist unverstindlich; sehr interessant und edit
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donatellesk hingegen erscheint die Geste von Johannis' linker Hand, obwohl sie
m. W. sonst nicht bei Donatello vorkommt. Man mag zweifeln, ob die Komposition
eine Zusammenfiigung donatellesker Motive sei, oder ob sie aus der Werkstatt des
Meisters stammt. Ich meine, man darf sich fiir letzteres entscheiden, denn — trotz
der entschiedenen Mingel —- halt unser Relief dem Vergleich mit gesicherten Werken
stand. Besonders nahe steht ihm die Grablegung am Tabernakel in S. Peter, dort
finden wir einen verwandten Christus-Typus: Maria und Johannes hingegen erscheinen
noch, energischer im Ausdruck und groBziigiger in den Formen als in Rom. Deshalb
darf als Entstehungszeit die Mitte — oder das Ende — der dreiBiger Jahre gelten.

Die MaBe sprechen ebenso sehr fiir einstige Verwendung an einem Sarkophag
wie in einem kleineren Altar. Der Grund iiber den Kopfen ist beim Original durch
gemalte oder eingeritzte Zeichnung belebt gewesen. Vielleicht war dieses ein Marmor-
relief; die Flachenbehandlung klingt ja an das Stacciato an. Doch kann es auch nur
Terracotto, und die WerkstattsvergroBerung nach einer Plakette von Donatello gewesen
sein. Wir wissen ein gleiches ja vom Silberrelief der Sammlung Schniitgen in Koln,?)
das — klein in Bronze, groB in gebranntem Ton — im Berliner Museum vorkommt,
und von der Madonnenplakette mit ausgeschnittenen Konturen im Louvre,?) deren
Komposition, vergroBert und vergrobert, das Tabernakel der Via di Pietra Piana
schmiickt. Auch das Tonrelief der Madonna mit zwei Engeln in der Prateser Galerie
stimmt mit einer schonen Plakette der Sammlung Dreyfus?®) iiberein, doch ist die Zu-
weisung der kleinen, vergoldeten Bronze an Donatello zweifelhaft.

1) Bode: Florentiner Bildhauer, p. 102.
2) Schottmiiller: Donatello, p. 106, 1; v. Fabriczy L'Arte 1X, fasc. VI
) RAbb. in Les Arts, Rug. 1908, p. 15.
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und Bernhard in der Drudkerei gespielt haben, nicht zu unterschitzen. In welcher Weise
sich die drei Ménner die gemeinsame Arbeit eingeteilt haben, geht aus dem Kolophone
einer im Jahre 1477 in ihrer Drudkerei erschienenen Ausgabe von Appianus, Opera') her-
vor. Ratdolt war der Drudcker (wahrscheinlich auch der GieBer der Typen), Loeslein der
Korrektor, und Bernhard wird einfach als ,Pictor* bezeichnet. Nun hat schon Passa-
vant? die Vermutung ausgesprochen, daB Bernhard die herrlichen Initialen und Bor-
diiren gezeichnet habe, die die Hauptzierde dieser Drudke bilden; auch Lippmann hat
sich gelegentlich®) in diesem Sinne geduBert. Beide nahmen jedoch irrtiimlicher Weise
an, daB Bernhard ein Italiener gewesen sei, was sie hauptsdchlich aus dem ausge-
sprochienen Renaissancestil der Bordiiren und Initialen schlieBen zu diirfen glaubten.
Es ist ihnen dabei offenbar entgangen, daB sich Bernhard z. B. in Miillers Kalen-
darium von 1476 ausdriidklich als ,Bernadus pictor de Augusta“ bezeichnet hat. 1m
Gegensatze zu Passavant und Lippmann spricht Butsch?) diesem Meister jeden Anteil
an dem Budischmudt der Ratdolschen Drucke ab, was er damit zu begriinden sudht,
daB Bernhards Ausscheiden im Jahre 1478 keinerlei EinfluB ,weder in qualitativer
nodh in quantitativer Beziehung auf die ferneren Erzeugnisse des groBen Meisters
(Ratdolts)* gehabt hitte. Diese Ansicht teilt auch G. R. Redgrave in seiner vorziig-
lichen Monographie iiber Ratdolts venezianische Drudkertétigkeit.”) Er bezweifelt sogar,
daB das ,Pictor* oder ,Maler“, das Bernhard immer seinem Vornamen beisetzt, eine
Berufsbezeichnung sei; ,Maler“ komme héufig in Deutschland als Nachname vor. Wir
konnen dieser Behauptung Redgraves nicht beistimmen. Im Gegenteil — die Berufs-
bezeichnung ftritt in den deutschen Urkunden des XV. Jahrhunderts bei Kiinstlern und
Handwerkern oOfters direkt hinter den Vornamen, ohne den Nacnamen iiberhaupt zu
erwidhnen; man legte offenbar dem letzteren damals nur geringen Wert bei und nannte
die Kiinstler und Handwerker einfach nach ihrem Berufe. Was den vorliegenden Fall
betrifft, so wird Bernhard in der einzigen bekannten Urkunde, in der sein Name vor-
kommt, einem venezianischen Testamente aus dem Jahre 1483°), ausdriicklich als
»Bernardus de Augusta pictor* bezeichnet, eine Wortstellung, die keine andere Deu-
tung zuldBt, als die, hier ,Pictor“ als Berufsbezeicinung aufzufassen. Aber auch
Butschs Einwurf 14Bt sich leicht wiederlegen. Wenn man die Ratdoltschen Drucke
sorgféltig auf ihren Buchschmudk hin durchgeht®), so werden einem bald wesentliche

') Hain 1307.

*) Peintre-graveur 1, 134—135.

3) Bucher, Geschichte der technischen Kiinste, Stuttgart 1875, I, 422f. — Lippmann hat an
anderer Stelle (Jahrbuch d. K. PreuB. Kunsts. V, 11f.) den Maler Jacobo de’' Barbari mit dem Rat-
doltschen Buchschmudk in Beziehung zu bringen versucht. Redgrave hat jedoch (Erhard Ratdolt,
London 1899, S. 11) diese Vermutung als unhaltbar erwiesen.

‘) Biicherornamentik der Renaissance, Miinchen 1878, 1, S. 4—5.

3) Redgrave, Erhard Ratdolt and his work at Venise. (lllus‘rated Monograplies issued by
the Bibliographical Society, No. I.) London 1899, S. 10f.

%) 1482 (1483). 3 Januarii. — T.s Ego Joannes Romung de Ruqusta partibus Rlemanie.
... volo esse meos fideicommissarios . . . Bernardum de Rugusta pictorem . . . (Sez. Nut. Bel-
loto Francesco, B.a 377 Test.0 113). Publiziert von Ludwig im Jahrb. d. K. PreuB. Kunsts. XXIII
(1902). Beiheft, S. 57, Anm. 2.

7) Vgl. die Zusammenstellung bei Redgrave a.a. 0., S. 26 u. 27.
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Unterschiede in der Ausstattung der Biicher vor und nach Bernhards Austritt in die
Augen fallen. In den Jahren 1476—78 finden wir fast bei jedem Drucke neue Bor-
diiren und Initialen, immer eine prédchtiger als die andere. Noch im Anfange des
Jahres 1478 erschien eine herrliche Bordiire!) und ein neues Initialenalphabet.?) In
dieser Hinsicht tritt aber nach Bernhards Ausscheiden aus der Firma eine bedeutsame
Anderung ein. Damit soll nicht etwa behauptet werden, daB nach 1478 iiberhaupt
Ratdolts Tétigkeit erlahmt sei. Er bringt noch immer eine groBe Anzahl neuer Typen-
alphabete heraus, verwendet auch eifrig die alten Bordiiren und Initialen, deren Holz-
stocke er, um Abwedislung zu schaffen, in verschiedenen Farben (besonders rot und
gold) wiederholt abdruckte. Dagegen ist sein neuer Buciscimuck recht &rmlich im
Vergleich mit dem der vorhergehenden Jahre. Noch einmal verwendet er im Jahre
1482 eine neue Bordiire.”) Diese steht jedoch kiinstlerisch lange nicht so hoch als die
dlteren Zierleisten und zeigt die stilistischen Merkmale eines ganz anderen Meisters.
Sie enthdlt ziemlich verschrobene, maureske Knotenornamente, die plump und mit
wenig Stilgefiihl fiber den Raum verteilt sind. Ich glaube in ihr die Hand -eines
Kiinstlers zu erkennen, der spéter die Bordiire fiir die 1494 in Venedig erschienene
Rusgabe der ,Arithmetica“ des Luca Pacioli’) gezeichnet hat. AuBerdem kommen
wihrend Ratdolts venezianischer Druckertétigkeit iiberhaupt keine neuen Bordiiren zur
Verwendung. Ahnlich verhélt es sich mit den Initialen. Im ,Fasciculus temporum* vom
Jahre 1480°%) bringt er eine neue Initiale ,G“.%) Diese ist jedoch nur einem Zierbuch-
staben nachgezeichnet, der sich in einer ein Jahr friiher in Venedig bei dem Budi-
drucker Georg Waldh erschienenen Ausgabe’) desselben Werkes findet, wie iiberhaupt
der Ratdoltsche ,Fasciculus“, sowohl textlich, als in seiner Ausstattung nur eine ziem-
lich getreue Kopie dieser fritheren Ausgabe ist. Nodch weniger kiinstlerischen Wert
hat eine ganz kleine Initiale ,S*,*) die in ,Euclides, Elementa“ vom Jahre 14829
auftritt und ganz roh nach dem Muster friiherer Initialen entworfen ist, — wie die
stilistische Unbeholfenheit beweist, das Werk eines ganz unbedeutenden Formsdineiders.
Das ist alles, was Ratdolt in den spéteren Jahren seiner venezianischen Tatigkeit von
neuem Buchschmuck herausgebracht hat. Wie hilflos er nach dem Austritte Bernhards
war, zeigt sich darin, daB er dort, wo sein alter Initialenvorrat nicht ausreichte, und
er durch den Text gezwungen war, mehrmals denselben Buchstaben auf einer Seite
zu drudken, einfache Lombarden (schmudklose groBe Metallbuchstaben)!?) verwendete,

) Abg. bei Redgrave a. a. O., Tafel VI.

) Vgl. Redgrave a. a. 0., Tafel VIII.

%) In Miiller, Calendarium. Hain 13777. Redgrave a.a.Q., S. 26, Borders 7 bezeidinet
sie als ,poor work“. Abg. Prince d’Essling, Livres a figures vénitiens, T. 1, Florence et Paris
1909. S. 242.

') Hain 4105.

%) Hain 6926.

%) Abg. Redgrave a.a. 0., Tafel IV.

) Hain 6924,

*) Vgl. Redgrave a.a.O., S. 27, Nr. 6.

") Hain 6693.

1) Siehe Redgrave a.a.O., S. 27, Nr. 7—10.
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was den Gesamteindrudk des, teilweise mit Initialen geschmiickten, Blattes sehr nach-
teilig beeinfluBte. Auch die eigentlichen Illustrationen der spiteren Ratdoltschen Drudke
tragen keinen kiinstlerischen Charakter zur Schau und diirfen nicht mit dem durchaus
originellen und monumentalen Buchscimudk der 70er Jahre in eine Linie gesetzt
werden.') Meist sind es nur einfadche, lineare Diagramme (zur Illustration mathemati-
scher und astronomischer Werke). Dort, wo wirkliche Bildholzschnitte vorkommen, sind
diese durchgéngig nach lllustrationen friiherer, bei anderen Drudkern erschienenen
Ausgaben derselben Werke kopiert.?) Derartige Arbeiten konnte jeder auch nur
handwerklich geschulte Formsdineider ausfithren. Und, - daB von diesen in den 80er
Jahren des XV. Jahrhunderts eine groBe Anzahl in Venedig ansédssig waren, dariiber
sind wir hinldnglich unterrichtet.

Wenn wir durch unsere bisherigen Ausfiihrungen erfahren haben, daB Bernhard
von Beruf aus Maler gewesen ist, und daB ferner die kiinstlerisch schopferische Tétig-
keit in der Ratdoltschen Offizin nur so lange Bestand hatte, als er selbst an der Firma
beteiligt war, so diirfen wir wohl nicht langer mit der Ansicht zuriickhalten, daB nur

_er der Schopfer jenes kiinstleriscien Buchschmudkes gewesen sein kann. Wir sehen uns
also der eigentiimlichen Tatsache gegeniibergestellt, daB ein deutscher Kiinstler als erster
den typograpischen Renaissancebuchschmuds geschaffen und verwendet hat. Wohl finden
wir schon in einigen friiheren venezianischen Drudken, die bei Wendelin von Speier
und Jenson erschienen, vereinzelt Holzschnittbordiiren und Initialen, die man als Vor-
laufer ansehen konnte. Diese scheinen uns aber erst nachtrdglich auf die gedrudkten
Seiten eingepreBt worden zu sein,®) um dem Miniator als Vorzeichnung fiir die farbige
Ausmalung zu dienen, so daB es nicht moglich ist, diesen Budischmuck genau zu
datieren. Jedenfalls wurde in den Ratdoltschen Drucken erst in zielbewuBter Weise
der Holzschnitt zur Verzierung von Biichern verwendet. Hier tritt das typographische
Ornament zum ersten Male als selbstdndiger und in sich abgeschlossener Buchschmudk
auf und macht die Tatigkeit des Miniators, dem bisher immer die Ausschmiickung der
Biicher iibertragen worden war, vollkommen iiberfliissig. DaB der deutsche Maler
Bernhard diesen Sdiritt getan hat, erscheint nicht mehr so merkwiirdig, wenn wir
diese Ornamente nacheinander, wie sie dironologisch entstanden sind, betrachten. —

1) Butschs (Biicherornamentik 1, 5) 6fters wiederholte Behauptung, daB Ratdolt Clichés be-
niitzt habe, hat schon Redgrave a.a.O., S. 15 widerlegt. In Ratdoltschen Drucken kommen nie
zwei gleichartig gezeichnete Initialen auf einer Seite vor. Wohl finden sich gleichartige Initialen
auf der Vorder- und Riickseite desselben Blattes. Wir wissen jedoch, daB im XV. Jahrhundert
nicht, wie in unseren heutigen Drudkereien, beide Sciten zu gleicher Zeit zum Abdruds kamen,
sondern daB sie nacheinander gesetzt und gedrudst wurden. DaB Ratdolt gezwungen war, Lom-
barden zu verwenden, ist ein weiterer Beweis dafiir, daB ihm der Gebrauch von Clichés unbekannt
gewesen ist. Ruch zeigt sein Buchschmudk durchgéngig den Charakter von Holz- und nicdit von
Metallschnitten.

?) Siehe S. 6, Anm. 8.

3) DaB diese Bordiiren nicht zu gleicher Zeit mit dem Text gedruckt sind, geht daraus
hervor, daB sich in mehreren Exemplaren desselben Drudkes verschiedenartige Bordiiren finden;
bei manchen Exemplaren sind sie iiberhaupt weggeblieben. Ahnlich verhélt er sich mit den Ini-

tialen. (Vgl. S. 4, Anm. 5.) 3
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Zuerst zeichnete Bernhard im Jahre 1476 fiir die beiden Ausgaben von Miillers Kalen-
darium') ein Alphabet in einfachem Linienschnitt.?) Léngliche, mehrlappige Blatter mit
ausgezackten Spitzen, die sich meist an den Enden einrollen, schmiegen sich um den
Budistabenkorper, der aus Baumésten gebildet zu sein scheint; teilweise hdngen kleine,
ebenfalls ausgezadste Bliiten von den Asten herab und fiillen den leeren Raum in der
Mitte der Buchstaben aus. Das ganze madit noch einen durchaus gotischen Eindruck
und erinnert lebhaft an einige in frithen deutschen Drucken vorkommende Initialen,
besonders an soldhe, die in der Offizin des Ulmer Budidrudsers Johann Zainer ver-
wandt worden sind. Nur sind Bernhardts Buchstaben viel freier und sicherer ge-
zeichnet. Ein eigenartiges Raum- und Stilgefiihl beherrscht diese Formen und verrat
sofort die Hand eines echten Kiinstlers. Der deutsche Charakter der Initialen, der
schon Pollard?®) aufgefallen ist, darf uns jedoch nicht dazu verleiten, dieselben dem
Meister abzusprechen, der die in den Ratdoltschen Drucken vorkommenden Renaissance-
Ornamente geschaffen hat. Daran hindert uns der Vergleich mit der fiir dasselbe Buch
entworfenen Bordiire!), die in jeder Beziehung, sowohl technisch als auch stilistisch,
mit den Initialen iibereinstimmt. Wir finden hier wieder dieselben in Linienmanier
gezeidineten, gotisch anmutenden Blatt- und Bliitenformen. Aber das Ganze durch--
weht bereits ein Hauch vom Geiste der Renaissancekunst. Die Seitenleisten sind kan-
dellaberartig aufgebaut: Pflanzenranken scheinen aus zierlichen Vasen herauszuwachsen,
dhnlich wie wir es bereits in der Antike und besonders in der Pilasterornamentik der
Renaissanceardhitektur finden. Diese offenbare Anlehnung an die Formen der ange-
wandten Plastik, die hier zum ersten Male zu beobaditen ist, ist fiir die Entwidkelung
des venezianischen Holzschnitts von der groBten Bedeutung gewesen. Denn gerade
die Vorliebe fiir Verwendung plastischer Motive gibt diesem eine ganz eigenartige
Stellung in der Geschichte der graphischen Kiinste und bringt ihn in eine gegensitz-
liche Richtung zu allen anderen Schulen.®) Mit Recht hat Redgrave®) auf die Ahnlich-
keit unserer Bordiire mit der Ornamentik der Illustrationen des Poliphilo hingewiesen;
sie erscheint tatsdchlich als eine Vorahnung jener so oft gepriesenen Musterleistung
venezianischer Buchkunst. Die beiden kleinen Vignetten, die den unteren Ab-
schluB der Bordiire bilden, leiten mit ihren eigentiimlichen Schlingmotiven schon zu
den spiteren Arbeiten Bernhards iiber. Freilich technisch unterscheiden sich jene
wesentlich von seinen Erstlingswerken. Er arbeitete von nun an in der sogenannten
Sgraffito-Manier, die er wahrscheinlich als erster?) in die typographische Biicherorna-

1) Hain 13776 u. 13789.

*) Redgrave a.a.O., S. 27, Nr. 1, abg. Tafel IlL

3) Italian Book lllustrations, London 1894, S. 10.

1) Abg. Redgrave a. a. 0., Tafel Il und Essling a.a.O., I, 241.

") Vgl. Kristeller, Kupferstich und Holzschnitt in vier Jahrhunderten, S. 126.

%) Erhard Ratdolt a.a.O., S. 7.

) Es ist nicht ausgeschlossen, daB der Vorrang, diese Art der Ornamentik eingefiihrt zu
haben, rémischen Drudiern gebiithrt. Eine in diesem Stil gehaltene Titeleinfassung findet sich in
einem Exemplar des 1465 von Sweynheim und Pannartz in Subiaco gedruditen Lactantius (Hain
9806), das Lippmann (Jahrbuch d. K. PreuB. Kunsts. Iil, 7) gesehen hat. Einige Initialen, die
Bernhards Arbeiten sehr #hnlich sind, zeigt auch ein Exemplar des bei denselben Druckern 1470
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mentik einfithrte. Durch sie gab er erst dem Bucischmudk der Friihrenaissance sein
charakteristisches Geprége. Diese Bordiiren und Initialen bestehen aus einem schwarzen
(bei Rotdrudk natiirlich rotem) viereckigen Blodk, aus dem sich die Zeichnung in weiBer
Farbe abhebt. Durch den dunkeln Grund erhalten jene Schmudkstiicke einen graden
duBeren AbschluB, und es wird ihnen auBerdem dank ihrer vorherrschend schwarzen
Farbe ein besonderer Nachdrudk verlichen. Besonders fiir die Initialen eignet sich
diese Art der Ornamentik in hervorragendem MaBe. Durch den gradlinigen AbschluB
passen sie sich den ruhigen Formen der Antiqua besser an, als die offene gotische
Initiale, die mit ihren unregelmiBigen Konturen immer die Harmonie des Drudkbildes
zerreiBt. Die besondere Betonung durch die schwarze Farbe, wodurch die Zierbuch-
staben sofort ins Auge fallen, ist deshalb zwediméBig, weil dadurch die Initialen ihre
Aufgabe, die Kapitel- und Absdinittanfdnge zu bezeidinen, in ausreichendem MaBe
erfilllen kdnnen, ohne daB diese Textabschnitte durch das, den typographischen Ein-
druck stoérende, ,Einriicken“ der ersten Textzeile noch besonders markiert zu werden
brauchen.?) Damit nun der schwarze Hintergrund nicht allzu aufdringlich wirkt, hat
Bernhard die Flache durch Ornamente belebt, die den weiB ausgesparten, sehr kréftigen
Budhstabenkorper umgeben und die Fladie ziemlich gleichméBig iiberspinnen. Zunédst
hat er hierbei regelmaBige, meist spiralenférmig ineinandergeschlungene Pflanzenstengel
verwendet, die in der Mitte in ebenfalls stark stilisierten Bliiten endigen. Die Bliiten-~
stengel treten sehr stark hervor und beherrschen durch ihre ruhigen Linien das Ganze.?)
Gerade in dieser durch die Stilisierung erreichten Hervorhebung der Hauptlinien, die sich
regelméBig iiber den ganzen Raum verteilen und dem Ornament eine auBerordentliche
Ruhe verleinen, haben wir ein besonderes Charakteristikum der Renaissanceornamentik
zu erblidken. Ubrigens ist das hier verwendete Hauptmotiv nichts weiter als eine Ab-
leitung von der sogenannten Schlingornamentik, die in der Miniaturmalerei schon seit
den Zeiten der merovingischen Kunst?) sehr verbreitet gewesen ist und auch bei der
malerischen Ausschmiickung frither italienischer Inkunabeln mit Vorliebe Verwendung
gefunden hat. Vornehmlich die venezianischen Erstdrudte haben fast durchgéngig der-
artige mit Schlingornamenten verzierte, gemalte Bordiiren und Initialen, wobei die
Zierformen meist aus einem blauen Untergrunde weiB ausgespart sind. Wenn Bern-
hard sie von diesen Vorbildern iibernahm, so liegt die Vermutung nahe, daB er viel-
leicht selbst vor seinem Eintritte in die Druckfirma als Miniaturmaler mit der Aus-
schmiickung von Inkunabeln beschiftigt gewesen sei. Nimmt man das an, so wiirde

erschienenen Sueton (Hain 15115) in der Rylands-Library in Manchester. Da jedoch dieser Buch~
schmudk in der Mehrzahl der erhaltenen Exemplare nicht vorkommt, muB man annehmen, da8 er
in die oben angefiihrten Biicher erst nachtraglich mit der Hand eingefilgt worden ist. Und es ist
nicht ganz unwahrscheinlich, daB dies erst Ende der 70er Jahre auf die von den Ratdoltschen
Drucken ausgehende Anregung hin geschehen ist.

) In neuster Zeit hat man auch die stérende dsthetische Wirkung des ,Einriickens* er-
kannt und ist in den Erzeugnissen modernster Typographie wieder darauf zuriidigekommen, die
Kapitelanfénge nur durch viereckig abgeschlossene Initialen zu bezeichnen.

?) Diese Initialen sind besonders wirkungsvoll, wenn, wie das in der Regel gesciehen ist,
der Budistabenkern mit der Hand rot ausgemalt wurde.

3) Die sie von der Antike iibernahm.
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auch die erstaunliche Sicherheit, mit der er, ein deutscher Kiinstler, die italienische
Renaissanceornamentik handhabte, eine einfachere Erklarung finden. — Dieser Gruppe
von Buchornamenten gehéren drei Initialensdtze und ebensoviele Bordiiren an, die in
der 1477 gedruckten Ausgabe von Appianus Opera') (siehe Abbildung 1 und Initiale I,
S. 46), in Dionysius, De situ orbis desselben Jahres®) und in Melas Cosmographia
von 14787 (siehe Initiale V, S. 53), zuerst Verwendung gefunden haben. Aber schon
im selben Jahre macht Bernhard wieder neue Versuche. Bereits einige Initialen in
RAppianus, Opera’) (Siehe Initiale D, S. 56) veraten einen ganz andersartigen und
durchaus selbstdndigen Stil. Eine Bordiire und Initialen desselben Charakters finden
sich auch in Cepio, Gesta P. Monici vom Jahre 1478.%) (sieche Abbildung 2). Das
eigentiimliche dieser Ornamentik besteht darin, daB bei ihr die Pflanzenstengel diinner
werden und nicht mehr so sehr in die Augen fallen. Dagegen treten in den Zier-
stiicken jener Gruppe kleine, stilisierte Bléttchen und Bliiten stérker hervor, die als
weiBe Punkte erscheinend in gleiciméBiger Verteilung tupfenartig die ganze Flédche
bedecken und nur wenig schwarzen Zwischenraum freilassen. Hier hat Bernhard
vielleicht den schénsten, und jedenfalls den harmonischsten Budiscimuds geschaffen,
der jemals zur Verzierung gedrudsiter Werke benutzt worden ist. Thm ist es zuzu-
schreiben, wenn man so oft die Zierformen der Ratdoltschen Drucke als vorbildlich
gerithmt hat. Und auf ihn hat auch William Morris zuriickgegriffen, als er daran
ging, den Grundstein zu unserer modernen Budikunst zu legen. — Die letzte Zier-
leiste, die Bernhard fiir die Ratdoltsche Offizin zeichnete, — sie findet sich in der
»Ars moriendi* von 14789%) (sieche Abbildung 3) — mutet uns wieder mehr ,deutsch*
an. Eichenblatter und Eicheln bilden das ornamentale Beiwerk. Der Kiinstler scheint
hier bestrebt gewesen zu sein, die verschlungenen Stengel, die Blétter und die
Friichte in gleichem MaBe zur Geltung zu bringen und durch strenge, fast iiber-
triebene Stilisierung die Raumfiillung noch konsequenter durchzufiihren. Den Kranz
in der Mitte der unteren Leiste, der zur Aufnahme eines Wappens bestimmt ist,
aber lange nicht so elegant wirkt, als die gekreuzten Wappenschilder des ,Cepio“,
hat er aus der Miniaturmalerei iibernommen. Im ganzen erscheint diese Bordiire etwas
schwerféllig und steht nicht auf der gleichen kiinstlerischen Stufe, wie die é&lteren
Erzeugnisse von Bernhards Biicherornamentik.

1) Hain 1307. Vgl. Redgrave a. a.O., S.26, Borders Nr.2u. 3, S.27, Nr.2. Abg. Redgrave
T. I u. IX und Essling a.a.0., I, 217 u. 218.

?) Hain 6226. Vgl. Redgrave S. 26, Borders Nr. 5. Rbg. Essling a.a. 0., I, 244.

3) Hain 11016. Redgrave S. 27, Nr. 5. Abg. T. VIIL

1) Vgl. Redgrave a.a.O., S. 27, Nr. 3. Rbg. Tafel V u. VI.

) Hain 4849. Vgl. Redgrave a.a.0., S. 26 u. 27, Nr. 3. RAbg. Redgrave T. V u. Essling
a.a. 0., I, 243.

) Hain 4392. Vgl. Redgrave S.26, Borders Nr.6. Abg. Redgrave T.VI u. Essling a.a. 0.,
I, 251. Von der groBen Initialenserie (Redgrave S.27, Nr.2), deren iibrige Buchstaben der vorigen
Gruppe angehoren, ist das I bereits in dieser Art gezeichnet.



Abbildung 2
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und fiir sich ziemlich belanglos, da wir in diesem Drucke offenbar nur einen mit unzu-
reichenden Mitteln unternommenen Versuch zu erblicken haben, der nicht den gewiinschten
Erfolg hatte und deshalb auch gleich wieder aufgegeben wurde. Womit sich Bernhard dann
beschiftigt hat, ist nicht bekannt. Jedenfalls war er noch 1483 in Venedig anséssig,
was die oben erwéhnte Urkunde') beweist. Nicht wahrscheinlich ist es, daB er weiter
fiir Ratdolt gearbeitet hat. Denn, da er eine Konkurrenzdrudkerei errichtet hatte, so
kann man daraus scilieBen, daB er sich nicht freundsdhaftlich von seinem fritheren
Kompagnon getrennt habe. Audch hat, wie wir oben nacigewiesen haben, in diesen
Jahren die Ratdoltsche Offizin nichts hervorgebracht, was auf der kiinstlerischen Hohe
von Bernhards beglaubigten Arbeiten steht. Aus diesem Grunde moéchten wir ihm
auch nicht, wie Passavant®) vermutet, die Holzschnitte des 1482 bei Ratdolt erschienenen
Hygius®) zuweisen. Die in dieses Budch eingedrudsten Darstellungen von Sternbildern
sind nur rohe Kopien nach élteren Planetenbiichern?), mit denen wir Bernhards
Werk nicht belasten diirfen. Ebensowenig kdnnen wir Nagler beipflichten, der®) in
Bernhard den mysteriésen Meister b der Mallermi-Bibel und des Poliphilo vermutet.
Davon hélt uns schon die Uberzeugung ab, daB der Meister b bloB ein Formsdineider
war, der nach den Entwiirfen verschiedener Kiinstler gearbeitet hat. Dagegen miissen
wir Bernhard in erster Linie als Zeichner ansehen. Ob er seine Entwiirfe auch selbst
auf den Holzstodck iibertragen hat, ist zum mindesten zweifelhaft, iibrigens fiir die Be-
urteilung seiner kiinstlerischen Fahigkeiten nicht von Belang. Nodh unbegriindeter er-
scheint uns Naglers®) Vermutung, daB unser Meister der bekannte venezianische Buch-
drudker Bernardinus de Vianis von Vercelli gewesen sei, der erst von 1495 an in
Venedig nachweisbar ist. Die Hypothesen, ihn mit einem Bernardinus Pictoricus aus
Perugia zu identifizieren) oder ihm einen ,b“ bezeidineten Augsburger Holzsdhnitt
mit der ,Dornenkrénung“ zu geben?®), weist Nagler selbst als unhaltbar zuriick. Wichtiger
und interessanter ist folgende Notiz Naglers”): ,Wir haben von einem sehr schonen
Holzschnitte mit der Madonna und dem Kinde Kunde, auf dem der Name des Meisters
stehen soll. In der Auffassung und Zeichnung erinnert das Blatt an die paduanisch-
venezianische Schule, und nadh der Sicherheit der tedinischen Ausfithrung zu urteilen,
kann dieB nicht das einzige Blatt des Kiinstlers sein.“ Ein voll bezeichneter, figiir-
licher Holzschnitt unseres Meisters wiare freilich fiir die Kenntnis seiner Kunst von der

a. a. O, S. 10) Behauptung iiber Butschs Charakteristik der Druckausstattung dieses Buches beruht
auf einem MiBverstadndisse des deutschen Textes.

') Vgl. S. 2, Anm. 1.

?) Peintre-graveur I, 135.

%) Hain 9062.

1) Zum Teil sind sie offenbar von einer in Kupfer gestochenen Planetenfolge kopiert
worden, die Lippmann in den Verdffentlichungen der ,Internationalen Chalkographischen Gesell-
schaft* 1893, Tafel B1ff. herausgegeben hat.

%) Nagler, Monogrammisten I, 714.

% Nagler, Monogrammisten 1, 714.

) Monogrammisten I, Nr. 1804.

%) Monogrammisten I, 719, Nr. 1614.

?) Monogrammisten, I, 714.
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ist ein charakteristisches Beispiel dafiir. Vielleicht gehoren Bernhards Bilder zu dieser
Gruppe. Aber das ist nur eine Vermutung, die sich vorerst nicht durch sichere Griinde
belegen 14Bt und nur ganz allgemein die Richitung andeuten soll, wie wir uns Bernhards
Tatigkeit als Maler vorzustellen haben. Weiter konnen wir in dieser Frage erst
kommen, wenn sich noch urkundliche Notizen iiber diesen Meister finden sollten, und
wenn vor allem einmal sein eigentlicher Familienname bekannt werden wiirde.

Spuren von Bernhard, des Malers, Personlichkeit, ja beinahe alle

Jaten seines Lebens, sind fast ganz in Vergessenheit geraten. Aber

lie Erzeugnisse seiner kiinstlerischen Wirksamkeit haben anregend und

efrucitend gewirkt auf die Entwicklung der Biicherornamentik aller

{ulturvolker bis in die neuste Zeit. Fiir die kiinstlerische Ausstattung

fer italienischien Drudke blieb sie in den beiden letzten Jahrzehnten des

XV. Jahrhunderts vorbildlich, sogar fast allein maBgebend. Und als Erhard Rat-
dolt im Jahre 1486 wieder nach Deutschland zuriickkehrte, um in seiner Vaterstadt
Augsburg eine Drudkerei zu entrichten, da brachte er die alten Stocke der von Bern-
hard entworfenen Initialen und Bordiiren dorthin mit. Von nun an verwendete er sie
ofters in seinen zahlreichen, meist lithurgischen Drudken, die in der neuen Offizin
herauskamen.') Diese Erscheinung ist von einer nicht zu unterschitzenden Bedeutung
gewesen. Wir finden in den Ratdoltschen Drucken zum ersten Male italienische Re-
naissanceornamente auf deutschem Boden; es ist dies iiberhaupt der etste Sdhritt zur
Verpflanzung der Renaissancekunst nach Deutschland, ein Vorgang, der eine so ein-
schneidende Wandlung in der Entwicklung der deutschen Kunst herbeifithren sollte.
Man mag iiber den Wert der Renaissancekunst verschiedener Meinung sein und ohne
weiteres zugeben, daB sie, als sie von den Epigonen des XVI. Jahrhunders miBbraucht
wurde, fiir die deutsche Kunst verhdngnisvoll geworden ist. Aber das 1aBt sich jeden-
falls nicht bestreiten, daB damals, bei ihrem ersten Auftreten, die Renaissanceorna-
mentik von den deutschen Kiinstlern — und auch von den allergroBten — mit Be-
geisterung aufgenommen wurde. Und das ist auch leicht begreiflich. Die Gotik hatte
sich iiberlebt. Man war miide geworden, immer wieder dieselben Formen zu sehen,
die zwei und ein halbes Jahrhundert fast unbeschriankt die deutsche Kunst beherrscht
hatten. Selbst die gezwungen unruhige, in ihrer wilden UnregelmaBigkeit fast sensa-
tionshaschende, spétgotische Fischblasenornamentik konnte keine neuen Lésungen mehr
bringen. Unter diesen Verhéltnissen tauchte die Renaissanceornamentik mit ihrer ,gott-
lichen Ruhe“ auf, jene abgewogenen Formen, die durch iiberlegene Sicherheit in der
Beherrschung von Linie und Raum mit jedem Zug den #sthetischen Bediirfnissen eines
stilsuchenden Zeitalters entgegenzukommen schienen. Vornehmlich in der Ausstattung
des gedruckten Buches, wo es galt, auch die durch die Erzeugnisse der mit reicheren
Mitteln arbeitenden Handsdiriftenmalerei verwoéhnten Augen zu befriedigen, und wo
man daher von jeher auf eine mdglichst stilvolle Gestaltung des Druckbildes den
groBten Wert gelegt hatte, fand die Renaissanceornamentik einen giinstigen Boden.

1) Bereits in der Druckankiindigung von 1486 (abg. in Burger, Monumenta Germaniae et
Italiae typographica, Tafel 5) findet sich eine solche Initiale.
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Die Ratdoltschen Initialen und Bordiiren mit ihren einfachen Pflanzen- und Bandmustern,
die sich weiB ausgespart aus dem schwarzen Grunde hervorheben, blieben 30 Jahre
lang fir die Renaissanceornamentik der deutschen Budikunst vorbildlich, bis sie im
zweiten Jahrzehnt des XVI. Jahrhunderts durch reicher mit figiirlichen Motiven belebte
Zierstiidte, die man dem venezianischen Hodirenaissancebuchschmucke nadibildete, er-
setzt wurden. Aber auch in den anderen Léndern, in den Niederlanden, in Frank-
reich und Spanien finden wir analoge Entwidklungen. Selbst die berithmten Initialen,
die Geoffroy Tory um das Jahr 1536 fiir den Pariser Verleger Estienne entwarf, sind
eigentlich nichts weiter als Variationen der von Bernhard erfundenen Motive. In der
Folgezeit ist man immer wieder auf dieselben zuriickgekommen, wo man bestrebt war,
ein harmonisches Zusammenstimmen von Druck- und Budischmuds durchzufithren. Als
William Morris im Jahre 1891 die Kelmscott-Press griindete, um in zielbewuBter Weise
eine allen dsthetischen Anspriichen gerecht werdende Budhkunst zu schaffen, da nahm
er sich vor allem jene Bordiire Bernhards mit dem maiglockchenartig auf den schwarzen
Grund gestreuten Blumen- und Blattornamenten zum Vorbild, die wir in unserer
dritten Gruppe beschrieben haben. Die moderne Budausstattung wandelt in Morris’
Bahnen. Noch heute greift jeder Drudter von Zeit zu Zeit zu @hnlichen Bordiiren und
Initialen. Er weiB wohl, daB keine andere Ornamentik sich so gut den ruhig abge-
wogenen Linien der Antiqua anschmiegt. Keiner ahnte jedoch wohl, daB diese Formen
zuerst ein deutscher Meister in Italien ersonnen hat.



La Chastelaine de Vergy in der Kunst des
Mittelalters

Von Karl Borinski

Unsere in Heft 10 des ersten Jahrgangs der Monatshefte vorgetragene Deutung
des ,Giorgione* zugesdiriebenen Halbfigurenbildes im Budktingham Palace und der
Casa Buonarroti auf die Novelle von der Kastellanin von Vergy erféhrt eine innere
Stiitze durch die Beliebtheit des gleichen Vorwurfs bereits in der Kunst des Mittel-
alters. Das von uns erwihnte altfranzésische Fabliau, zuerst von Méon 1808, jetzt
(1892) sehr sorgfaltig mit einer historischen Sdiliisseleinleitung von G. Raynaud in
der Romania (XXI, 145—193) herausgegeben, erfreute sich soldier Beliebtheit, daB acht
Handsdhriften aus dem XIII. und XIV. Jahrhundert, sieben aus dem XV. und XVI. fiir
den Text benutzt werden konnten. La chastelaine de Vergy und ihr todestreuer
chevalier steht unmittelbar neben Tristan und Isolde, dem Kastellan von Coucy (bei
uns durch Uhlands Ballade bekannt), der Dame von Fayel in der formelhaften
Anfithrung berithmter Liebespaare (um nur Hervorstechendes zu erwihnen z. B. bei
Froissard im Paradis d'amour und Prison amoureuse, Poésies publ. par A. Scheler
I, 30, 217). Audch in Italien nennt Boccaccio (Decamerone III, 10) unmittelbar neben
Guglielmo Guardastagno, dem italienischen Castellan von Coucy, ,la dama del Vergiu*,
von der Dioneo und Fiammetta sangen. Sogar in den letzten Jahrhunderten kann
Raynaud den Stoff noch lebendig nachweisen. Die Anspielungen auf ihn sind sogar
auf dem heutigen franzosischen Vaudeville-Theater nodh nicht erloscien.

Ein in der Gesellschaft und zumal der hohen Gesellschaft eines reichen und
kunstblithenden Landes wie Burgund so beliebter Erzdhlungsstoff, der noch dazu
vermutlich (vgl. Raynaud a. a. O. Ill, p. 151—55) auf einen dortigen Hofskandal
zuriickgeht, kann nicht ohne sofortige Spuren in der bildenden Kunst geblieben sein.
Indem wir die Blicke der bez. Spezialisten namentlich auf Teppichen, Schiisseln (Arrazzi,
Fajencen) u. 4., die ja nicht selten ikonographische Riétsel aufgeben, dafiir interessieren
moditen, exemplifizieren wir hier zur Probe auf eine Reihe von Elfenbeindarstellungen,
die eine soeben in reicher Ausstattung vorliegende englische Veroffentlichung') dar-
bietet. Wir bezeichnen sie nach ihrer Reihenfolge mit A B ¢ d E, wobei die groBen
Budistaben die groBeren, aus mehreren Feldern bestehenden Darstellungen treffen, die
kleinen die nur aus einem Felde bestehenden. Es handelt sich nach der Einleitung
des Herrn Dr. L. Brandin (p. 14f) um ein Elfenbeinkéstchen des XIV. Jahrhunderts,
gegenwirtig in Case F im Mediaeval Room des British Museum. Nur wenig soll sich
von ihm unterscheiden ein Elfenbeinkastchen aus gleicher Zeit im Louvre, das M. Emile

) The chatelaine of Vergy: a romance of the XIIIth century: translated by Alice Kemp-
Weldh: the french text from the edition Raynaud: introduction by L. Brandin Ph. D. — Chatto and
Windus: publishers. London 1907. Herr Dr. Max Maas in Miindien, dem wir den Hinweis ver»
danken, hat uns die Abbildungen bereitwilligst zur Verfilgung gestellt.
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1 2 A. 3 4

5 6 7 8

Molinier in seinem Catalogue du Musée du Louvre beschreibt. Auf ihm soll jedoch
eine abschlieBende Darstellung zugefiigt sein, die Szene wie der Herzog ins Kloster
geht, vorgefithrt durch seinen Kniefall vor einem Geistlichen, der ihn segnet und mit
einem Kreuze beschenkt. Verschiedene Fragmente aus Szenenfolgen des gleichen
Stoffes verzeichnet der Catalogue de I'Exposition retrospective de l'art frangais au
Trocadéro in 1889 p. 18, No. 122 und 123.

Da der genannte englische Herausgeber es unterléBt, die detaillierte Szenenfolge
seines Elfenbeinkdstchens nach dem Texte des Fabliau (bis auf zwei von selber klare
Szenen!) zu erklédren, sich eher durch Allgemeinheiten in der Unterschrift darum herum-
driickt, wollen wir vor einem Publikum, das die fast wortlich mit dem Fabliau iiber-
einstimmende Novelle eben genossen hat, dies nachzuholen versucien:

A. Das Eroffnungsbild der englischen Publikation, offenbar der Dedkel des
Kastchens: acht Szenen in gotischem MaBwerkornament, je zu zwei nebeneinander-
gereiht und durch parallele Stdbe von einander geschieden. Man muB alsbald scheiden
zwischen den vier Szenen links und den vier rechts. Denn die ersteren (1, 2, 5, 6)
fihren das Liebespaar vor, kenntlich durch die regelméBige Assistenz des fiir seine
Rendezvous so widitigen Hiindchens. Dieses fehlt auf den vier letzteren (3, 4, 7, 8)
durchaus, die der Herzogin und dem Herzog gewidmet sind.

1) Der Ritter der Dame — mit dem Hiindchen auf dem SchoB — kniend seine
Liebe gestehend (rechte Hand auf dem Herzen, die linke, ebenso wie sie, aus-
breitend). :

2) Die Huldigung des nun neben ihr Sitzenden ist angenommen, der Bund
wird durch die rechten Hénde besiegelt. Die erhobene ausgebreitete Linke der Dame
scheint zu fordern (die Verschwiegenheit), bezw. abzuwehren (den Verrat des Liebes-
geheimnisses). Das bereits dramatisch engagierte Hiindchen springt frohlich an
ihr hinauf.
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E.

5) Gartenszenerie, durch einen Baum geteilt. Links kost sie das Hiinddien,
offenbar in Erwartung seiner, rechts entléBt sie es zu seiner bedeutungsvollen Aufgabe.

6) Die Liebenden auf dem Lager in inniger Umarmung.

3) Die Herzogin, durch ihre Krone genau kenntlich gemacht, sucht den Ritter
zu verfilhren. Der Kiinstler wird hier drastischer, als sein poetisches Original, wo sie
ihn nur beschwatzen will, durch das hinter ihnen bereite Lager, weldies die Szene
ganz zu der biblischen zwischen Joseph und der Frau Potiphar stempelt.

4) Die Herzogin (gekront) dem Herzoge, dessen damals modische Tracht schon
etwas Geistliches ankiindigt, ihre Liige insinuierend und mit der rechten Hand auf der
Brust beteuernd, welche er mit beiden Hénden ablehnt.

7) Hier hilft sich der Kiinstler sehr merkenswert. Statt der kiinstlerisch nicht
darstellbaren Auseinandersetzung zwischen dem Herzog und dem Ritter 14Bt er jenen ihn
einfach mit dem Schwerte bedrohen und diesen durch einen FuBfall in die Forderung
des Herzogs willigen.

8) Der Herzog vom weisenden Ritter an der Hand (im Dunkel!) an den Ort
des Rendevouz gefiihrt.

E. Die letzte Abbildung der englischen Publikation, eine Breitseite (Riickseite)
des Kastchens, vier Felder, durch die gleichen Stébe geteilt. DaB sie der Editor nicht
verstanden hat, entnimmt man schon aus der Anordnung. Denn die Szenenfolge
(1, 2, 3, 4) bringt die unmittelbare Fortsetzung zu der des Deckels und gehort an die
zweite Stelle nicht- an den SchluB.

1) Szene im Garten der Chatelaine. Ein Baum trennt den (dahinter versteckten)
Herzog vom Ritter, der auf das an ihm heraufspringende Hiindchen deutend,
diesem folgt.

2) Die Liebenden treffen sich in zéartlicier Umarmung im Garten (von zwei
Baumen eingesdilossen). 'Das Hiindchen hat offensichtlich zu ihr hingeleitet. Audh hier
scheidet sich die linke von der rechten Hilfte. Denn




K. Borinski. La Chastelaine de Vergy in der Kunst des Mittelalters 61

3) fithrt wieder in das herzogliche Ehegemach. Der Herzog, dessen legére
Beinhaltung seine Kapitulation vor seiner (gekrdnten) Frau anzeigt, beschwort sie mit
Handschlag und aufgehobenem Zeigefinger nichts zu verraten, was sie mit der Hand
auf dem Herzen bekréftigt.

4) kann kaum erkldrt werden, wenn man nicht auf den altfranzdsischen Text
zuriickgeht. Und auch in diesem wird einem erst nach einigem Besinnen die Stelle
deutlich, die dem Kiinstler bei der Szene vorgeschwebt hat. Sie ist keineswegs sehr
dramatisch. Es handelt sich in ihr nur um die Botschaft, die der Herzog an die
Damen seines Hofes und in erster Linie an seine Nichte erldBt, sie zu sich einzuladen.
Ed. Raynaud v. 684 sq.:

<« . Que li dus tint cort mout pleniere,
Si qu’il enovia par tout querre

Toutes les dames de la terre

Et sa niece tout premeraine

Qui de Vergi est chastelaine.

Der Kiinstler hat als echter mittelalterlicher Epiker diese Szene zur Motivierung
des Erscheinens der Chatelaine am Hofe nicht missen mogen. Ein gegiirteter Bote,
der Tracht (besonders des Haares!) und der Ahnlichkeit nach ihr Ritter, iibergibt ihr
kniend einen groB gesiegelten Brief, den sie, nachdenklich die Augen abwendend,
zogernd (kaum zufassend) annimmt.

Nun muBte die Hauptszene zwischen den beiden Rivalinnen — die Peripetie
der kleinen Tragddie kommen. Jedoch sie fehlt. Der Kiinstler hat sich offenbar die
Charakterisierung der beiden Feindinnen, von denen die eine die andere durch ein
hingeworfenes Wortdien zu Tode krénkt, nicht
zugetraut — zumal in seinem sproden Material.
Er hilft sich damit,

c) bloB die groBe Damencour durch einen
Reigentanz von Frauen zwisdchen festlichen Musi-
kanten darzustellen. (Eine der Schmalseiten des
Kastchens) In den beiden mittleren Frauen darf
man nach Ahnlichkeit und Haarputz (Diadem
der einen, Krone der andern) wohl die beiden
Rivalinnen erkennen.

Nun folgt erst

B, die bei dem englischen Herausgeber
gleich auf den Deckel folgende vordere Breit-
seite des Késtchens. DaB es die vordere ist,
und vom Kiinstler gleich als solche geplant war, erkennt man an dem quadratischen
Plattchen fiir das Sdhliisselloch, nach dem sich die angrenzenden Kompositionen richten.
Die Einteilung der Felder erfolgt im Ubrigen wie bei E durch die parallelen Stibe:

1) zeigt die Chatelaine bereits vom Feste entfernt in ihrem Gemache hin-

C
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B.

1 2 3 4
gesunken, die Zofe und ein ungeheures, an seine verhéngnisvolle Bestimmung mahnendes
Schwert neben ihrem Lager.

2) Der Ritter findet sie bereits todt und zieht das Schwert, um sich vor den
Rugen der die Hénde entsetzt ausbreitenden Zofe zu erstechen.

3) Der Herzog aus einem Burgtor in die Szene tretend — recht virtuos hinter
dem die Felder scheidenden Stabe! — zieht links das Schwert aus der Brust des
hinsinkenden Freundes und sdhreitet rechts auf

4), das Schwert geschultert, zum Rachewerk an seiner Frau. Dies erfolgt auf

d), der anderen Schmalseite des Kistchens: indem er ihr, den Tanz unter-~

brechend — die Damen lésen ihre Hénde vom Reigen, die Musikanten senken ihre
d Horner — den Kopf mit dem Schwerte grade-
zu absigt:

Quar el chief li a embatue
L'espee qu'il aportoit nue,
Sans parler, tant estoit iriez . . . (v.917 ff)
Der Kiinstler hat das damit ausdriidken
wollen, daB er ihn, statt aller Anrede, die
Schuldige mit der Linken gleich an den Haaren
packen laBt. Die umstehenden Damen, auch
sogar der linke Musikant machen mit den Héinden
Gebidrden des Entsetzens und blicken teils scheu
zu Boden, teils wenden sie das Antlitz ab.
Unser zierlicher Figurenkiinstler zeigt iiber-
haupt viel Sinn fiir Bewegung und Ausdrudk.
Seine Erfindungsgabe in der Ausniitzung und resoluten Supplierung der Situationen
des Poems durch die Mittel seiner Kunst haben wir namentlich auf dem Deckel
bewundern konnen. Allein es fehlt ihm, dem mittelalterlichen Erzéhler, epischen
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Motivierer und Zustandsschilderer, jede dramatische Ader. Sonst hétte er sich nicht
gerade die beiden Hohepunkte der dramatischen Aktion, Peripetie und Katastrophe,
vollig entgehen lassen. Wie sticht, von aller Beziehung auf Technisches abgesehen,
allein hierin der Renaissancekiinstler von ihm ab, der allen Pulsschlag der romantischen
Geschichte in ihrer Katastrophe zu sammeln verstand! In den drei Hauptpersonen,
wie sie sich nach geschehenem Verrat zusammenfinden, spricht auf dem Renaissance-
bilde der Sinn der Erzdhlung wie eine ewige Idee zu uns: die beiden ,wahrhaft
Liebenden*, noch im Tode aufrecht einander angehoérend, und der ungliickliche Mittler
ihres Ungliicks; drei Opfer unsichtbarer Bosheit, die es alle drei mit einander gut, nur
allzu gut gemeint haben. )




STUDIEN UND FORSCHUNGEN

ZUR DUGENTOMALEREIY)
von Wilhelm Suida

Einer Anzeige von Auberts #uBerst fleiBiger
und exakter Arbeit hiitte ich gerne eine erneute
Uberprilfung seiner Rusfilhrungen in Assisi vor
den Originalen vorangehen lassen. Sein System
der parallelen Linien einer gleiciméBigen Beriidc~
sichtigung der ornamental dekorativen Teile wie
der figiirlichien Szenen der Wandgemaélde von
S. Francesco fiihrt Rubert dazu, das Wesent-
liche der Entwidklung, wie es aus keinem zweiten
Denkmal der Dugentomalerei mit solcher Klar-~
heit erkannt werden kann, noch genauer zu
prézisieren, als dies bisher gelungen war. Von
den é&ltesten Fresken im Langhause der Unter-
kirche leiten Teile der Dekoration des rechten
Quersdiiffes der Oberkirche, deren speziellen
gotisierenden Charakter Aubert zuerst genau
prézisiert, zu der schon von Thode als einheit~
lich erkannten Cimabuegruppe. Fiir die Datierung
ins letzte Drittel des Dugento und fiir die Be-
ziehung auf den Florentiner Cimabue, fiigt
BRubert den von Thode und Strzygowski an-
gegebenen Griinden nach &uBerst sorgféltiger
Untersuchung des gesamten Materials noch
weitere hinzu. Damit wendet sich Rubert gegen
Widkhoff, der das Datum um 1253 vorgeschlagen
und Cimabue ausgeschaltet hatte. Dieser Cimabue-~

abschnitt mit feinsinniger Wiirdigung des Meisters -

ist der Kern von Ruberts Buch.

Nadch Untersuchung des Verhéltnisses Cima-
bues zur romischen Kunst widerspricht Rubert
der von Hermanin und Widkhoff ge&uBerten
Ansicht, die Malereien des Langhauses der Ober-
kirche seien romisch. Er findet, daB die alte
Beziehung auf ,Nadhifolger Cimabues* richtiger
sei. DaB der Bruch zwischen Altem und Neuem
dann mit den Bildern der Eingangswand (Pfingst-
fest und Himmelfahrt) den Isaakszenen, dem
Doktorengewdlbe sich vollzieht, sieht ARubert
ebenso wie Thode. RAubert zweifelt aber, ob
diese Werke sowie audh die Franzlegende dem
jungen Giotto zugesdirieben werden diirfen.
Namentlich zu dem nach Auberts Rnnahme ,ersten
beglaubigten* Werke Giottos, dem Rltar von
S. Peter, findet Rubert keine Beziehungen, eher,
wie er selbst sagt, zu spéteren Arbeiten (offen-
bar meint er hier die paduanischen Fresken).
Das romiscie Altarwerk ist aber weit davon
entfernt, fiir 1298 beglaubigt zu sein, die &lteste
Quelle (Grimaldi), die eine Entstehungszeit nennt,

!) Rezension von Andreas Rubert: Die malerische De-~
koration der San Francescokirdie in Assisi, ein Beitrag
zur Losung der Cimabuefrage; Kunstgeschichtliche Mono-
graphien VI. Leipzig, Hiersemann 1947,

sagt ,um 1320“. Ein stilistisch mit den Assisi~
fresken noch eng zusammenhéngendes, zugleich
doch auf spétere Arbeiten vorbereitendes Ge~
mélde, das Thode zuerst fiir Giotto in Anspruch
nahm, den fiinfteiligen "Altar des Museo del
I'Opera di S. Croce zu Florenz erwéhnt Rubert
nicht. Die Ahnlichkeit der beiden Madonnen
dieses Altars und der Eingangswand der Ober-
kirche von S.Francesco ist doch sehr auffallend.
Ich fiige hier eine kleine Abbildung dieses
wichtigen Altarbildes bei nach eigener, leider
unvollkommener Aufnahme, da dasselbe bisher
nirgends reproduziert wurde; nur das Mittel-
stiick ist in Siréns Giottomonographie abgebildet
(Rbbildung 1).

Da Rubert in der Frage der Zusammenstellung
und chronologisdien Anordnung von Cimabues
ceuvre und Gelegenheit nimmt, sich mit den
von mir frither!) ge#duBerten Ansichten aus-
einanderzusetzen, so sei es mir gestattet, bei
diesem Punkte etwas 2zu verweilen. Wir
stimmen vollig iberein, daB die Madonna
Ruccellai nicdit von Cimabue stammt. Mein
Streben ging nun in erster Linie dahin, die
Werke nachzuweisen, welche die schlagend-
sten HAnalogien mit der Madonna Ruccellai
haben: das Kruzifix in Paterno (das nach der
ganz verretoudiierten, entstellenden Abbildung in
meinem Aufsatze nicht zu beurteilen ist), das

‘Kruzifix in der Carmine und die Madonna in

Crevole. Spéter konnte ich nodh ein kleines
Triptychon der Gallerie von Budapest hinzu-
fiigen.?) All diese Zuschreibungen, die sich auf
engste formale und technische Ubereinstimmungen
in den genannten Bildern griinden, sind leider
von den Forschern, die sich mit dem Gegenstande
seither beschiftigten, wie mir scheint, nicht fiber-
priift worden. Die Frage der Zuschreibung an
Duccio, die auch Rubert wie so viele andere
befiirwortet, milBte meines Erachtens dodh nodh
sehr genau untersucht werden, wobei man die
von mir zusammengestellten Bilder nicht mehr
beiseite schieben diirfte.

Nun aber ein Wort zur Entwicklung des
Madonnentypus im Speziellen. Im Verlaufe der
letzten Jahrzehnte des Dugento 14Bt sich eine
Wandlung auBer in der Behandlung der Detail~
formen namentlich in der Anordnung und Ge-
staltung der Engel sowie in Form und rdum-
lidier Wirkung des Thronsessels Mariae kon-~
statieren. Ist nun auch eine allmahlidie Ver-

!) Jahrbuch der kgl. preuB. Kunstsammlungen 1905,
Heft 1. ,Einige florentinische Maler aus der Zeit des
Uberganges vom Ducento ins Trecento“. 1.

¥) Alcuni quadri Italiani primitivi nella Galleria na-
zionale di Budapest L Arte 1907.
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Abb. 1. GIOTTO, Altarwerk

[m}

Museo dell’ Opera di S. Croce, Florenz

vollkommnung der Komposition zu erkennen, so
wire es doch gewagt, ein Bild, das eine primi-
tivere Kompositionsform aufweist, deshalb auch
unbedingt frither zu datieren, als ein zweites,
das im Kompositionellen entwidkelter ist. Na-
mentlich, wenn es sich um Erzeugnisse ver-
schiedener Schulen handelt, ist die Fixierung
ihres chronologischen Verhéltnisses zu einander
sciwer moglich. Ich habe in meinem friiheren
Rufsatze versucht, einige Typen nebeneinander
zu stellen, daraus aber den SchluB auf dirono-
logische Folge gezogen, was unvorsichtig war.
Ich glaubte, die Madonna Ruccellai vor Cimabues
Madonnen in Assisi und Florenz setzen zu
milssen, weil die Komposition eine primitivere
ist. . Rubert kehrt trotzdem das dcironologische
Verhéltnis um, und ich glaube, er hat darin
Recht. Auch darin stimme ich ihm bei, daB er
den Kompositionstypus der Madonna Ruccellai
fir personliche, aus der fortlaufenden Reihe
heraustretende Leistung eines Kiinstlers be-
trachtet.

Im allgemeinen scheint es mir moglich, drei
Typen zu konstatieren: fiir den &ltesten ist die
Beifiigung der kleinen Engelfigiirchen in einer
mehr &uBerlich dekorativenW eise charakteristisch:
anfangs sind sie ganz vom Throne getrennt
(bei Guido da Siena, auf dem Petrusaltar in der
Bkademie von Siena, bei Coppos Bild von 1261),
dann werden sie allmahlich mit diesem ver-
bunden. Sehr deutlich ist die Erinnerung an
die altere Form der lose vor den Goldgrund
gestellten Figiircnen noch in einem Madonnen-
bilde bei H. O. Miethke in Wien (Abbildung 2),
das nun trotzdem aber gewiB nicht sehr frith
zu datieren ist, sondern etwa um 1300, und

nicht in Toskana, sondern etwa in den Marken
oder in Bologna entstanden sein diirfte. Wich-
tiger fiir die Erkenntnis der Entwidklung des
Typus in Toskana ist ein wohlerhaltenes und
bedeutendes Madonnenbild in S. Midiele zu
Rovezzano bei Florenz (Rbbildung 3), das uns
zeigt, wie die seelischam Vorgange teilnehmenden
Engelchen die Thronlehne anfassen und auf
Mutter und segnendes Kind weisen. Die Ma-~
donna in Rovezzano, auf weldhe ich schon friiher
hinwies, die gleiciwohl aber von Rubert unbe-
riicksichtigt blieb, ist als n#échste Stufe nach
Coppos Madonna von 1261 sehr widitig. Ich
glaube, hier dilrfen wir unbedenklich als En~
stehungszeit etwa 1265 annehmen. Diesen Typus
iibernimmt Cimabue in seiner Madonna in der
Kirche der Servi zu Bologna, die ich mit Thode -
und ARubert fir authentisch halte. Von da bis
zur grandiosen Komposition von S. Trinita mit
der Engelwacht ist nun allerdings ein groBer
Sdritt. Und es ist gewiB berechtigt, zwischen
der Servimadonna, die auch kaum viel vor 1270
entstanden zu denken ist, und der TrinitAmadonna
einen grdBeren zeitlichen Unterschied anzunehmen,
da beide Bilder verschiedene Entwicklungsstufen
eines Kiinstlers représentieren. Daher glaube
ich nicht, daB Rubert mit der Annahme, die
TrinitAmadonna sei friih, vor den Assisifresken,
entstanden, Recht behalten wird. Vor 1280 un-
gefahr kann ich mir sie nicht entstanden denken.
Der primitive Typus mit den kleinen iiber
die Thronlehne gebeugten Engelchen lebt in
Pisa fort, wo z. B. das groBe von zwdlf
Legendenszenen umgebene Madonnenbild im
Museum (Fot. Alinari 9880) in verhdltnisméBig
spéter Zeit ihn noch aufweist. Weiter ent-

5
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Abb. 2. Obe.italienische Maler gegen 1300
Madonna u]
u] H. O. Miethke, Wien

widkelt wird dieser Typus auf eine eigentiimliche
Weise in Siena: Duccios kleine Madonna mit
den drei Franziskanern und die Madonna in
Crevole zeigen iiber den Vorhang oder iiber
Wolkenbéinke gelehnte kleine Himmelsboten,
weldie dem Motiv nach als genreartig natu-
ralistisch umgestaltete Fortbildungen der Ge-
stalten auf der Madonna von Rovezzano bei-
spielsweise leicht zu erkennen sind. Diese
genreartig dekorative RAnordnung der Engel
schwebt dem Meister der Madonna Ruccella,
vor, als er in dem groBen monumentalen Bilde
je drei kniende Engel iibereinander zu Seiten
des Thrones der Himmelskonigin aufreiht. Friiher
war ich geneigt, daraus den SdiluB zu ziehen,
er konne Cimabues groBe Neuerung (die groBen
stehenden Engel) noch nicht gekannt haben;
jetzt will idh diese Maoglichkeit doch nicht in

Abrede stellen. Jedenfalls hat er sich dann aber
der florentinischen Neuerung gegeniiber merk-
wilrdig ablehnend verhalten und hat sich auf
einen isolierten Standpunkt begeben, auf weldien
ihm niemand nachfolgte. Denn die spateren
Sienesen erkannten die GrdBe von Cimabues
Komposition. Die Altartafel in der Stadtgallerie
von Citta di Castello (Klass. Bilderschatz Nr. 1615)
sowie die von demselben Sienesen (ich glaube
Meo da Siena) stammende Madonna der Na-
tional Gallery (unter Cimabues Namen) zeigen
aufs getreueste Cimabues Typus; auch die Maesta
Simones erweist sich kompositionell als Weiter~
bildung dieses Schemas. I weiB, was man
mir hier einschalten wird: meine ganze Deduk-

Rbb. 3. Toskanische Meister um 1265. Madonna
a S. Midhele, Revezzano
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David und Abisay 100><80 cm
Sabochay und Banaias 100><80 ,,
Christoforus 99:<80
Priester des alten Bundes 100><68
Ecclesia 85><80 ,
Synagoge 84><19 ,
Salamon und Koénigin von Saba 86<80
Esther und Assuerus 84><718
Verkiindigungsengel 85<68
Meldhisedek und Abraham 84><68
Caesar und Antipater 84><68 ,

Die Tafeln mit einer Héhe von 100 cm bil-
den die untere Reihe, die von 86 cm Hohe die
obere, die Tafeln mit einer Breite von 80 cm
sitzen zun#dchst den Angeln, die von 68 cm
Breite an der @uBeren Seite. Ich nehme dabei
mit Burkhard an, daB séimtliche Tafeln von den
Fliigeln des Altars stammen, ebenso, daB die
Bilder mit Architektur an die AuBenseite, die
Bilder mit Teppichgrund an die Innenseite ge-
horen. Die Tafel mit dem hl. Christoforus will
schlecht als einzige Landschaft zu den ibrigen
Tafeln passen, die MaBe weisen ihr aber einen
bestimmten Platz der RuBenseite zu; man muB
sich darein filgen, will man nicht ein zweites
Fliigelpaar annehmen. Wir werden am SchiuB
sehen, daB es mit dieser Darstellung vielleicht
seine besondere Bewandtnis hat.

Es ergibt sich also eine Anordnung wie sie
die beigegebenen Abbildungen zeigen.

Eine Erbrterung macht das Kreuzensteiner
Bild ,Salomon und die Kdnigin von Saba* not-
wendig. Es wurde von StiaBny (PreuB. Jahr-
buch 1906) wegen seines Teppichgrundes, der
keine Stange wie die anderen Tafeln der oberen
Reihe aufweist, in die untere Reihe verwiesen.
Nach MaBen und Komposition kann diese Tafel
nur an die ihr von mir zugewiesene Stelle ge-
horen, sie ist das Gegenstiick zu ,Esther und
RAssuerus* und fiigt sich mit den anderen 3 Tafeln
zu einem wundervollen Rhythmus zusammen.
Der Hintergrund ist in Zeichnung und Tedhnik
von denen aller anderen Tafeln véllig verschie-~
den, ihm fehlen merkwiirdigerweise auch die
Beisdiriften. So edit auch sein Russehen auf
dem Lichtdruck ist, muB er von einer, wahr-
scheinlich modernen, Erneuerung herriihren, die
auch sonst den Charakter des Bildes verindert
haben mag; namentlich erscheinen die Figuren
weniger korperlich und mit dem Hintergrund
enger verbunden als auf den Basler Tafeln.
Eine endgiiltige Entscheidung kann man natiir-
lich nur vor dem Original treffen.')

') Nach giitigem Schreiben aus dem Kabinet Sr. Exz.
des Graten Wilczek ist freilich von einer Erneuerung des
Hintergrundes dort nichts bekennt und auch nichts be-

Die Richtigkeit der Rekonstruktion wird z. B.
unterstiitzt durch die Beobachtung, daB die iiber-
einander angeordneten Tafeln: ,Esther und As-
suerus“und ,Sabochay und Banaias* einenHinter-
grund mit vollig gleidiem Muster haben, was
bei die auderen Stiidken gewiB auch der Fall
gewesen ist.

Die perspektivischen Linien der Geh#use, in
denen die Figuren der RuBenseite stehen, gehen
nach der Mittelachse des Altars zu, wenn auch
mit groBter Willkiirlichkeit. Dies ist fiir die
Unterbringung des Mannes mit Messer und
Buch von Widtigkeit, seinen MaBen nach
kdnnte er auch auf die andere Seite gehdren,
dem Bau seines Gehéuses nach gehdrt er zu
dem Fliigel, auf dem die Synagoge steht. Er
scheint also in innerlicher Beziehung zu ihr zu
stehen und wird nicht den Apostel Bartoloméus
darstellen,obwohl derkurze gekréuselte schwarze
Bart und der weiBe Mantel sonst typisch fiir
den Apostel sind. Er ist der Priester des alten
Bundes, aber sein Messer ist das Symbol der
Beschneidung, nicht das Opfermesser wie Burck-
hardt meint. In den Passions- und Propheten-
spielen!) wird es in diesem Sinne gebraudt.
Burckhardt hat darauf hingewiesen, daB sich
Witz inhaltlich an das Speculum humanae sal-
vationis angelehnt hat. In dem Speculum des
XIV. Jahrhunderts, welches Lutz und Perdrizet
publiziert haben (Milhlhausen 1907) und das
urspriinglich aus Sdilettstadt stammt, jetzt in
Miinchen ist, sind, wie in allen anderen Exem-
plaren des Speculum, je 3 Szenen des A. T.
oder der antiken Sage einem Ereignis des N. T.
gegenilbergestellt. Diese Regel hat auch Witz
befolgt, allerdings mit Abweichungen.

~Abisay, Sabochay und Banaias bringen
David Wasser* und ,die Konigin von Saba
huldigt Salomo“, zusammen 3 Tafeln versinn-
bildlichen die Anbetung der Kdnige. Das Spe-
culum ist um die dritte Parallelfform verlegen,
sie wird ersetzt durch ein Ereignis des N. T.
»die Konige erblicken den neuen Stern“. Witz,
der nicht unter dem Zwange des Schemas steht,
1Bt diese Szenen fort.

»Abraham vor Melchisedek* weist auf die
Einsetzung des Abendmahles hin. Im Speculum
gehoren noch dazu ,Manna* und ,Passahlamm®.
Ruch Bouts in seinem Lowener Abendmahls-
altar hat diese 3 Szenen gemalt. Die beiden
leeren Felder der Innenseite kénnen also sinn-

merkt worden. Das Bild wurde 1896 aus dem Wiener
Kunsthandel erworben und l&Bt sich nicht weiter zuriick-
verfolgen.

') Weber ,,Geistl. Schauspiel und kirchl. Kunst* S. 92,
hier audi eine Bemerkung iiber die Judenhiite auf dem
Féhnchen der Synagoge S. 130 und 139,
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Linker Fliigel, Innenseite

gem#B durch ,Manna“ und ,Passahlamm“ ein-
genommen Ssein.

,Esther und Assuerus* und ,Caesar und Anti~
pater* versinnbildlichen, wie Christus Gottvater
seine Wilrden zeigt. Bei Esther hinkt der Ver-
gleich, sie ist die Vertreterin des leidenden Israel.

Im Speculum fehlt wieder die dritte Parallel-
stelle aus dem A. T., sie ist ersetzt durch , Maria
zeigt Christus ihre Briiste*. Witz {ibernimmt
wiederum nur die beiden legitimen Parallel-
szenen. Es wird hierdurch noch wahrsd:ein-
licher, daB das leere Feld des rechten Fliigels
durch ein Gegenstiick zum Abendmahl besetzt
war, fiir das eben 3 (bei Bouts sogar 4) Parallel-
szenen vorhanden waren.

Nur die Verkilndigung ist nicht ersetzt, viel-
leicht, weil der Raum fiir die im Speculum vor-
handenen 3 Bilder nicht ausreichte, vielleicht auch
weil diese Darstellung auf der AuBenseite von
Fliigelaltdren so oft wiederkehrt. Es sind dem-
nach folgende Ereignisse in das N. T. iiber-
tragen, dargestellt.

Die Verkilndigung der Geburt in 2 Feldern
Die Anbetung der Kdnige » 3 .
Die Einsetzung des Abendmahls , 2

Es bleibt schilieBlih noch ein Feld zu be-
setzen, das Gegenstiick zum Christoforus. Denn
die Gegenstiicke zum Engel und Priester des

Redhiter Fliigel, AuBenseite

alten Bundes, sind ja ohne weiteres gegeben.
Was soll der Christoforus hier? Das Speculum
kennt ihn nicht. Christoforus ist der Heilige
gegen die Pest.!) Im Jahre 1439 herrschte die
Pest verheerend in Basel. ?)

Es ist verlockend, sie mit Christoforus in Be-
ziehung zu setzen und so erstens eine Erklérung
fiir seine Darstellung, zweitens das Jahr 1439
fiir die Entstehung des Altars zu gewinnen.
Nach Wadkernagel ist die Darstellung der Toten-
tdnze an den Wianden der Kirchh6fe zu Pre-
digen und in Klingenthal ebenfall unmittelbar
auf die Einwirkung der Pest zuriidczufithren.

Warum sollen nicht auch Konrad Witz oder
seine Auftraggeber unter dem Eindrud der
Seuche gehandelt haben?

Interessant ist, daB der Altar inhaltlich in
keiner Beziehung zu der Biblia pauperum Wei-
gel-Felix steht,?) vielleichit ein Beweis mehr,
daB Witz nicht der Rutor dieser Zeidinungen
ist, wenn man dem auch entgegenhalten mag,
daB der Kiinstler bei beiden Werken nach ge-
nauer Vorsdirift gearbeitet haben kann.

') Slehe Detzel ,christl. lkonographie® mit Belegen.
Otte nennt den Christoforus nur als Beschiitzer vor
schnel'em Tod.

2) Slehef Wadkernage! ,Gesch. der Stadt Basel Bd. I.

1907 S
’) Inhaltsverzeidinis, wieder abgedrudﬂ durdch Schniitgen
in der Ztsch. f. christl. Kunst 1905 S. 625
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NOCHMALS DER
WIEDERAUFGEFUNDENE VAN DYCK
IM MUSEUM ZU PALERMO

Die ,Pietda“ des Palermitaner Museums, die
Herr Landsinger in Heft 11 des vorigen Jahr~
ganges verdffentlicht hat, wird als eigenhéndige
Arbeit Van Dydks bei vielen Kennern des Meisters
Zweifel erregt haben. Herr Landsinger wuBte
oder erwiéhnte nicht, daB zwei andere Exem-
plare des gleichen Bildes existieren, das eine bei
Mr. Francis Bartlett in Boston, das andere, eine
in mehreren Punkten abweichende Variante, zu
Antwerpen in der St. Antonius-Kirche. Cust
hélt das Rntwerpener Gemaélde filr ein Original,
worin ihm jedoch Scheffer in seinem neu er-
schienenen Budhe (in den ,Klassikern der Kunst*)
wohl mit Recht widerspricht. Von den beiden
Gemalden in Boston und Palermo kenne ich das
erstere nicht durch Rutopsie; das andere ist mir
zwar bekannt, doch habe ich mich von seiner
Authentizitét nicht iberzeugen kdnnen. Nach der
BRbbildung sdieint das Bild in Boston ebenso

eine — ziemlich méaBige und harte — Kopie zu
sein.

Ob den drei Bildern iiberhaupt ein Originall
des Meisters als unmittelbares Vorbild zugrunde
lag oder ob ein Schiller lediglich das Miinchner
Gemalde variierte, mdchte ich nicht entscheiden.
Jedenfalls steht von den drei Exemplaren das
Antwerpener dem Meister am n#chsten. Die
charakteristischen Unterschiede der beiden an-
dern Gemaélde bestehen in einer grdBeren Breiten-
ausdehnung und Hinzufiigung des (in Miinchen
angedeuteten) weinenden nackten Engels. Das
scheint dafilr zu spredhen, daB ein Sdhiiler sich
die Komposition so zuredht legte. Denn gerade
das neue Format ist dem Gesamteindrudk wenig
glinstig; und der hinzugetane Engelputto ist eine
schwadhe Gestalt.

Ich glaube somit, daB an Van Dydk selber
nicht gedacht werden darf. Allein Herr Land-
singer sah ganz richtig, als er den Geist des
Meisters in der Komposition des Bildes erkannte
und auf die Verwandtschaft mit dem Gemalde
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Zeichnerische Gepflogenheiten bei Michelangelo

Mit einem Anhange iiber Signorelli und Correggio
Von Otto Hettner

Die folgenden Untersuchungen sind in der Art entstanden, daB ich mich fiir
meine eigenen malerischen Arbeiten mit der Frage zu beschéftigen hatte, wie es
moglich sei, in befriedigender Weise Studien fliegender, stiirzender und &hnlicher
Figuren auszufiihren. Als ich die Methode kennen gelernt und sie sich mir gut be-
wahrt hatte, war ich dann zwar personlich sofort iiberzeugt, daB sie von Michelangelo,
Signorelli u. a. angewandt worden sei, in der Folge aber, um nicht nur die Wahr-
scheinlichkeit der Anwendung auf deren fertigen Werken zu zeigen, vielmehr einen
positiven Beweis meiner Uberzeugung zu finden, wurden einige in diesen Kreis ge-
hérige Studienblatter einer Priifung unterzogen. Dabei kam ich unvorgesehen zu
kritischen Anmerkungen, die sich auf die Frage der Edhtheit einiger Zeicinungen er-
strecken, und sdilieBlich zu Seitenspriingen, die sich ganz unerwartet aber natiirlich
ergaben. Ich verdffentliche meine Beobachtungen in der losen Folge ihrer Entstehung.

DIE METHODE

Die Methode wurde mir von einem Pariser Modelle gezeigt, das sie aus dem
Atelier Léon Bonnats kannte. Unter den zeitgendssischen Malern ist sie nicht ganz
allgemein geiibt, auch zuweilen nicht in Fallen, in denen das Resultat wesentlich ge-
fordert worden wire.

Durch die Bescireibung meiner personlichen Erfahrung wird die einfachste
Erklarung und durch die Tatsache der Anwendung zundchst der Beweis der Mog-
lichkeit geboten.

Das Bild sollte zwei in der Luft schwebende Figuren darstellen: die eine sich
aus der Hohe niedersenkend (Abb. 1), die andere aufwérts schwebend (Abb. 2).

Zu 1. Die Gesamtersdieinung dieser Figur wurde so gezeichnet: das Modell
lag im Kreuz quer iiber einem Schemel. Die FiiBe berithrten den FuBboden. Kopf
und Arme hingen frei nach unten. Ich stand auf einer Leiter, die ca. 1!/, m seitlich vom
Schemel entfernt war, meine Augenhéhe ca. 4 m hodh.!) Aus dieser schrdgen Ober-

') Dem Freskomaler gibt sein Geriist zu derartigen Installationen bequeme Gelegenheit.
6
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sicht zeichnete ich meine Studie nach dem liegenden Modelle, also auf den unteren
Teil meines Blattes die den FuBboden beriihrenden FiiBe, auf den oberen die nach
oben gewendete Brust- und Baudhpartie, auf den linken den Kopf, auf den rechten
die Beine.
Ich befand mich oben, das Modell sich unten. Die fiir das Bild gewiinschte
Ansicht war: der Beschauer unten, die Figur oben. Ich hatte also mein Blatt herum-
zudrehen, um sie zu erhalten.
Zu 2. Die Studie der Gesamterscheinung wurde so gezeichnet: das Modell lag
riiklings auf einem Tische, ihn von der Mitte der Oberarme und den Kniekehlen ab
iiberragend. Ich zeichnete, auf dem FuBboden stehend, so, daB ich das Modell aus
geringer Obersicht und von den Waden
zum Kopfe verkiirzt sah. Da ich dieses
Mal, um meine Figur in den Sinn
der Bewegung des Fliegenden zu
bringen, nicht, wie im ersten Falle,
die Ebene oben mit der Ebene unten,
sondern die Ebene oben mit der ver-
tikalen Richtung zu vertauschen hatte,
drehte ich mein Blatt so, daB seine
untere Seite zur rechten, die linke zur
unteren wurde.?)
Ich besaB so Studien, in deren
jeder der Zusammenhang der Erschei-
nung, die Verhéltnisse der Teile zu
Abb. 1. OTTO HETTNER: Studie einander nebst den Verkiirzungen ge-

lost, meine Arbeiten aber damit, wie
ich sofort erkannte, noch nicht am Ende waren. Denn erstens fehlte den Figuren der
Charakter des Schwebens, da ich nadh liegenden Modellen gezeidinet hatte, zweitens
hatte ich die Richtungen verwedhselt, in Fall 1: unten mit oben, in Fall 2: unten mit
rechts, wodurch die Einheitlichkeit der Beleuchtung zerstort war.

Die weitere Arbeit setzte darin ein, die durch die Anwendung der Methode
entstandenen Schwichen_oder Fehler festzustellen und die Mittel zu deren Verbesserung
zu finden.

Ich kann mit dem Berichte, wie sich mein Arbeitsgang in diesem Sinne gestaltete,
zuriicktreten, da dies mustergiiltig bei Michelangelo verfolgt werden kann.

ANWENDUNG DER METHODE BEI MICHELANGELO

»Ein besonderer Unstern hat iiber den Zeichnungen Michelangelos gewaltet. Als
Herzog Cosimo nach des Meisters Tode einem Bevollmaditigten in Rom auftrug, ihm
einige Zeichnungen Michelangelos zu verschaffen, lautete die Antwort, es sei nur mog-

!) Die Rugenlinie war auf die Waden gerichtet. Bei der Drehung wurde sie zum Hori-
zonte. Der unterste Teil der Figur sollte diesen iiberscineiden.
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lih gewesen, zwei kleine Kartons zu erhalten, denn seinen ganzen Besitz an Zeich-
nungen habe Buonarroti noch selbst in zwei Malen hintereinander kurz vor seinem
Tode verbrannt. Als Motiv fiir diese Vernichtung unbezahlbarer Schatze hat schon

Vasari die Scheu Buonarrotis angegeben, die Zeugen der
unséglicien Miihsal seines Werdeprozesses den Augen der
Nachwelt preiszugeben. Vasari VII, 270: ,Abrucio gran
numero di disegni, schizzi e cartoni fatti di man sua, accio
nessuno vedessi le fatiche durate da lui e i modi di
tentare I'ingenio suo per non apparire se non perfetto.*
Midhelangelo in den Gesprachen von S. Silvestro: ,Die
wahre Regel bleibt es, viel Miihe zu verwenden und
dennoch miihelos Aussehendes zu sdhaffen.* (Stein-
mann, Die sixtinische Kapelle. Anhang I. Die Hand-
zeichnungen Midchelangelos. Seite 589.)

Auf einigen Blattern Michelangelos kann jedoch
der ,modo“, den ich besdrieb, vollstandig iibersehbar
nachgewiesen werden.

Es darf nicht erwartet werden, derartige Zeich-
nungen zu finden, auf denen Kisten, Tische oder Stiihle
dargestellt sind. Wenn diese Angabe der Situation bei
einer wirklich stehenden, sitzendenoder liegenden Figur
den Sinn hat, entweder durch deren senkredhte oder wage-
rechte Linien als Hilfe fiir die Aufzeichnung zu dienen,
oder noétig ist, um Felsen, Wolkenmassen oder dergl. zu
markieren, so wird sie bei Studien des hier beschriebenen
Gebietes als unniitz, bei Beginn die Illusion, beim Durch
filhren die weitere Arbeit stérend, vermieden werden.

Studien zum gekreuzigten Haman

Viele Maler schlagen ihr Modell wirklidh ans
Kreuz. Gerade fiir dieses Problem bietet aber die
Methode unerwartete Moglichkeiten.

Zum Haman existieren folgende Zeichnungen:

I. und IL.") Studie far zwei Gekreuzigte. Feder-
zeicinung im British Museum. B. Berenson II, 84 n.
1487. Ph. Braun 23. Steinmann, Abb. 27. (Abb. 3)

Abb. 2. OTTO HETTNER: Studie

Ill. Fliichtige Studie zum Haman. Federzeicinung im Louvre. Ph. Giraudon
1389. B. Berenson II, 103 n. 1590. Steinmann, Abb. 29. (Abb. 4.)

1) Die Besdireibungen der Zeichnungen sind aus Steinmann, Seite 596, aber in anderer
Anordnung, fibernommen. Ich sage Herrn Prof. Steinmann fiir die liebenswiirdige Uberlassung
seines fiir diese Arbeit in Betracht kommenden Abbildungsmateriales (Abbildungen 3, &, 6, 8, 11

und 12) auch hier meinen verbindlichsten Dank.
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IV. Studie fiir den Torso Hamans, das linke Bein und den rechten FuB. Samm-
lung Malcolm im British Museum . .. .. B. Berenson (I, 116 n. 1690) gibt dies Blatt
einem Sdhiiler . ...!) Ph. Braun. Beaux Arts 68. Auch Morelli (Kunstchr. 1892,
p. 422) hielt die Zeichnung fiir unecht,?) die aber jedenfalls auf ein Original Michel-
angelos zuriidgeht. Steinmann, Abb. 31. (Abb. 6.)

V. Verso der vorigen Zeichnung: Leichte Skizzen fiir den Oberkorper Ha-
mans.?) (Abb. 7.)

VI. Aktstudie fiir Kopf und Oberkdérper Hamans im Teyler- Museum von
Haarlem. Auf demselben Blatte - Detailstudien fiir die linke Hand und den rechten
Arm Hamans und fiir die rechte Hand Gott Vaters in der Erschaffung Adams. Die
beiden letzteren sind aufgélglebte Aussdinitte. Verso: Kreide und Rotel (fliichtige
Skizzen.)!) Marcuard, p. 115 p.-13 und Tav. IX) qualifiziert dies Blatt als eine der
herrlichsten Zeidinungen Michelangelos, wihrend es B. Berenson (lI, 114 n. 1670) in
die Schule Mimelangelos versetzt.?) Vielleicht ist Daniello da Volterra der Urheber
der Zeichnung, der die Kopie eines Auferstehenden aus dem Jiingsten Gericht in den
Ufficien (n. 238) in ganz dhnlicher Technik ausgefiihrt hat. Steinmann, Abb. 30. (Abb.8)

VIII. Kopie (von IV) in Windsor (Ph. Braun, 120). (Abb. 9.9

DIE ENTWURFE UND DAS PROBLEM

Steinmann nennt die Zeichnungen: ,Studie“, .fliichtige Studie“, ,leichte, fliich-
tige Skizzen“. .

) Bernhard Berenson: The drawings of the Florentine painters II. S. 116, Nr. 1690: ,Ich
bin der Ansicht, daB es eine Kopie von einem intimen Nachfolger Michelangelos nach dem Fresko
und nicht nach einer Zeicinung ist. Eine Skizze von dem Meister wiirde schwerlich diese miih-
samen Wiederholungen des Beines enthalien haben.“

) Unter den bei Besichtigung Braunscher Photographien von Morelli ausgesprochenen
kurzen Bemerkungen: ,Michelangelo, Studie fiir den Torso Hamans. Braun, Beaux-Arts 68 ,nein*.*

3) Durch die freundliche Vermittelung von Herrn Dr. G. Biermann verschaffte mir Herr
Cambell Dodgson, dem ich meinen besten Dank ausspreche, die Originalphotographie Donald
Macbeth dieses Verso. Herr Dodgson sdirieb dazu, daB die dem Museumsstempel am nachsten
stehende Zeichnung schiwarze Kreide sei, die anderen Rétel. -— Die erstere ist sehr verwischt,
Ich habe sie nicht sicher entrdtseln kdnnen. Ruf jeden Fall gehort sie nicit zu dem Haman. Die
anderen sind Studien, die einen fiir dessen Oberkdrper, speziell fiir den linken Arm und diese
Seite des Thorax, die andere fiir eine Variante des linken Armes. Sie sind auf die Breitseite des
Blattes gezeichnet. RAbb. 7 zeigt sie im Russchnitt.

¥) Davon war mir keine Photographie zugénglich.

%) ,Studie fir den oberen Teil des Haman in der Edkkappe, fiir beide Hande, sein Ohr
und die rechte Hand des Rhasver* (diese ist auf dem Fresko gebeugter im Armgelenk, die Finger-
stellung anders. Die Bestimmung Marcuards und Steinmanns, daB sie zu dem Gott Vater der
Erschaffung Adams gehore, ist zutreffend) ,Michelangelo zugesdirieben, aber nicht von seiner
Qualitdt. Es sind getreue Kopien nach dem vollendeten Gemaélde, von irgend einem geschidkten
und sorgsamen Sdchiller gemacht, der durchaus mit seines Meisters Arbeitsweise vertraut war.
Die getrennte Skizze fiir das Ohr erzéhlt seine eigene Geschichte. Der Kopist 1ost sich, in seinem
Eifer, es richtig herauszubringen, von Micielangelos Form los und macht den Lappen zu fleischig.“

%) Ich habe meine Untersuchungen leider nur an Photographien madhen koénnen. An den
Originalen héatten sie vielleicht in einigen Details zu genaueren Resultaten gefiihrt.

- e e mm—
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Es besteht im allgemeinen Unklarheit in der Anwendung dieser Benennungen.
Zwar wird stets ,Studie“ als Begriff von ,Bild“ getrennt, als ,Studie* die Vorarbeit,
als ,Bild* deren Resultat, das fertige Werk, bezeichnet, jene aber zerféllt in zwei
scharf zu scheidende Teile, deren zweiter erst die ,Studien“ sind. Der Kiinstler ent-
wirft die Komposition: die der gesamten Erscheinung, der Gruppen, der einzelnen
Figuren. Er legt darin den Willen zum Werke zuerst fest, wie er dann im Bilde
vollendet wird. Dabei durchlebt er den gliicklichsten Moment seines Schaffens, den
der Inspiration. Darnach erst beginnt er die Studien, d. h. er will das erfassen lernen,
was er noch nicht beherrscht und besitzen muB, um den Entwurf zur Realisation, zum
Bilde ausgestalten zu konnen.

I und II (Abb. 3) sind Entwiirfe zum Haman.!) Der erste, linke wurde etwas
zogernd begonnen, die Wendung des Kopfes auf der Acise der Schultern, namentlich
die Stellung zum Sdiliisselbein, nicht ganz unbefangen gezeichnet. Auch der rechte
Oberschenkel ist zaudernd, noch unfrei, bedacht konstruktiv. Aber schon beim Torso
und dann beim linken Bein war die Feder im FluB. Und dann, nachdem so die In-
spiration erwacht war, frei von jedem Calcul, der wundervolle, in rasender Hast hin-
gesetzte Entwurf daneben. Ein Minute begeisterter Konzentration, und fertig die
Figur, die ganze Pracht des nach vorne iibergesunkenen Oberkdrpers, der eingezogene
Leib, das willenlos héngende linke, das krampfhaft gebeugte redite Bein.

Il (Abb. 4) ist dann in der Tat eine fliichtige Studie. Die Inspiration ist ver-
flogen. Das Modell tritt in Funktion. Die Stellung ist verdndert. Mit dem Modelle
beginnt die Beeinflussung des Ingeniums von auBen. Es nimmt nach ungefdhrer An-
gabe des Kiinstlers eine Stellung ein. Der Kiinstler 1dBt sich verleiten. Die Stellung
geféllt ihm, obgleich eine dem Entwurfe fremde Bewegung und Form in der vor ihm
befindlichen Erscheinung ist.

Im Gegensatze zu den freien Entwiirfen sehen wir nun die Sorge des Studiums
einsetzen. Waihrend die Formenerscheinung der ersten Zeichnungen aus Uberlegungen
iiber die Konstruktion entstanden war, bestand sie diesmal vor dem Kiinstler, und er
hatte in ihr die Konstruktion verstehen zu lernen. Kein Muskel ist anatomisch iiber-
legt, um dadurch die Silhouette oder Lage der Glieder zu finden, die Silhouette ist
nach der Natur abgezeicinet und dann die feststehende Form durch die Schraffierungen,
die stets im Sinne der Modellierung gehalten sind, belebt worden: statt konstruktiv
zu entwidkeln, Konstruktion hineingebracht.

Diese fliichtige Studie ist in der Methode gezeichnet, die ich erklédrt habe. Ich unter~
lasse hier den Beleg, da die groBe Studie der Malcolm-Sammlung (IV., Abb. 6) dazu reicheres
Material gibt, und deren Besdireibung zugleich auf die erste zuriickwirken wird.

Diese groBe, ausfiihrlicie Studie zeigt wiederum eine andere Stellung und
zwar, kombiniert mit dem Blatte des Teyler-Museums (VI., Abb. 8), die definitive des
Fresko (Abb. 5). Die augenfilligste Verdnderung ist, daB sich die Bewegung nicht
mehr nach der linken Seite wendet, sondern nach rechts.

) Schon die Tatsache, daB die linke Figur an einen Baum gebunden ist, beweist ilire
Zugehdorigkeit.

_— = -
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Das Problem hatte sich geformt. Die Figur war in ihrer allmahlichen Ent-
widkelung in den Rahmen der Komposition getreten, die Komposition in den der ganzen
Dedte. Das Motiv des Haman im Bilde: er dreht sich ,dispettoso e fiero“') nach
dem Gemache des Ahasver. Der Henker kauert in der Tiire. Und es ergab sich aus
der Anlage der Dedke erstens, daB das Gemach nicht nach der Langswand der Kapelle,

sondern nach dem Iuneren zu d. h. hier rechts
liegen muBte, denu so entsprach es als Linie
und Fliache dem des Holofernes in der diagonal
entgegengesetzten Eckkappe und der Ahasver
auf dem Lager dein Holofernes, zweitens, daB
die Grundlinie des Haman von links unten nach
rechts oben gehen muBte, um den Gleichklang
der Linie zum David der anderen (schon friiher
ausgemalten) Edckappe der Eingangswand zu
schaffen. (In der vierten Edtkappe verkriecht
sich die Masse in die dunkele rechte Edke, die
Gruppe der Innenseite schlieBt nach der Mitte
zu durch eine Senkrechte ab, die als Form den
Mauern auf dem Haman- und dem Holofernes-
Bilde entspricht. Das Licht um die Schlange
hélt den Gleichklang zu der hellen Masse des
Haman.) Die Griinde zur Verdnderung wurden
also bestimmend durch ihre gegenseitige Be-
statigung.

Die schonste Zeicinung (I1.) fiigte sich
schon nicht in die Komposition des Einzelbildes,
noch weniger in dieses neue Problem ein.
Dieser Haman, ganz in sich zusammen ge-
sunken, hétte teilnahmlos, nicht .fiero“, nicht
revoltierend, in der Gruppe gestanden. Dieser
Entwurf stammt vom Bildhauer Midielangelo,
der das Ereignis in eine Figur konzentrierte.

Abb. 5. MICHELANGELO: Haman. Detail  por Qperkorper war also in seiner In-sich-
gge:';zrpjlc: kappe der S'Xtmg zusammen-Gesunkenheit gar nicht fiir den

Maler zu verwerten. Das Motiv der Beine

konnte er beibehalten, er hatte ihm nur, wie der ganzen Figur, den Sinn der Be-
wegung nach der anderen Seite zu geben, d. h. das linke statt des rechten zu beugen.
Dies war (stets noch umgekehrt) ahnlich, aber weniger frei, im ersten Entwurfe (Abb. 3)
vorhanden, es wurde nach einer zufilligen Modellstellung, in der sich das tatséchliche
Liegen des Modelles zu empfindlich aufdréngte, in Zeichnung Il (Abb. 4) skizziert.
Und schon hier finden wir prinzipiell die Losung. DaB der rechte Arm (der dem

1) Justi, Michelangelo, zitiert in Bezug auf den Haman (Seite 58), Dante, Purg. XVII. 25 ff.
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linken der verénderten Figur entspricht) anders, noch nicht nach hinten, verkiirzt ist,
hat seinen Grund im Liegen des Modelles. (Das wird im weiteren erkldrt) Der
hauptsdchlichie Unterschied im Probleme des Oberkérpers von I, Il und III einerseits,
und der definitiven Losung IV und VI (Abb. 6 u. 8) anderseits, ist der: auf I, II
{und ) sind die Oberarme am Baume festgebunden (bei I der rechte lose oder frei),
auf dem Fresko und im Stadium der Studie auf der Kombination von IV (V) und VI
ist der Haman durch die Hande festgenagelt. Damit verschwindet das kleinlich Miih-
same der Bewegung. Und deren Inhalt wird jetzt der: ,Wie ein Titan“ (Justi) wirft
er sich nach dem Gemache, aus dem heraus er Ahasvers Gebot vernimmt, herum
mit der letzten Kraft des Sterbenden und dem Hasse des Gemarterten, ,die schauer-
liche Affung eines heiligen Todes“ (Justi).

DIE DEFINITIVEN STUDIEN
Der Gang der Arbeit

Die Stellung des Haman kann ein Modell im Stehen nicht geben, da es bei
der starken Drehung das Gleichgewicht verlieren wiirde. Michelangelo wendete die
beschriebene Methode an.

Das Modell lag riicklings auf einer Bank, die Beine iiberragten sie von den
Kniekehlen ab, das rechte war gestreckt, der FuB auf einer niederen Kiste oder dergl.
auflehnend, das linke gebeugt, so, daB der FuB auf dem Boden aufstand. — Dem
Sinne der Bewegung nach links entsprechend lag das Modell auf der linken Seite
stark auf. Das rechte Bein, dessen FuB als festgenagelt gedacht war, konnte dieser
Tendenz nicht folgen, lag also ebenfalls, so weit es nicht von der Drehung mitgerissen
werden konnte, auf. — Das Modell hob den linken Arm nach oben und muBte, um so
lingere Zeit beharren zu konnen, sich an einem herunterhédngenden Stricke fest-
halten, den rechten beugte es nach hinten, so weit es die Bank zulieB. — Der Kopf
war nadh links gerichtet. — So wurde es vom Geriiste herab aus etwas rechtsseit-
licher Obersicht, den Augenpunkt auf die Mitte des Korpers eingestellt, gezeichnet.
{Studie 1. Hauptzeichnung auf IV. Vorderseite des Blattes der Malcom-Sammlung im
British Museum. Abb. 6.)

Die Ansicht bot fast vollkommen die Gesamterscheinung. Die Verschiebung
zwischen Thorax und Bedken stellte sich ganz sinngemaB dar. Aber die festaufliegenden
Teile: die Riidkenmuskeln, das GesidB, die rechte Kniekehlung, der linke Oberschenkel,
waren durch das Aufliegen breitgequetscht. Der Kopf konnte zwar nach links gedreht
werden, aber die Bank verhinderte die notwendige Freiheit der Neigung; sie hemmte
ebenfalls das energische Zuriickbeugen des reciten Armes, da die Funktion des Schulter-
blattes durch das Aufliegen eingeschrankt war. Die Hand und der Unterarm des
linken Armes waren durch das Hangen am Stricke gar nicht zu benutzen.

Zu diesen in Folge der Methode sich ungeniigend oder unrichtig darstellenden
Partien, also dem Ober- und Unterkérper, muBten Ergdnzungsstudien unternommen,
in ihnen dem Motive der Bewegung bis in seine letzten Konsequenzen nachgegangen
werden. Bei jedem Teile wurden nun einzeln alle Moglichkeiten durchdacht und er-
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probt. Je mehr der Sinn das sich nach links Hiniiberbdumen, das ReiBen an den
durchnagelten Gliedern trotz des ungeheueren physischen Schmerzes, das sich fast
Loszerren-wollen wurde, desto intensiver wurde die konzentrierteste Anstrengung aller
Muskeln. Vielleicht hat selten so sehr ein Problem den Geist des Meisters beschiftigt.

Das rechte Bein war gewissermaBen der Hemmschuh der Bewegung; nach dem
stehenden Modelle konnte es nicht studiert werden; um die Spannung doch beobachten
zu konnen, wurde dem liegenden der FuB an einen von auBen kommenden Stride
angebunden, an dem es zog (eingezeichnet in Studie 1); dann wurde der FuB einzeln
nach dem sitzenden, das die Ferse hob, gezeichnet. So war die fiir das Motiv
notwendige Spreizung der Zehen ausgedriidst. (Studie 2 auf demselben Blatte.
Abb. 6, unten.)

Komplizierter war die Erfassung der richtigen Bewegung des linken Beines. Die
gebeugte Lage war scion bei dem ersten Entwurfe (entsprechend der anderen Rich-
tung der Komposition noch auf der anderen Seite) entschieden worden, nicit deren
Sinn. Soll dargestellt werden, daB der linke FuB an einem erhOhten Punkle fest-
genagelt ist, wird das Bein durch die Wendung des Oberkdrpers sehr wenig in Mit-
leidenschaft gezogen. In ihm liegt dann der ruhige Punkt, denn die Beugung hat vor
der momentanen Kraftansirengung stattgefunden. Soll aber auch hier volle, momen-
tanste Aktion dargestellt werden, muB es frei sein. So ist es auf dem Fresko: der
FuB ist nichit durchnagelt; das Querholz, an dem der andere befestigt ist, bietet auf
dieser Seite den leeren Platz. Und die Bewegung wird nun die: das freie Bein ist
dem energischen Elan der Geste folgend wuchtig nach oben gezogen und unterstiitzt
diese, indem es sich mit dem FuBe von dem seitlicien Aste des Baumes abstoBt.

Das Bein wurde zuerst im Zustande der Ruhe (das Motiv des angenagelten
FuBes) nach dem liegenden Modelle auf der Hauptstudie angelegt, am Rande redits
unten nach dem Stehenden, das den FuB an die Wand lehnt, ausgefithrt (Studie 3,
Abb. 6), dann am selben Rande oben bewegt (das Motiv des freien FuBes), indem der
Stehende sich von der Wand abstemmte, gezeichnet. (Studie 4, Abb. 6)

Eine andere Serie von Studien muBte an den Oberkdrper gewandt werden.
Auch hier wird die Kraft allméhlich gesteigert. Das liegende Modell hatte die Bauch-
partie klar, die hoheren Partien aber ganz ungeniigend fir die Bewegung zum Aus-
drudke gebracht, das stehende konnte sie geben, aber ebenfalls nicht ganz einheitlich.
Es wurde so installiert, daB es an zwei seitlich befestigten Stricken zog. So waren nicht
die Héande selbst, aber die Arme, die gespannte Brust, der frei gewendete Kopf zu
verwerten.

Alles zerrt nach links und an der festen rechten Hand. Wiirde der linke Arm,
der Tradition der Crucifissi folgend, die Richtung des rechten fortsetzen, so wére die
Wendung des Kopfes und des Korpers nach der anderen Seite fast frei, und die
Figur hatte ausschlieBlich jene Tendenz. Aber der Contraposto war in ungeheuerer
Kiihnheit in einem weiteren Hemmnisse eben durch die Richtuug des linken Armes,
der nach vorn geht, erfunden. Er schiebt sich als Schranke vor. Zur Motivierung
wurde sie dem Aste gegeben. — Das Problem reifte allmdhlich. Auf der Studie nach
dem liegenden Modelle und auf der ersten Anlage der ausfiihrlichen Studie zum Ober-
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korper (Studie 5, VI. Teyler-Museum, Abb. 8) steht der Arm noch etwas seitlicher als
auf der definitiven Losung (auf der selben Studie, dem entsprechend der Kopf noch
weniger iiberschnitten). Als deren Idee entstanden war, wurde sie sofort gepriift
(Studie 6, V. Malcolm-Sammlung. Verso. Hauptzeichnung) Als neue Frage ent-
widkelte sich, ob bei verd@nderter seitlicher auch die steile Richtung aufzugeben sei.
(Studie 7. Unter der eben genannten Zeichnung.) Diese horizontale Lage war dem
Ursprunge des Problems zuwider. Das Hemmnis wére von neuem geschwicht worden.

Der rechte Arm war zuerst steiler projektiert (Studien 5 und 6, VI. Teyler-
Museum, V. Malcolm-Sammlung. Verso.) Die Bewegung kann sich erst voll entfalten,
wenn er im rechten Winkel zum Riidegrat steht. In diesem Sinne wurde er ver-
dndert, so das Motiv des Contraposto ganz rein. (Studie 5) An diesem Punkte an-
gelangt, zog Michelangelo die letzte Konsequenz. Bei der duBersten Kraftanstrengung
wird sdhlieBlich der linke Arm fast bis zum Brechen durchgedriidkt, wobei sich die
Innenseite etwas nach oben dreht und sich die Schulter hebt (Studie 8), auf der rechten
Seite wird die Bewegungsmoglichkeit aufs duBerste gesteigert, wenn die Schulter er-
hoben nach vorn geschoben wird. (Studie 8, VI. Teyler-Museum, oben recits auf-
geklebter Ausschnitt.)

Um die Hénde in der Stellung des Gekreuzigten studieren zu konnen, muBte
das Modell die freien Arme strecken. Diese mogen auf einer Stiitze aufgelegen haben.
(Studien 8 und 9, auf dem eben genannten Blatte.)

Die Zeicinungen.

IV. Malcolm-Sammlung. Vorderseite, Abb. 6. In die erste Studie (der Gesamt-
erscheinung) sind die Resultate der spateren Studien teilweise eingetrager worden.

Der Kopf, den das liegende Modell nur unfrei geben konnte, ist in zwei Linien,
dem Kontur des Schéddels und dem der Kinnlade, fliichtig angelegt, ebenso der Hals
und der linke Arm, die rechte Schulter und der Arm bis zum Biceps, die letzteren
dann nach der sechsten Studie (V. Verso. Malcolm-Sammlung, Abb. 7) frei korrigiert,
der Unterarin zugefiigt, und zwar zu diinn im Verhéltnis zu der Figur. Am Biceps
ist oben ein senkrechter Strich. Er merkt entweder die Ungiiltigkeit der &uBeren Linie
an, oder, daB hier genaueres Studium nétig sei. Der Riickenmuskel (unter der Adisel)
war durch das Liegen hervorgedriickt, der Thorax gepreBt. Die sechste Studie gab
die Erscheinung des aufrechten Menschen. Darum auf der ersten Studie, um den ur-
spriinglichen Kontur als falsch zu markieren, eine didke Eintragung des richtig ge-
fundenen. — Der linke Arm bot eine ganz ungeniigende Bewegung. Sein Ansatz
(die Brust- und Riickenmuskeln) wurde ausfiihrlich gezeichnet. Er ist nadhtraglich
mehrfach iibergangen worden. Durch die ruckweise Entwidklung dieses Armmotives
wurde diese Partie sehr verquilt, es sind mehrere sich widersprechende, spétere Ein-
tragungen darin zu erkennen. Die feste Form des Biceps ist der sechsten Studie ent-
nommen, die Schulter durch einen neuen Kontur stirker gewolbt, der durch die spater
in das Motiv gekommene Innendrehung des Armes stirker vorwirtsstrebende Riicken-
muskel dementsprechend geéndert worden, indem er verbreitert und dann durch
Schraffierung der Masse angeschlossen wurde. — Das GesdB zeigt diinne duBere und

[P
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didke innere Konturen: die ersten sind die nach dem liegenden Modelle richtig an-
gelegten, die zweiten die aus den Ergénzungsstudien gewonnenen. Zuerst die rechte
Seite, auch nach dem liegenden, in der frither beschriebenen Situation der Anspannung
des Beines. Die urspriinglicie Angabe der ungeschwellten Muskeln des Oberschenkels
und der auf der Bank breitgequetschten Kniekehlung (die &uBeren diinnen Konturen)
ist deutlich zu erkennen.

Die Detailzeichnung unten neben der Mitte (Studie 2) zeigt einzeln den FuB.
Die Zehen spreizen sich gegen einen festen Korper. Unterhalb des duBeren Knddhels
geht eine Linie steil nach innen. Sie
stellt die Beugung dar, die beim Stehen
oder Sitzen stattfindet. Diese Situation
wird ferner durch die senkrechte Richtung
der Zeichnung bewiesen.

DaB die beiden Randzeichnungen
fiir das linke Bein (Studie 3 und 4) nach
dem aufrechten Modelle studiert sind, ist
am augenfélligsten durch die Richtung
der Geschlechtsteile erkenntlich. Man ver-
gleiche es als Gegensatz mit der Studie
der Gesamterscheinung daneben (und mit
der frither besprochenen IIl. Louvre. Abb. 4,
deren Entstehung auch dadurch angegeben
ist). Der Zwedck der oberen Randzeich-
nung war, die angespannte Muskulatur
des Beines zu beobachten. Es war also
nicht noétig, das Augenmerk auf die Ver-
teilung von Licht und Schatten zu richten,
und wir finden diese nur da angegeben,
wo sie die Deutlichkeit unterstiitzen. Zu-
fillige Umstdnde mogen dazu gefiihrt
haben, dab das Modell hier von der . -, =\ e ANGELO: Studie zum Haman
anderen Seite her, wie zu der Gesamt- " Detail ’ 0
ansicht und auch zu der vorigen Studie
(3) beleuchtet war. Als in erstere aber die neue Erkenntnis iibertragen wurde, wurden
in sie fdlschlich auch die Schatten der anderen in die belichtete Seite des Schenkels
iitbernommen. Daher wirkt er so platt. Das Fresko hat denselben Fehler. — Der
didee innere Kontur der Hauptstudie wurde nach dieser ergénzt. — Mit der dritten
Studie muBte auch dessen FuB verworfen werden. Es sceint keine Detailstudie fiir
ihn zu existieren.!) Sie wird nach einer &hnlichen Situation wie die vierte Studie
gemacht worden sein. Er ist auf der Hauptzeichnung ohne genaues Abkopieren nach
dem Modelle (denn die rasche Linie ist in mehrfachem Ansatze des Stiftes gesucht),

') Rllerdings weiB ich leider nicht, was die ,fliichtigen Skizzen“ auf dem Verso des Blattes
aus dem Teyler-Museum darstellen.
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aber typisch fiir das Motiv der freien Bewegung und des AbstoBens zugefiigt. Der
Unterschenkel hat eine dem entsprechende freie Korrektur erhalten.

Die Hauptzeicinung des Oberkorpers (VI. Teyler-Museum, Abb. 8, Studie 5)
zeigt neben den spéteren Formen noch die urspriingliche Anlage des steileren rechten
und des mehr nach auBen stehenden linken Armes. DaB dieses éltere Motiv zuerst
fir endgiiltig gegolten hatte, beweist die sorgsame Behandlung der linken Gesicts-
hélfte, die von der Hand des nach innen gewendeten Armes ganz verdedkt werden
miiBte. Sie war also zeitiger wie dieser entstanden. Die Hand ist ohne Modell, in
nicht definitiver Fingerstellung, zu klein, in diinnen Strichen, ungefihr an ihren Platz
gesetzt worden. lhre Ausfithrung war im Zusammenhange nicht mdoglich, da sie das
Modell, das einen Strick hielt, falsch bot, ihre spétere Eintragung nicht, da auf ihrer
Stelle schon das Gesicht gezeichnet war (Roétel wird beim Radieren schmierig). Eine
Linie quer durch die Nasenspitze gibt vielleiht den Uberschneidungspunkt an. — Das
rechte Ohr sitzt falsch an. Dadurch ist die Backe etwas zu schmal. Die Verkiirzung
war zuerst nicht sicher erfaBt. Es ist mehrfach daran herumkorrigiert worden. Ansatz
und Verkiirzung sind auf der kleinen Detailstudie iiber dem Kopfe gefunden.?!)

Das Verso des Blattes der Malcolm-Sammlung (V. Abb. 7, Studie 6) zeigt den
rechten Arm noch steil, den linken schon nach innen gedreht, aber noch nicht in der
vollen Anstrengung. Die ganze Partie des Rumpfes war verdndert. Darum ist hier
nur sie eingehend behandelt. Die doppelten Konturen an der Schulter, innen, bezeugen
den Moment der Entwicklung: die erste die tiefere, die zweite die heraufgezogene Lage.

Auf der Hauptstudie (5) des Teyler-Museums (V1) ist der rechte Arm im zweiten
Stadium dargestellt, also die Schulter noch tief. Deren Abstand vom Ohre ist groBer
als auf dem Fresko. Ergénzen wir sie nach der erhobenen, vorgedrehten Schulter der
achten Studie, oben rechts auf dem Blatte, so erhalten wir die definitive Erscheinung. —
Am Rande unten links ist eine kleine konstruktive Zeichnung der rechten Hand (ohne
Modell. Die Fingerstellung noch anders als auf der definitiven Losung). Nach dieser
ist sie auf der Hauptstudie rasch angelegt. Wir sehen aber darunter den Kontur einer
anderen Daumenstellung: den der den Strick haltenden Hand. — Zu den Studien oben
(8 und 9), der wie gekreuzigten Hande ist zu bemerken, daB die der linken Hand nur
den Armansatz aufweist: der Arm war auf der Hauptstudie gelost worden; der rechte
war auf dieser falsch, wurde also nun gleichzeitig mit der Hand endgiiltig studiert.

Die Echtheit der Bldtter der Malcolm-Sammlung und des Teyler-Museums.

Wenn auf zwei inhaltlich ganz zusammengehdrigen Studienbléttern so ein-
dringlich der Gang der Arbeit verfolgt werden kann, kommt es mir fast wie ein
Scherz vor, deren Echtheit noch besonders beweisen zu miissen, oder wie ein Scherz,
sie anzuzweifeln.

Nur einer sehr oberflichlichen Beobachtung kann entgehen, daB sie teilweise
ganz andere Details enthalten wie der Haman der Sistina. Ich verweise als augen-

') Das Ohrldppchen erscheint nur infolge der Untersicht besonders fleischig. Auf dem
Fresko ist es identisch. Vergl. Anm. 5, Seite 74.
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félligste Beispiele auf dem Blatte der Malcolm-Sammlung, auf der Vorderseite: auf die

andere Lage des rechten Armes, die Randzeicinung des Beines im Zustande der Ruhe,
den in senkrechter Richtung stehen-
den FuB, auf dem Verso: auf den
steileren rechten Arm und die kleine
Studie des linken ohne Untersicht,
auf dem Blatte des Teyler-Museums:
abgesehen von den den vorigen
dhnlichen Unterschieden, namentlich
auf das Vorhandensein der linken
Gesichtshalfte.

Die spezielle Methode verlangte
die Teilung in zwei Studiengruppen.
DieVorderseite des Malcolm-Blattes
zeigt die eine, das des Teyler-
Museums die andere, das Verso
des ersten deren Ergédnzung, so
daB wir sdion darin eine Logik
finden, die schwerlich die zuféllige
Nebeneinanderstellung von Kopieen
nach dem Fresko bieten wiirde.

Diese Ansicht fallt also ganz
zusammen.

Das Blatt in Windsor (Abb. 9)
zeigt (in schlechter Qualitdt) ohne
einige spezielle Merkmale der Stu-
dienmethode dieselbe Erscheinung
wie die Vorderseite des Malcolm-
Blattes. Schon diese Tatsache hitte
geniigen miissen, letzteres nicht als
Zeichnung nach dem Fresko anzu-
sehen, denn da sie als solche ganz
unvollkommen und ,mithsam* wire,
wiirde sie nicht als Vorlage fiir eine
Wiederholung gedient haben.

Abb. 9. Kopie nach der Michelangeloschen Studie Es bleibt also die Frage offen,
(Rbb. 6) O * ob beide Blatter, das in Windsor

und das der Malcolm-Sammlung auf

eine Originalstudie Michelangelos zuriidkgehen. Deren Vergleich ergibt bedeutsame
Resultate. Ich spreche nicht iiber die Qualitit, derentwegen das erste allgemein
verworfen wird. Darauf basierendes Urteil ist individuell und momentan. Das
Blatt in Windsor enthélt ausschlieBlich die spater durch die Ergdnzungen er-
haltenen inneren Konturen, die fiir die Entstehung notwendigen &uBeren, nach dem

it e

e ————— e




O. Hettner. Zeichnerische Gepflogenheiten bei Midhelangelo 87

liegenden Modelle gezeichneten, fehlen. Das Vorhandensein der 'Randzeichnungen
ist, ohne deren Ursache zu verstehen, als Tatsache aufgenommen. Und da der
Kopist ein ordentlicher Mann war, hat ihn die auf seinem Originale sich aus
der Methode erkldrende ,Fliichtigkeit® der FiiBe geéirgert. Er hat sie verbessern
wollen. Darum iibertrug er widersinniger Weise aus der ersten Ergénzungsstudie
die fiir die Beugung des FuBes darakteristische Linie in die Gesamtansicht und
prézisierte an deren linkem FuBe die suchenden Linien, indem er die feste Form des
ruhenden der unteren Randzeichnung in spinnemageren Strichen einfiigte. — In weldher
Ruffassung ein Schiiler eine Studie seines Meisters wiederholt, zeigt diese Kopie. In
der Tat hat er keinen Grund, die Korrekturen und Miihseligkeiten, die er auf dem
Vorbilde findet, abzuzeichnen. Es kommt ihm auf die definitive Form an. — Das
andere Blatt trdgt dagegen die Merkmale der Entstehung. Es wire also, wenn ihm
durchaus die Echtheit abgesprochen werden soll, nur moglich, es als bewuBte Falschung,
in die die spezielle Methode der Entstehung mit hineingeheimnist worden wiére oder
als eine ,Chinoiserie* aufzufassen. Daran hat aber kein Kritiker des Blattes gedacht.

Es ist ausschlieBlich wegen der- Qualitdt angezweifelt worden. DaB diese nicht
die Klarheit und Einheit anderer Studien des Meisters aufweist, erklédrt sich aus den
besonderen Umstdnden des Werdeganges: ein bequem liegendes Modell fiir einen
revoltierten Titanen, der Zeichner auf einem Geriiste, gezwungen, es nach unten iiber
seine rechte Schulter hiniiber zu beobachten, wodurch eine medhanische Behemmung
der zeichnenden Bewegung entsteht, die zu kleinen, unfreien Strichen zwingt; ein Ab-
setzen der Arbeit, um nach anderen Modellkombinationen Ergénzungsstudien vorzu-
nehmen, deren zwei spétere gar noch das Verso aufweist, und so die Beziehung zu
dem Blatte des Teyler-Museums deutlich macht, und dann ein iiberlegendes Eintragen
der neuen Erfahrungen in die Gesamtansicht. So verbiirgen gerade die Griinde die
Editheit, derentwegen sie bisher abgesprodien werden konnte. Nicht von Michelangelos
Hand wire eine einheitliche Studie zum Haman.

Dieselbe Tatsache, daB wir die intimsten Momente des Werdeganges verfolgen
konnen, macht seine Autorschaft der Zeichnungen auf dem Blatte des Teyler-Museums
zweifellos. (SchiuB folgt.)

A CNSE



Das holldndische Kirdhenstiidk des XVII. Jahrhunderts

Von Hans Jantzen

Was uns gewohnlich als Gesamtbild von der Bliitezeit hollandischer Malerei
des XVII Jahrhunderts gegeben wird, enthélt stets irgendwie den Hinweis auf die
Verschiedenart der Darstellungsinhalte, deren Reichtum und Besonderheit der Aus-
bildung keine andere Malerei in gleiciem MaBe vorher und gleichzeitig gekannt hatte.
Dabei ist die Anteilnahme, die man der holldndischen Malerei schenkt, den einzelnen
Bildgattungen — in gewissen Grenzen — ziemlich gleichméBig zugewandt. Bis auf
eine Ausnahme. Man findet wohl das Historienbild, Allegorische Darstellung, Portrit,
Sdhiitzenstiick, Gesellschaftsstiick, Genre, das Marinebild, die Landschaft und das Still-
leben genannt, aber selten das Architekturbild. Wenn es auch keineswegs ganz an
Literatur fehit — Woltmann und Wérmann haben in ihrer Geschichte der Malerei die
hauptséchlichsten Ardhitekturmaler aufgenommen, ferner gibt es ein paar kleinere
Aufsédtze von Bode!) und Hofstede de Groot?, und kiirzlich ist Gustav Gliick in
seiner Publikation der Sammlung Alexander Tritsch néher auf das hollandische Architektur-
bild eingegangen — allein diese wenigen AuBerungen sind mehr gelegentlich der
Behandlung bestimmter Bilder oder Bildergruppen entstanden. Im Ganzen haben
weder die einzelnen Kiinstler noch das Architekturbild als Bildgattung einen Platz in
der holldndischen Kunstgeschichte erhalten. Es ist in dieser Hinsicht bemerkenswert,
daB etwa in einem Budie wie Bodes ,Rembrandt und seine Zeitgenossen“ die ver-
schiedensten Arten holldndischer Bilder aufgefiihrt werden, aber kein Architekturbild.
Und geradezu auffallend ist, wenn bei einem Thema, wie es Professor Martin
gelegentlich seiner (auch in diesen Heften veréffentlichten) Antrittsvorlesung aufgestellt
hat: ,Uber den Gescimack des hollindischen Publikums im XVII Jahrhundert mit
Bezug auf die damalige Malerei“ das Arditekturbild véllig auBer Adit gelassen wird,
obwohl sonst wiederum alle iibrigen Bildgattungen angefiihrt sind.”) Gerade fiir dies
Thema, meine ich, bedeutet es eine empfindliche Liicke, wenn das Architekturstiick
nicht herangezogen wird. Hier widre es unbedingt widchtig, zu wissen, daB die
Holldnder neben ihren Landschaften, neben ihren Gruppenportrits auch jene Dar-
stellungen von Kirchen besaBen, wie kein anderes Land sie aufzuweisen hatte.

Der Grund weshalb das Architekturbild fiir eine Charakteristik der Erscheinungen
holléndischer Barodimalerei bisher so vernachlassigt wurde, liegt keineswegs darin,
daB die Kiinstler jener Darstellungen etwa schlechter gemalt haben als die Landschafter
oder die Maler der Seestiicke, der Stilleben oder der Genreszenen. Es sind Namen
unter ihnen wie Gerard Houckgeest und Emanuel de Wilte, den man getrost neben

') Bode, Studien zur Gesdhichte der holldndischen Malerei 1884, S. 214 ff, wo das Werk
des Dirk van Delen zusammengestellt ist. Vgl. auch Graphische Kiinste X111, 1890, S. 89 iiber die
Architekturbilder der Schweriner Galerie.

?) Einleitung zu Utrechtsche Kerken, Teekeningen en Schilderyen van Pieter Saenredam
met Tekst van Dr. C. Hofstede de Groot. 1899.
%) Monatshefte fiir Kunstwissenschaft 1908, Heft 9.
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Abb. 2. PIETER SAENREDAM, Neue Kirche in Haarlem

O Zeldinung im Amsterdamer Rijsprentenkabinett

was denn die Hollinder in der Bliitezeit ihrer Malerei unter Architekturbild ver-
standen?

Houbraken, dessen Ausdriicke die des XVIIL Jahrhunderts sind — seine ,Groote
Schouburgh“ stelite er um die Wende zum XVIII. Jahrhundert zusammen — sagt,
wenn er von Ardiitekturmalern spricht, daB sie ,Ansichten von Tempeln und Kirchen“
malen. Um zum Beispiel de Witte als Architekturmaler zu bezeichnen, wird gesagt:
»er stellte das Innere von Kirchen dar.“ Und derselbe Ausdruck wiederholt sich bei
den iibrigen Kiinstlern dieser Reihe.!) In der Tat haben die Maler auf der hodisten
Entwidklungsstufe der genannten Bildgattung fast ausschlieBlich Kirchenrdume gemalt.
Und auch auf fritheren Stufen der Entwidklung ist das hollandische Architekturbild im
Wesentlichen: Kirchenstiidc. Andererseits hat scion das XVIL Jahrhundert weder
Maler wie die Briider Berdcheyde oder Jan van der Heyde noch Pieter de Hoodch
und andere zu den Architekturmalern gerechnet. (Abgesehen davon, daB die Berdtheyde
vereinzelt auch Kirchenstiicke gemalt haben). Houbraken charakterisiert die Kunst des
Gerrit Berdcheyde einmal als ,die Darstellung angenehmer Landschaften mit Hausern,
groBen Gebduden und Kirchen, sowie auch perspektivischer Ansichten der beiderseits
mit Bdumen bepflanzten Heerengracht und Kaysersgracht, die er mit zahlreichen kleinen
Figuren staffierte*.®) Also das Landschaftliche wird durchaus in den Vordergrund
gestellt. Man muB dies betonen, da auch aus dieser Charakterisierung des noch oft

1) Houbraken-Wurzbach (Wiener Quellensciriften) S. 54, 62, 123, 396.
?) Ebenda S. 362.
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als Architekturmaler genannten Berdtheyde hervorgeht, daB das XVII Jahrhundert
seinen Bildern eine gesonderte Stellung zuwies.')

Fiir das Architekturbild ergibt sichi demnach auf der hodhsten Entwicklungsstufe,
die zeitlih etwa das dritte Viertel des XVII. Jahrhunderts umfaBt, als wesentlicher
Inhalt die Darstellung des Kirchenraumes.

Zu Beginn des Jahrhunderts war das Problem
weiter gefaBt, wie es schon ein erster Blidk
auf das Gegensténdliche lehrt und wie es
auch in der sprachlichen Benennung zum
Ausdruck kommt. Das Architekturbild wird
sprachlich als ,perspectyff stuck“ oder ein-
fach als ,perspectyff* begriffen, also ganz
allgemein als- ein Bild von starker per-
spektivischer Wirkung. Es spielt noch ein
wenig die Auffassung der Perspektivmalerei
des XVI. Jahrhunderts hinein, deren auf
stdrkste Panoptikumillusion berechnete Kunst-
stiicke in ihrer Wirkung auf das Publikum
van Mander gelegentlich der Biographie des
Hans Vredeman so amiisant zu schildern
weiB. Man malte zu Beginn des neuen
Jahrhunderts zwar schon vorwiegend Kirchen-
rdume, aber doch nicht wirklich gesehene
Kirchen, sondern beliebig erdachte Réume,
deren perspektivische Tiefenwirkung- die
Hauptsache war und denen gegeniiber das
Publikum sich verhielt, wie heute noch
jene Galeriebesucher, die eine Perspektive
durch die hohle Hand betrachten. Ferner
malten diese Architekturmaler Gebaude-
gruppen, Hofe, Saulenhallen von derselben
bestimmten perspektiviscien Wirkung wie Abb. 3. PIETER SAENREDAM, St. Bavokerk
. s . . in Haarlem o
ihre Innenrdume. Auch die Bewertung dieser O RAmsterdam, Rijksmuseum
Arbeiten entsprach der angedeuteten Auf-
fassung zu dieser Zeit auf merkwiirdige Weise. Man suchte gleichsam die per-
spektivische Wirkung quantitativ zu fassen, indem man die Anzahl der dargestellten
Pfeiler und Séulen berechnete. So verpflichtet sich der Architekturmaler Jan van Vudht

1) Die Berdkheyde werden erst in einer Geschichte des StraBenbildes ihren richtigen
Platz einnehmen. Wer sich einmal mit holléndischer Malerei des XVIIl. Jahrhunderts beschiftigen
wird, hat das StraBenbild notwendig als selbstdndige Bildgattung zu behandeln, dessen lange
und interessante Entwidilung vom XV. Jahrhundert bis in die jiingste Zeit sich verfolgen 18t
und das fiir die Kenntnis holldndischer Malerei des XVIII. Jahrhunderts geradezu in erste Linie
2u rilcken ist. :
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bei der Regelung einer Schuldabzahlung im Jahre 1635 unter anderem ,een perspectyff
stucken van twaelf pilaertgens“ zu liefern, und ferner zu einer bestimmten Zeit ,een
stuck van acht ende veerstich pilaertgens“.!)

Mit dem vierten Jahrzehnt setzt eine streng sachliche Auffassung des Kirchen-
raumes ein. Der Haarlemer Pieter Saenredam, der vor allem hierher gehort, ist der
sachlichste aller holldandischen Architekturmaler. Er zuerst macht genaueste Aufnahmen
bestimmter Kirchen, und von ihm sind daher auch eine Menge Zeichnungen erhalten,
die alle mit groBter Sorgfalt gearbeitet sind. Schon die Art, wie er genaueste Kontrolle

iiber seine Arbeiten fiihrt, charakterisiert
die Personlichkeit Saenredams, denn nicht
nur die Jahreszahl, die Angabe des Gegen-
standes findet sich stets bei ihm, sondern
selbst das volle Tagesdatum. Auf seinen
Zeichnungen vergiBt er selten, den Ab-
stand des Augenpunktes vom Boden an-
zugeben. Oft kommen noch Notizen hin-
zu, die sich auf die Geschichte der Zeich-
nung beziehen, ob er ein Bild darnach
gemalt habe, wann dies geschehen sei usw.
Saenredam verdanken wir daher auch
eine Fiille von architekturgeschichtlich
widitigen Darstellungen. So kennen wir,
um nur ein Beispiel zu nennen, die zer-
storte Utrechter Marienkirche, eine der
bedeutendsten und schénsten omanischen
Kirchen Hollands, vorwiegend aus Zeich-
nungen und Gemélden Saenredams.

Aber nicht Saenredam gibt die hochste

Abb. 4. HENDRICK VAN VLIET. Deliter Kirch Entwicklungsstufe, sondern eine Gruppe
. 2. , Dellter Kirdie . . .

Amsterdam, Rijksmuseum VO Malern, die um die Jahrhundertmitte

in Delft arbeiten: Gerard Houckgeest,
Hendrik van Vliet und Emanuel de Witte. Jetzt ist nicht mehr sachliche Genauigkeit

das Entscheidende, sondern die stdrkste unmittelbare Raumwirkung. Wahrend bei
Saenredam der sadilich gegebene architektonische Charakter des Raumes noch unbedingt
zur Geltung kommt, ist dergleichen bei den Delftern nicht zu suchen. Man fragt nicht
mehr, in welcher Kirche bin ich? Es bleibt nur die Stimmung des Raumes unter der
bestimmten Bedingung der Stunde und der Beleuchtung. Der Kirchenraum wird in
allen seinen zufélligen Erscheinungen gegeben, die Lichteffekte fast bis zur volligen
Zerstorung der Architektur ausgenutzt. Schon im XVII. Jahrhundert waren diese
packenden Kirchenstiidte de Wittes beriihmt und der Kiinstler wird auch bei Houbraken
als der bedeutendste Architekturmaler genannt.

1) Vgl. Oud Holland 1891, S. 40 ff.
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Es ist selbstverstindlich, daB die Verschiebungen des gegensténdlichen Interesses
im Laufe des Jahrhunderts sich entsprechend der Problementwidklung des Arditektur-
bild® gestalteten, worauf hier nicht eingegangen werden soll. Festzustellen war nur,
daB das Kirchenstiidk im Kernpunkt jener Entwidklung steht. Aber noch bleiben
zwei Fragen: warum ist das Architekturbild im wesentliien Kirchenstiidc und wie
erklart sich diese Bildgattung als Erscheinung gerade der holldndischen Malerei?

Da ist zunachst die Tatsache, daB im Jahrhundert des Barodk keine Malerei
wie die hollindische in gleichem MaBe eine prinzipielle und intensive Auseinander-
setzung mit dem Raume bedeutet. (Denn der Barodsstil hat die allgemeine Tendenz,
die bildenden Kiinste zu einer neuen Auseinandersetzung mit dem Raume zu zwingen,
wobei in verschiedenen Léndern eine Kunst die Fithrung nimmt: in Italien die Archi-
tektur, in Holland die Malerei) Fragt man, wo innerhalb dieser Tatsachen dem Maler
der Raum am wirksamsten sich aufdrdngen muBte, so wird die Antwort lauten:
zuerst in der freien Landschaft (als ungeformter Raum), die den unmittelbaren Eindruck
unendlicher Raumkontinuitdt wedkte. Und andererseits in der Architektur (als geformter
Raum), und deren durchgebildester Erscheinung: der Kirche, die wiederum den Raum
als etwas unmittelbar Gegebenes zu Sinnen fiihrte.

Das holldndische Ardhitekturbild als Kirchenstiidk erklért sich so als Problem
einer Raumdarstellung, die ein faBbares, bestimmt durchgebildetes und den Beschauer
allseitig umsdhlieBendes Raumvolumen zu bewdiltigen sucht. Ganz anders in Italien,
wo die Architekturmalerei nicht wie im Norden das die Form erfiillende Raumvolumen
darstellen will, sondern die Form selbst als plastische Begrenzung des Raumes. Diese
Malerei hat daher ein vom Norden prinzipiell unterschiedenes Verhéltnis zum Innen-
raum iiberhaupt. Sie ist Darstellung einzelner Bauglieder oder AuBenardhitektur.

Nach dem Gesagten war es also weder notig, daB Holland besonders schone
Kirchen noch daB es eine besonders entwickelte Architektur besaB, um doch die Heimat
des Ardchitekturbildes zu werden. Landschaft und Kirchenstiick sind polare Gegensitze
innerhalb der Gesamtentwiddung der holldndischen Malerei, soweit sie auf Darstellung
des Raumes ausgeht, und dies wird bestétigt, wenn der Nachweis gefiihrt wird, daB
die Entwicklungsabschnitte fiir das Kirchenstiide im groBen und ganzen dieselbe Geltung

haben sowohl fiir die Landschaft wie fiir das Seestiick, den Wohnraum und jede
andere Bildgattung.

N
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Abb. 2. RUSAFA-SERGIOPOLIS, Nordtor, mittlerer Teil der Sdulenfassade O

verlassen und vom Verkehr ausgeschaltet. Rusafa liegt heute im Gebiet der Aneze-
Beduinen, die hier zeitweilig im Frithjahr, wenn die Steppe Futter bietet, mit ihren
Herden lagern. Sie sehen Fremde in Rusafa, mit dessen Ruinen sie abergldubische
Vorstellungen von Démonen verkniipfen, nicht gern, und es ist nicht ausgeschlossen,
daB sie einen Besuch gelegentlich mit Gewalt zu verhindern suchen wiirden. Dieser
Umstand und weil im groBten Teil des Jahres kein Wasser vorhanden ist, erklért es,
daB Rusafa trotz seiner verhdltnismdBig kurzen Entfernung vom Euphrattal wenig
bekannt ist, und daB die meisten Forschungsreisenden ganz von einem Besuche abstehen
muBten. Auch die drei Reisenden, denen wir bisher einige wertvolle, sich teilweis
ergdnzende, Beobachtungen iiber Rusafa verdanken, Bernhard Moritz,’) der Déne
J. Ostrup ®) und der Franzose Victor Chapot,®) die in den Jahren 1884, 1893 und 1901
in Rusafa waren, hielten sich nur stundenweise dort auf. Chapot ist der einzige
gewesen, der ein paar photographische Aufnahmen der Ruinen angefertigt hat. So
diirften die von Dr. Herzfeld und mir vorgenommenen Untersuchungen einen wesent-
lichen Fortschrilt in der Kenntnis der Ruinen von Rusafa bedeuten.

Das hohe Alter des an einer bedeutenden Heer- und KarawanenstraBe gelegenen

) Verhandl. der Ges. fiir Erdkunde zu Berlin. XIII (1886). S. 174 ff. ]

®) Historisk-topografiske Bidrag til Kendskabet til den syriske ¢rken. HAkademiebericht.
Kopenhagen 1895.

3) a) Bulletin de Correspondance hellénique. Paris 1904 (XXVII). p. 280ff. b) La
Frontiére de I'Euphrate. Paris 1907. S. 328 ff.
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Rbb. 4. RUSAFA-SERGIOPOLIS, Nordtor 0
Detail vom westlichen Teil der S&ulenfassade

ebenso Justinian, der nach dem nicht ganz einwandfreien Zeugnis des Procop
(De aedificiis II) die bescheidenen Lehmmauern durch feste Steinmauern ersetzte,
eine stindige Garnison hier stationierte, Kirchen und allerhand andere Gebéude
errichtete.

Ruch die persischen Sasanidenkonige schenkten dem Heiligtume ihre Gunst.
Als Chosro I. Anushirwan, der Zeitgenosse Justinians, wéhrend seines ersten Rémer-~
feldzugs das benachbarte Sura eroberte, gab er auf Bitten des Bischofs Candidus von
Sergiopolis 12000 Gefangenen die Freiheit zuriids; zwei Jahre spiter sandte er freilich,
als das vom Bischof versprochene Losegeld nicht gezahlt wurde, eine Exekutionstruppe
nach Sergiopolis, die nach dem Bericht des Procop wegen Wassermangels wieder
abziehen muBte. Im Gegensatz hierzu spricht der Kirchenhistoriker Evagrius') von einem
Wunder des Heiligen. Als der Konig nach Auslieferung aller Kirchenschidtze auch noch
den silbernen Sarg mit den Gebeinen des Mirtyrers verlangt hatte, da hitten sich
plotzlich die Mauern der Stadt mit himmlischen Heerscharen belebt und eine eilige
Flucht des feindlichen Heeres veranlaBt.

Der zweite Chosro, Chosro Parviz, der bekanntlich dem dhristlichen Glauben
zuneigte, erwihlt sich den heiligen Sergius gleichisam zu seinem Schutzpatron. Er
sendet das mit Edelsteinen besetzte goldene Kreuz, eine Weihgabe Justinians und der
Theodora, das sein GroBvater entwendet hatte, wieder zuriidk und begleitet seine

') Historia ecclesiae lib. 4. c. 28; lib. 6. c. 21.
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Abb. 5. RUSAFA-SERGIOPOLIS, RuBenansicht der Sergius-Basilika u}

wiederholten Gaben mit Briefen, in denen er den Schutz des Heiligen sowohl in
politischen wie in rein persénlichen Angelegenheiten erbittet.!)

Ruch zu islamischer Zeit bleibt Sergiopolis-Rusafa ungestort als Wallfahrtsort
bestehen; und trotzdem die Stadt unter dem Omajjaden-Chalifen Hisham (724—743 n. Chr.)
und unter seinen Nachfolgern Walid II. und Jezid Il zeitweilig ihrer gesunden Lage
wegen Residenz ist, erhilt sich der dristliche Glaube des groBten Teils der Be-
volkerung.

Diese Omajjaden errichten hier, vor allem Hisham, den die Nachricht seiner
Wahl zum Chalifen in Rusafa erreicht, eine Reihe von Bauten und legen Zisternen
an. Hisham stirbt in Rusafa und soll ebenso wie andere Omajjaden hier begraben
sein. Nach dem Sturz der Omajjadenfamilie werden hier sowohl wie in Damaskus
im Jahre 750 die Grédber der verhaBten Rivalen von den triumphierenden Abbasiden
zerstort und die Leichname geschdndet. Auch unter den Abbasiden ist Rusafa, dessen
gesunde Lage bei Epidemien besonders geschatzt wird, zeitweilig Chalifenresidenz.
Emin, ein Sohn Harun al Rashids wurde hier geboren. Nodch in der Mitte des
XL Jahrhunderts residiert ein Bischof in Rusafa, bei dem der gelehrte dchristliche Bag-
dader Arzt Ibn Batlan auf seiner Reise nach Agypten zu Gast ist; die Bewohner leben
hauptsdchlich, wie er erzéhlt, von dem Schutz und dem Geleit, die sie den voriiber-
ziehenden Karawanen gewdihren;®) erst der verheerende Mongoleneinfall Hulagus vom
Jahre 1247, die sich daraus ergebende Vernichtung des Handels und die allgemeine Ver-
armung Syriens veranlassen die Bewohner, die Stadt zu verlassen und in westlich
gelegenen syrischen Stiddten Zuflucht zu suchen. Seit dieser Zeit ist Rusafa-Sergiopolis
unbewohnt, und dadurch sind seine Denkmaéler bewahrt worden vor friedlicher
Zerstorung.

Die Geb#éude von Rusafa, die in einer Hohe von ungefahr 1—1'/, m versdchiittet
sind, sind aus jenem schiefrigen Gips errichtet, der die Formation des mittleren
Euphrattales bildet. Er ist wie Marienglas durchscheinend, weiB mit gelben und
rotlichen Schichtlinien, 1aBt sich leicht mit dem Messer bearbeiten und nimmt in der

1) Theophylacti Simocatti Historiae, ed. Car. de Boor. V. 13.
®) Jakut. 1I. 784, 13 ff. Herausg. von F. Wiistenfeld.
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Rbb. 6. RUSAFA-SERGIOPOLIS, GrundriB der Sergius-Basilika
[ Rufgenommen von E. Herzfeld

Verwitterung einen metallischen Gold- und Silberton an, der die Ruinen, besonders
im Sonnen- und Mondlicht, mit einem eigenartigen Glanz und Schimmer umgibt. Die
durch Wall und Graben besdiiitzte Mauer umgibt ein unregelméBiges
Vieredk von ungefdhr 350 und 250 m Seitenldnge (Abb. 1); nur die bedeutendsten
Gebéude, darunter zwei groBere Kirchen und mehrere Zisternen, liegen innerhalb der
Mauer, hinter der die Bevolkerung wéhrend einer Belagerung Schutz fand, wéhrend
im Umkreise auBerhalb gelegene Steinruinen und Schutthiigel die weitere Ausdehnung
der Stadt bezeichnen. Moglicherweise ist eine zweite #uBere Befestigung, wie wir
sie von Hatra und Haragla kennen, vorhanden gewesen. Der Anlage des rémischen
Lagers entsprechend, enthilt jede Seite des Mauervierecks ein Portal; das aber in der
Nord- und Siid-Mauer nicht in der Mitte, sondern den beiden Hauptkirchen gegeniiber
angelegt ist. Nach auBen springen aus der ca. 4 m hohen Mauer kleinere und groBere
rechtedkige oder auch im GrundriB dreieckig geformte Tiirme in ungleichen Abstidnden
vor und sind nur an den vier Edten durch Rundtiirme ersetzt. Im Innern sind der
1 m starken, zweigeschossigen Mauer Arkadenbogen vorgelegt, die.durch Offnungen
mit einander verbunden, einen fortlaufenden Wehrgang bilden, von dem aus sich
SchieBscharten nach auBen hin 6ffnen; eine Befestigungsart, die uns von der Aurelianischen
Mauer in Rom bekannt ist. Die Frage, ob diese Arkadenmauer orientalischen Ursprungs
ist, kann hier nicht erortert werden. Aurelian sowohl wie Hadrian, der Cilurnum
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in der Bretagne in dieser, sonst im Occident ungewdhnlichen Weise befestigt hat,?)
haben sich lange im Orient aufgehalten.

Von ganz besonderem Interesse ist das schon erwihnte Nordtor (Abb. 2—4),
dem ein rechteckiger, durch Turmbauten flankierter Vorhof vorgelagert ist, eine Pracht-
anlage von ungewoOhnlich reicher Wirkung. Vor der dreitorigen Fassade tragen 6
Séulen iiber architravartigen Ké@mpferstiidcen 5 Bogen von verschiedener Spannweite.
Ein auf Tierkonsolen ruhendes Sima-Gebélk dariiber bildet den oberen AbschluB dieser
stark oOstlich empfundenen Ardhitektur, deren Einzelformen, die reichen korinthischen
Kapitelle, das Profil des Kampfers, die Bogen mit Weinlaubranke, Maanderzahnschnitt
und Palmettenmotiven aus den Abbildungen ersichtlich sind. Wir werden spéter darauf
zuriidtkommen.

Von groBter Bedeutung ist die Hauptkirche von Rusafa, die im S.O. gelegene
Basilika des Heiligen Sergius. Der duBere Anblik (Abb. 5) der Ruine wird durch

rohe, spéter hinzugefiigle massive
Anbauten gestort; man erkennt aber
auch hier schon die drei groBen, auf
Kreuzpfeilern ruhenden und aus zwei
Steinreihen bestehenden Bogen des

Mittelschiffs und dariiber eine obere _

rundbogige Fensterreihe, an der
auBen und innen auf Konsolen
ruhende Séulchen vorgekragt sind.
In seiner ersten Anlage ist das Ge-
bdude eine dreischiffige Pfeiler-
basilika mit Narthex, hufeisenfor-

_—

Abb. 9. RUSAFA-SERGIOPOLIS, Stuckfries in der ~ Miger Apsis und zwei seitlicien
s} Rpsis der Sergius-Basilika quadratischen Rdumen (Abb. 6). Be-

merkenswert sind die Fenster der
Apsis (Abb. 7) und die zahlreichen Tiir6ffnungen des noérdlichen Seitensdhiffs. Die
Formen der Pfeilerkapitelle und dann vor allem die Zugédnge von den Seitenschiffen
zum Diakonikon und zur Prothesis, drei von Séulen getragene, reich profilierte Bogen-
stellungen zeigen groBe Ubereinstimmung mit der Fassade des Nordtores und erinnern
an dhnliche Anlagen, wie z. B. die Porta aurea in Spalato. Die kleinen Seitenrdume
neben der Apsis sind dreigeschossig, und zeigen im obersten GeschoB merkwiirdige,
von Sédulen getragene Edknischen, wie sie in é@hnlicher Weise bei dem von Strzygowski
untersuchten Roten Kloster von Sohag in Oberdgypten vorkommen.?) DaB aber hier,
wie es dort der Fall ist, eine Kuppel die Bedachung gebildét hat, scheint technisch
ausgeschlossen zu sein.
Ein spéterer Umbau der Sergius-Basilika fiillte die sechs groBen seitlichen Bogen
des Mittelschiffs und den Eingangsbogen vom Narthex durch je zwei kleinere, auf
Séulen ruhende Bogen aus (Abb. 8). Hierbei verwandte man &ltere Werkstiicke aus

1) L Homo: Essai sur le régne de I'empereur Aurélien. Paris 1904. p. 289.
?) Kleinasien ein Neuland der Kunstgeschichte. Leipzig 1903. Abb. 81, 82.
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Abb 10. RUSHFA-SERG!OPOLIS GrundriB der Zentralkirche

[ RAufgenommen von E. Herzfeld

Stein und auch gebrannte Ziegel; die neuen Kapitelle in der Form von sogen. Bossen-
kapitellen fertigte man aus einem rosigen Kalkstein; sie zeigen mit ihren zwei Blatt-
krdnzen die geschlossenere Formgebung einer spéteren Zeit und sind deshalb besonders
interessant, weil auf ihnen, teilweis von rechts nach links geschrieben, Insdhriften an-
gebracht sind. Die eine, mehrere Male vorkommende Kapitellinschrift lautet: ,éni
Sepyiov émiaxémov tod cuvyevods Magwviov Tod Jweemioxémov* .

Es wird also als Bauherr ein Bischof Sergios, der Zeitgenosse eines Erz-
bischofs (von Hierapolis) Maronios genannt. Eine zweite, nur einmal, links neben
der Apsis vorkommende Kapitellinschrift trigt auf den drei sichtbaren Seiten die Worte:
d&ytos Zépyios — waoer. In der Wolbung der Apsis, deren fiacherformige, in den
Stein gegrabene Verzierungen beweisen, daB an einen Mosaikschmuck nicht gedacht
werden kann, sind Spuren einer spéteren, in Stuck ausgefiihrten Verzierung vorhanden.
Es handelt sich um einen sehr reizvollen ornamentalen Fries mit palmettenartigen
Gebilden (Abb. 9), dessen Verwandischaft mit den Stuckdekorationen des Klosters
Deir es-Suriani in der sketischen Wiiste auffallend ist') Auf den mesopotamischen
Ursprung der hier in Agypten vorkommenden und aus dem Jahre 913/14 stammenden

1) ]—.Strzygowski: Mschatta. Jahrb. d. Kgl. PreuB. Kunstsammlungen. 1904. Rbb. 109.
8
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Rbb. 11. Rusafa-Sergiopolis, duBere Apsiswand der Zentralkirche

Formen hat Strzygowski (a. a. O. S. 341 ff) hingewiesen, und die Ridhtigkeit seiner
Hypothese wird durch den Fries von Rusafa erhdrtet. Wir mochten diese Stuck-
dekoration in die Mitte des XI. Jahrhunderts setzen. Zur selben Zeit, im Jahre 1048,
spricht der schon erwéhnte Bagdader Arzt von den vergoldeten Studkidekorationen
einer Kirche, die Constantin, der Sohn der Helena, gebaut hitte. Ohne Zweifel ist
mit dieser Kirche die Sergius-Basilika gemeint, und der erwéhnte Studkfries in der
Apsis ist ein Rest der von Ibn Batlan gesehenen Studidekoration. Als Erbauungszeit
kann natiirlich fiir die Sergius-Basilika die Zeit Constantins nicht in Frage kommen;
ihr Stil, wie er in den ornamentalen Formen der ersten Bauperiode zum Ausdrucdk
kommt, ist derselbe wie der des Nordtores.

Es sei darauf hingewiesen, daB Strzygowski, weldier auf Grund der von Chapot
hergestellten Aufnahme der Sergius-Basilika, die er wiedergibt, an eine einheitliche
Entstehung des Gebéudes zu denken scheint, ,den massiven orientaliscien Bau mit
dem bezeichnenden Stiitzenwechsel“ als orientalischen Typus der rémischen Séulen-
basilika gegeniiberstellt, und seine Verwandischaft mit dem mittelalterlichen Kirchenbau
geltend macht.?)

In der Sergius-Basilika von Rusafa mit ihren vielen seitlichen Eingdngen mochte
ich die Gemeindekirche des Wallfahrtsortes erblicken, wéhrend die zweite, groBere
Kirchenanlage von sehr ungewdhnlichem, zentralem GrundriB im NW. des Mauer-
vierecks vielleicht als Martyrium, als die Grabeskirche des Heiligen, zu betrachten
ist. Die Erhaltung ist bis auf die Apsidenwand eine ziemlich schlechte, trotzdem ist es
Dr. Herzfeld gelungen, auch ohne Grabung aus dem hier und da noch anstehenden
Mauerwerk den GrundriB mit Sicherheit zu erkennen (Abb. 10). Wir werden an
dhnliche merkwiirdige Zentralbauten Nord-Syriens, an das ovale Oktogon von Con-
stantina, dem heutigen Wiransheher, an Kal'at Sem’an, das Heiligtum des Simon
Stylites, und an die justianische Kirche in Kasr ibn Wardan erinnert. Der dreischiffige
basilikale Typus ist auch hier noch unverkennbar; die wiederum im GrundriB und
AufriB hufeisenférmig gestaltete Apsis in syrischer Weise mit drei Aditeckseiten aus-

1) Die Schidsisale des Hellenismus in der bildenden Kunst. Neue Jahrbiicher des klassisch.
Altertums. 1905. S. 19 ff.
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Rbb. 12. RUSAFA-SERGIOPOLIS, innere Apsiswand der Zentralk‘i'rche

gebaut und von den iiblichen rechteckigen, mehrstockigen Seitenrdumen flankiert; auch
diese haben wiederum kleine hufeisenformige Apsiden und bilden so selbstidndige
Martyrien, die nach auBen rechtedkig aus der Apsidenwand vorspringen (Abb. 11).
Das Mittelschiff ist kleeblattformig gestaltet und wird umgeben von den beiden Seiten-
schiffen und dem Narthex, die gleichsam einen Umgang bilden und der Kleeblattform
entsprechend mit je drei Achtedsseiten vorspringen. Die geringe Stirke der Mauern
1aBt die Vermutung nicht zu, daB das Mittelschiff mit einer Kuppel iiberwélbt war,
auch die Kleeblatt-Vorbauten konnen nicht wie die Apsis mit steinernen Halbkuppeln
iiberwolbt gewesen sein. Am besten ist, wie gesagt, die Apsiswand erhalten, an der
sich im Siiden ein umfangreicher Anbau angliederte. AuBerordentlich reich sind die
Schmuckformen des Inneren (Abb. 12). Ein Gesims umzieht den Bogen des Apsis und
umgibt sie unterhalb der Wolbung; auch die Pfeilerkapitelle mit Guirlanden zwischen
den Akanthusblattern sind besonders prachtig. Diese Formen stimmen genau mit den
uns schon vom Nordportal und von der ersten Periode der Sergius-Basilika bekannten
iiberein.

Diese Ubereinstimmung kommt am besten in der Umrahmung der kleinen
Seitenapsiden zum Ausdrudk (Abb. 13). Hier wiederholen sich die aus einer Vase
emporsteigenden Weinlaubranken, der Zahnschnitt in Méaanderform, dieselben paarweis
angeordneten und durch gesprengte Palmetten getrennten Pfeifen; die Mitte bildet auch
hier das von einem Blattkranz umgebene Kreuz. Diese Ornamentation ist ein prag-
nantes Beispiel fiir den hellenistisch-orientalischen Stil, wie er sich seit dem I1l. und
IIl. Jahrhundert in dem ostlichen Mittelmeergebiet entwideelt,” und bei dem an die
Stelle der plastischen Durdibildung rein dekorative, auf dem Kontrast von Hell und
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und die Befestigung an? Wer ist der Bauherr dieser einen gemeinsamen Charakter
tragenden, imposanten Ausgestaltung des Sergius-Heiligtums, dessen erste Griindung
vielleicht noch auf Constantin zuriidkgeht? Wir kennen den Zeitpunkt der Griindung
der ersten Sergiuskirche am Martyrerorte selbst nicht, wohl aber den einer Kirche des
Heiligen in Eitha, der in das Jahr 354 fallt. Vielleicht trdgt eine Stelle bei Georg
von Cypern (883) zur Klarung dieser Frage bei; sie lautet: ,Iegyiovmodic ijzoe
Avacraciovmolss, 1 oijuegov ‘Partagd, Evda Epagrignoev 8 &yos Séoyrog.

Wenn hiernach der Ort den Namen ’Avacraciovmoles fithrte, d. h. wegen
besonderer, vom Kaiser Anastasius empfangener Gunstbezeigungen nach ihm genannt
worden ist, so liegt die Vermutung nahe, daB es der Kaiser Anastasius (491—518)
gewesen ist, der vor Beginn der Perserkriege, also in dem Jahrzehnt von 491 bis 501,
nach einheitlichem Plan die beiden Hauptkirchen und die Befestigung des Wallfahrts-
ortes herstellen lieB, die Procop dem Justinjan zuschreibl. Dieser letztere Kaiser mag
dann bei der systematisch vorgenommenen Verstirkung der Osilichen Reichsgrenze
auch die fortifikatorischen Anlagen von Rusafa ausgebessert haben; die urspriingliche
Maueranlage mit dem nordlichen Prachttor geht auf eine frithere, mit der Errichtung
der Kirchen zusammenfallende Zeit zuriick und zeigt einen von den justinianischen
Befestigungen ') vollstiandig abweichenden Charakter. Der Umbau der Sergius-Basilika
diirfte 100 bis 200 Jahre spéter sein, aus dem VI bis VI Jahrhundert stammen.
Dafiir spricht die Formgebung der Kapitelle, dafiir die beiden auf ihnen befindlichen
griechischen Inschriften. Vielleicht gelingt es, den hier genannten Bischof Sergios von
Sergiopolis und den gleichzeitigen Erzbischof Maronios von Hierapolis zu identifizieren
und damit den Umbau der Basilika sicher zu bestimmen. Der gleichen Zeit gehort
im Norden auBerhalb des Mauervieredss die kleine Zentralkirche an.

Einen Teil der Reste der Chalifenbauten werden wir nicht innerhalb des Mauer-
vierecks — es blieb mit seinen Heiligtiimern auch zu islamischer Zeit wohl hauptsachlich der
christlichen Bevolkerung reserviert — sondern auBerhalb, unter den vielen, hier liegen-
den Schutthiigeln zu suchen haben. Eine systematische Untersuchung und Ausgrabung
der Ruinen von Rusapha-Sergiopolis diirfte nicht nur firr die dhristliche, sondern auch
fir die islamische Kunstgeschichte von nicht geringer Bedeutung sein. Auch die
Schwierigkeiten der Wasserversorgung konnten durch regelmaBig zwischen dem
Euphrat und Rusafa hin und hergehende Kameltransporie gehoben werden.

1) §cher aus Justinians Zeit stammen die médhtigen Befestigungen des &stlidhi von Rusafa
am Euphrat gelegenen Ortes Halebije-Zenobia, dessen Ruinen von Dr. Herzfeld und mir gleich~
falls aufgenommen und untersucht worden sind.

¥
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Der Meister des sterbenden Cato.

Als Ausgangspunkt zur Aufstellung dieses Kiinstlers wihle ich ein Bild des
Museums zu Catania, das den Tod Catos darstellt. Jeder, der dies Gemélde mit der
Turiner ,Gefangennahme Simsons“ vergleicht, wird erkennen, daB. hier die unmittel-
barste Beziehung zu Matthdus Stomer vorhanden ist: nicht nur, daB die gesamte Bild-
wirkung infolge des verwandten Herandrénges der Leute von der Seite auf einen nackt
hingelegten Mann -— bei dhnlichen Relationen der Figuren zur Bildfliche, &hnlichem
Arrangement des Vorhangs, des Lagers usw. — in auffallender Weise mit dem Simson
zusammengeht, man fasse auch die Einzelheiten in der Zeichnung, Kostiimierung, Ge-
birdensprache der Personen ins Auge und man wird nach den bloBen Abbildungen
leicht urteilen, beide Darstellungen miiBten von einer Hand herriihren.

Allein die Autopsie der beiden Gemdlde korrigiert diese zuweitgehende Meinung
schnell und griindlich. Es ist das Kolorit und die Technik, wo die auBerordentlichen
Unterschiede liegen. Im Gegensatz zu Stomer gibt sich das Gesamtkolorit des Cata-



H. Voss. Charakterkopfe des Seicento III 109

Abb. 2. MATTHAUS STOMER, Gefangennahme Simsons

Turin, Pinacoteca Reale w}

neser Bildes eher kiihl, die Tednik ist weitaus trodtener und entfernt sich ganz von
niederlandischen Vorbildern. Die am meisten hervortretenden Tone wiren -etwa ein
Weinrot (im Vorhang), ein Graublau, weiter Orange, Hellblau und (bei Cato) ein rot-
liches Karnat. Leider ist der Zustand des Bildes wie bei vielen Gemdlden der Insel
sehr schlecht; die Farbe ist noch blasser denn ehemals; breite Spriinge durchziehen die
Oberfliche der Malerei.

Ein ndheres Eingehen auf die Zeichnungsweise weist ebenfalls auf bedeutende
Abweichungen von der Art des Stomer hin; an die Stelle der niederldndischen Sorg-
falt tritt eine breitere, weniger #ngstliche Behandlung, zumal der Gewandungen und
Draperien, aber auch des Anatomischen. Sehr eigenartig ist die gleichsam in breiten
Tupfen oder Flecken arbeitende Technik, in der etwa die FiiBe des Knaben, sowie die
Gesichter und Hénde der Ubrigen gegeben sind; an ihr kann man den Meister mit
am sichersten wiedererkennen.

Ganz deutlich von der gleichen Hand wie der sterbende Cato riihrt her eine halb-
figurige Darstellung mit Tobias, der den blinden Vater heilt, ein farbig und technisch
absolut iibereinslimmendes Bild des gleichen Museums. Entfernt sich schon jenes erste
Gemélde nierklich vom Stile des Stomer, so erscheint in diesem die Verbindung mit
ihm noch um ein Betrachtliches lodserer. Der Kiinstler hatte bereits in jenem Gemalde
gewagt die bei Stomer unentbehrliche Kerzenbeleuchtung wegzulassen; er fiihrt nun-
mehr ein scharfes, von der linken Seite kommendes natiirliches Licht ein, das durch
dunkle Wolken hervorbricht. Eigentiimlich wirkt, wie auf der Wange des Engels
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(und ebenso auf der des Tobias) sich die Helligkeit scharf gegen den Schatten abzeichnet,
wie beim Engel Schlagschatten hinter den Locken und dem Ohr (in Dreiedksform)
hervortreten, und das Profil sich im Dunkel verliert. Wie auch bei Stomer gelegent-
lich, neigen sich die Képfe voll Spannung vor; doch ist die Bewegung von groBerer
Heftigkeit als bei dem niederléndischen Meister. Die Kopfe der Gestalten selber, ob-
gleich urspriinglich an Stomersche Typen angelehnt, verraten doch eine starke person-
liche Note; zumal ein Gesicht wie das des Tobias liegt von dem niederlindischen Vor-
bild weit ab. Ebenso ist die Behandlung des Raumes eine andere, freiere, von der
etwas monotonen Art Stomers angenehm abstechend. Letzte Residuen jenes nun iiber-
wundenen Einflusses erkennt man nodh in Einzelheiten wie etwa der Art, in der die
Haare und das runzelige Fleisch der Alten gebracht sind (cfr. den Kopf des Vaters
des Tobias mit dem des Nikodemus in Darmstadt). Ebenso verraten die Drapierungen
der Gewidnder in ihren groBen, etwas laschen, dabei ausgezeichnet charakterisierten
Falten noch den Stil des Vorbildes; allerdings modite ein so prachtvoll studierter Ge-
wandwurf wie der des Vater Tobiae bei Stomer nirgends zu finden sein.

Mit groBer Bestimmtheit erkenne ich die kiinstlerischen Charakteristika der beiden
Cataneser Bilder wieder in einem umfangreichen und sehr auffélligen , Christus unter
den Schriftgelehrten“ der Miinchener Pinakothek, der friiher fiir einen Honthorst galt,
neuerdings aber als ,hollandische Schule von 1620“?) angesprochen wird. Die (entfernte)
Beziehung zu Honthorst war also ldngst beachtet worden; und der Katalog verfolgte
die richtige Spur, als er (in einer kurzen Bemerkung) auf die oben besprochene
Unterredung Christi mit Nikodemus (Darmstéddter Museum) hinwies. Denn die Féden,
die sich von Stomer zum Meister des Sterbenden Cato hin- und heriiberspinnen, haben
in der Tat auch dieses Bild mit jener Darmstidter Darstellung verwoben. Freilich er-
laubt uns die jetzt so erweiterte Materialkenntnis nicht mehr dem Verfasser des Kata-
logs zuzustimmen, wenn er das Darmstddter Bild dem gleichen Meister geben will:
jene ndchtliche Unterredung mit ihrem typischen Kerzenschein, mit all den charakteris-
tischen Kopfen und Akzessorien Stomers und ihrem engen Verhéltnis zu der Neapler
Serie ist nunmehr keinen Augenblik mehr aus dem Werke des Niederldnders wegzu-
nehmen. Audc wird man die Ahnlichkeiten in diesem speziellen Falle nicht mehr ganz
so schlagend finden, und gerade die Gegeniiberstellung wird noch stirker auf die
betrachtlichen Unterschiede beider Meister hinfithren. Denn tatséchlich tobt in diesen so
lebhaft agierenden Hénden, diesen erregten, gelegentlich verzerrten Gesichtern, eine
Leidenschaft, ein inneres Feuer, das sich nur miihsam mit den fast phlegmatischen
Requisiten des nordischen Lehrers begniigt.

Was vor allem génzlich von Stomer abweicht, ist auch hier Technik und Kolorit.
Die etwas runzelige Beschaffenheit der Oberfliche erinnert lebhaft an die Cataneser
Bilder, ebenso die gemischten, kiihlen Téne, die dem gelbrétlichen Gesamtton, dem
intensiveren Helldunkel des Niederldnders entgegengesetzt sind. Auch im Gewandstil

) Versucdisweise, nach Vorscilag von Dr. Budhheit, im neuesten Katalog ,Baburen* ge-
nannt. Indessen scheint mir die Ahnlichkeit mit dem Stiche dieses Caravaggiosdhiilers mehr eine
allgemeine zu sein.



H. Voss. Charakterkopfe des Seicento III 111

RAbb. 3. Meister des sterbenden Cato, Tobias heilt seinen blinden Vater
=} Catania, Museo dei Benedetti

bemerkt man sehr deutlich die charakteristischen Unterschiede der beiden Kiinstler;
der Meister des Cato verzichtet auf die exakt durchmodellierten, wulstigen, sehr stark
stofflich empfundenen Gewiénder des Vorbildes: seine Draperien sind linearer, mehr
auf den Gesamteindruck und die Monumentalitdt der Wirkung gearbeitet, wie man es
an dem Gewande des jugendlichen Jesus beobachten kann.

Ich glaube aus all diesen Unterschieden, die nicht bloB individuell, sondern
typisch sind, folgern zu diirfen, daB dieser zweite Meister nicht Niederldnder, sondern
Sizilianer war. Die Technik ist es, die ein Kiinstler, der lange im Auslande arbeitet,
am wenigsten ablegt; er kann in den Gegenstdnden, den Typen, den Kompositionen,
ja im Temperamente sich aufs engste an seine neue Umgebung anscilieBen (wie das
bei Stomer tatséchlich der Fall ist): im Technischen verleugnet er den Auslénder niemals
génzlich. Eben diese Technik aber ist es, die in den wenigen Bildern des Catomeisters
durchaus italienisch ist; nicht so sehr in Komposition oder Typen liegen die beim ersten
Anblick maBgebenden Verschiedenheiten, sondern in dem technisch-koloristischen Ge-
samteindruck. Es kommt eines hinzu, das mich in dieser Ansicht bestdrkt. Denn
auBer den durch Stomer vermittelten Honthorstschen Ziigen offenbaren die 3 Bilder
einen andern, sehr vernehmlich sich meldenden EinfluB, den des Caravaggio. Der
Kiinstler muB die Werke, die der groBe lombardische Meister wahrend seiner ,Ver-
bannung“ in Sizilien geschaffen hatte, gekannt und studiert haben. Ich mochte das
Miinchner Bild in Beziehung setzen, seinen kompositionellen Eigentiimlichkeiten nach,
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zu der im Museum zu Messina befindlichen ,Geburt Christi“ Caravaggios,’) einem
durch gleichzeitige Quellen wohl beglaubigten Werk des Lombarden. Das Herein-
dringen der Hirten, die Anordnung ihrer Kopfe in verschiedenen Héhen und Neigungen,
das Vorstredten der Hilse entspricht in auBerordentlihem MaBe dem, was das
Minchner Bild in den Sdiriftgelehrten gibt; auch das Herankommen der Gestalten aus
dem Dunkel stimmt beiderseitig zueinander. Dabei handelt es sich um Ziige, die so
in den Werken Stomers nicht vorkommen; dieser gibt eine grdBere GleichmaBigkeit in
den Kompositionen und vermeidet so kiihne diagonale Bewegungen und Verkiirzungen,
wie sie uns schon in dem Tobiasbilde, mehr aber noch in dem Miinchner Gemaélde auf-
fallen. Auch fir seine Typen hat der Kiinstler von Caravaggio mandierlei gelernt;
seine Modelle sind interessanter und noch bedeutend rassenechter als jene des Nieder-
landers; die Auffassung ist breiter, monumentaler, ohne die beim Nordlander unerléB-
lichen Stillebeninteressen. Einige Kopfe, — wie der des Sdiriftgelehrten links von
dem Mann mit dem Turban — scheinen direkt aus dem Siracuser Gemalde Caravaggios
{Begrébnis von S. Lucia, in S. Lucia f. . m.) genommen zu sein: der starr dastehende
Jesus ist in seiner echt siidlichen Monumentalitit angelehnt an den in &hnlicher Pose
gebrachten Christus auf Caravaggios Auferweckung Lazari im Museum zu Messina.

Die Frage, ob vielleicht ein personliches Verhéltnis zwischen dem Catomeister
und dem Lombarden bestand, muB mit Wahrsdheinlichkeit verneint werden, denn Cara-
vaggio weilte sehr frith, um 1608, in Sizilien, wéhrend unser Kiinstler, der offensicht-
lich zunéchst an Stomer angekniipft hat, seine Schulung erst mehrere Dezennien spéter
genossen haben kann. Dazu kommt, daB sich der lombardische Meister in Sizilien
iiberhaupt nur kurze Zeit und an verschiedenen Punkten aufgehalten hat, mithin in
dieser wilden Periode seines Lebens wenig dazu angetan war, Schiiler auszubilden
Nur der ihm ldngst vertraute Lionello Spada, sein Gehilfe und ,Compagno di vizi“,
sowie (nach Hackert) Mario Menniti (den er gleichfalls seit Rom kannte) begleiteten ihn
und blieben nachher noch auf der Insel zuriick.

Ob aber unser Kiinstler vielleicht mit Lionello Spada bekannt geworden ist?
Ich mochte diese Frage, ohne sie doch mit Wahrscheinlichkeit bejahen zu konnen,
wenigstens aufgeworfen haben. Nur einen Hinweis auf eine solche Beziehung wage
ich mit Vorsicht zu geben; eine dem Spada attribuierte ,judith* des Museums zu
Bologna (Nr. 671) besitzt, wie ich schon frither bemerkt hatte, starke Beziehungen zum
Meister des Cato. Ob das Bild gar in das ,Werk* unseres Kiinstlers aufzunehmen
ist? Sicher hat der Stil fiir Spada manches Befremdliche, umsomehr als eine stilistisch
viel einwandfreiere Judith in Parma (Galerie) recht abweichend ist — allein die Ge-
fahr einer Tduschung ist bei dem bisherigen mangelhaften Material zu groB, um hier
ein bestimmtes Urteil zu erlauben. Immerhin mochte ich auf das leider in dem dunklen
Korridore der bologneser Galerie aufgehangte Bild aufmerksam gemacht haben, da es
fiir kiinftige Untersuchungen iiber die Person des Meisters wertvolle Anhaltspunkte
bieten konnte. Ein anderes Gemélde weise ich dem Meister mit Sicherheit zu, nam-

!) Leider ist iiber das Schidksal dieses herrlicien, eindrucksvollen Geméldes ebensowenig
etwas bekannt geworden, wie iiber das andereBild Caravaggios ebenda, die Ruferweckung desLazarus.
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lich die ,Anbetung der Kdnige“ in Rouen, dort Farinato genannnt. In Farben und
Typen sind hier die Beziehungen zu dem Miinchner Bild besonders eng. Leider bin
ich vorldufig nicht in der Lage eine Abbildung dieses interessanten Werkes zu bringen.

Einstweilen besteht wenig Aussicht den auf stilkritischem Wege gefundenen
Meister mit einem der iiberlieferten Namen in Einklang setzen zu kénnen. Die
sizilische Kunstgeschichte bietet sowohl in ihrer Gesamtheit wie ganz vornehmlich in
dem uns hier interessierenden Teile noch schwierige Probleme; und die Menge der
eingewanderten oder verzogenen Meister, iiber die nur ungeniigendes Material vorliegt,
hindert noch besonders die Erkenntnis der Zusammenhénge.

Es kommt als weitere Schwierigkeit hinzu, daB die hier besonders in Frage
kommenden Archive von Messina sich in keinem besonders erfreulichen Zustande
befinden, und daB die Erhaltung der Gemélde eine durchgehends mangelhafte ist —
abgesehen davon, daB vieles, was wichtig wdire, nicht mehr aufzufinden ist, da es
— unbekannt, wann und wie — den Weg ins Ausland genommen hat. Nur ein syste-
matisches Vorgehen der lokalen Forschung verspricht uns unter diesen Umsténden eine
groBere Kldrung, deren das gesamte hier behandelte Gebiet noch dringend bedarf.!)

Mit einem Blicke auf besondere Eigentiimlichkeiten der sizilianischen Kunstge-
schichte, die durch unsere Untersuchung neue Beleuchtung erhielten, mdge geschlossen
werden. Keine italienische Landschaft bietet so wenig wie diese das Bild einer inko-
hérenten, von &uBeren Einwirkungen abhéngigen Entwidklung. Wie es bei Werken
des Trecento und Quattrocento hier oft schwierig féllt Einheimisches und Fremdes zu
sondern, so erhélt die sizilische Malerei auch bis ins Seicento keinen vollig einheit-
lichen, abgeschlossenen Charakter. DaB nordische Kiinstler, so sdinell sie sich der
sizilischen Umgebung assimilierten, doch eben so leicht gelehrige Schiiler fanden, lehrte
schon das Beispiel Novellis; noch lehrreicher ist vielleicht das Beispiel des Catomeisters,
da das Vorbild sich hier keineswegs an Bedeutung mit einem Manne wie van Dydck
vergleicht, dessen Kunst wohl auch an anderen Orten und auf noch groBere Kiinstler
Eindrudk gemacht hitte.

Interessant ist iibrigens, daB nicht nur ein direkter nordischer Einschlag in
Sizilien zu verzeichnen ist, sondern, daB einheimische Kiinstler in fast unerklérlicher
Weise Stoffgebiete kultivierten, die uns immer wie Doménen der nordischen Kunst
erscheinen, und zu denen die siidliche Augensinnlichkeit sonst nicht besonders dispo-
niert ist. Ich spreche hier vor allem von der Stillebenmalerei, die z. B. von Scilla
eifrig gepflegt ward und von dem auffallend bevorzugten Helldunkelstile.

Es wire jedoch irrtiimlich diese gewisse Internationalitat auf Konto des XVII. Jahr-

') Es bedarf bei diesen vor Monaten geschriebenen Zeilen kaum eines Hinweises darauf,
daB nach der Erdbebenkatastrophe die Russichiten auf eine solche Klarung geringe geworden
sind. Der Professor an der Accademia Peloritana Virgilio Sacca, der sich im besonderen mit
den Meistern des Seicento in Messina beschiftigt hat, gehdrt zu der Zahl der seit dem Ungliick
VermiBten. Ruch der verdienstvolle Messineser Lokalhistoriker Baron Arenapiena scheint der
Katastrophe zum Opfer gefallen zu sein. Ein Brief Enrico Mauceris in Siracusa iibermittelt mir
diese schmerzlicien Nadirichten, die fiir die sizilische Wissenschaft und fiir die Erforschung der
siziliscien Kunstgeschichte schwere, auf lange unersetzliche Schlidge bedeuten.
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hunderts zu setzen. Wo sie sich nicht direkt durch die insulare Lage und die Handels-
beziehungen Siziliens erklért, ist sie eine charakteristische AuBerung der aus Kontrasten
der Rassen und der nationalen Traditionen gemischten Kultur der Insel: man bedenke,
es ist das Land, in dem normannischer Burgen- und Tempelbau neben dem orna-
mentalen und figiirlichen Stil der byzantinischen Mosaiken, d. h. also Nordliches neben
Ostlichem gepflegt ward (von arabischen Einkldngen zu schweigen). Es ist ganz im
Geiste dieser eigentiimlichen Tradition, wenn in spéteren Jahrhunderten nordische
Tednik und siidliche Formenwelt (sehr grob gesagt) durch einen Sizilianer, Antonello
da Messina, verschmolzen wird. Man darf nicht vergessen, daB kaum eine Land-
schaft auf Grund ihrer Rassenmischung und Tradition so geeignet war, in einem ent-
scheidungsvollen Moment wie diesem als Trait-d'union zwischen Norden und Siiden
zu dienen wie Sizilien. — . : , .

" Eine andere Betrachtung legt das Beispiel Siziliens nahe: die allgemeine Ein-
teilung der Kunst der europdischen Lénder in Perioden, so notwendig sie ist, bedarf
fiir die einzelnen Nationen und deren Atome, die Landschaften, eines Korrektivs —
es geniigt nicht ganz obenhin von einem Aufsteigen der Entwicklung bis zur Hoch-
renaissance und einem darauffolgenden Abflauen zu sprechen. Die Neapolitaner und
Sizilianer haben ein starkes Empfinden dafiir, daB nicht das ,goldene Zeitalter*,
sondern die darauffolgenden beiden Jahrhunderte die Zeit ihrer hochsten lokalen Kunst-
blite waren — genau wie umgekehrt die lokale Dekadenz in Toscana sehr stark

empfunden wird, so interessante Erscheinungen auch hier die Kunst des Seicento
gezeitigt hat.
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Denkméler deutscher Kunst

in neuen Original-Lichtbildern und Photographien

Kritiken:

Monatshefte fiir Kanstwissenschaft
(Prof. Dr. Schubring) ,Dr. Stoedtner fiihrt
uns hier die deutsche Kunst (n einer
Reichhaltigkeit und Vollstdndigkeit vor,

Kritiken:

Kunst fiir Alle: ,Die Dr. Stoedtnerschen
Aufnahmen ﬁenleﬂen den Ruf, daf sie
aupfer ihrem Hauptzweck, der wissenschaft-
lichen Brauchbarkeit, auch den h&chsfen
fir die es keinen Vergleich fibt. Er hat kiinstlerischen Anforderungen in bezug
seit Jahren unverdrossen Deutschland mit auf richtigen Aufnahmestandpunkt, Ab-
dEelm .ga,t‘omlabll ab%efahéﬂy kvont keinem | Der neue 14000Nummern wagu’r:g der Lichtverhdltnisse usw. ent-

senbahnstrang oder Bddekerstern ge- . | sprechen®.
fesselt, Bekanntes und Unbekanntes ein- umfassende KATRALOG: Dr. E. W. Bredt: ,Ein ganz ausgezeich-

gesammelt und zu einem Thesauras nie netes Werk, das ich oft benutzen werde®.
geahn!er Grofe aufgetiirmt. Am ver- Berliner Tagebiat{(FritzStahl): Dr.St.

liiffendsten ist die Masse der Holzplastik, berichtet in seinem Katalog tiber die von
die ‘ilber alle Erwartung reich und edel ihm aus eigenen Mitteln unternommene
sich bietet... Ich stehe nicht an, diesen Aufnahme aller deutschen Werke, die schon
Katalog als Nachschlagebuch neben Dehios sehr weit gediehen ist. Die Lichtbilder sei-

Reisebuch zu stellen; diese beiden Hand- ner Anstalt sind iiber den Kreis der deut-
biicher werden dem neuen Studium der [ ] schen Abnehmer hinaus rithmlich bekannt,
deutschen Kunstgeschichte zugute kommen. Abbildungen im Katalog, die z. T. noch nie

Prof. Dr. Clemen - Bonn: ,,Voll auf- richtig publizierte und schwer zugdngliche
richtiger Bewunderung habe ich Ihren Monumente priichtie wiedergeben, bezeu-

eben publizierten Katalog liber deutsche gen die photographische Meisterschaft des
Kunstp durchgesehen. Es steckt ein er- unsthistorisch gebildeten Herausgebers.

hes Stiick Arbeit in di - Der Katalog inseinem textlichen Teil diirfte
sammensiettang. . . Sie haben sien am | | & : die volistandigste Aufzahiung der Kunst-
die deutsche lg:nstgeschlchte durch diese schatze Deutschlands sein, die bisher
Sammlung ein ganz erhebliches Verdienst existiert. Gerade an dieser Arbeit ersieht
erworben. . . Die Diapositive zeichnen sich man, dag der Gedanke, der zu der Begriin-
angenehm durch den warmen Ton und dung des , Vereins fiir Kunstwissenschaft
die brdunliche Fdrbung aus, die Bilder | . . gefithrt hat, schonlange in der Luft lag*.
sind kontrastreich und doch in den | ein Kompendium fiir den Prof. Dr. Weese: ,Der gliickliche Um-
Schatten gut und weich durchgezeichnet. Unterricht in der Kunst- stand, daf er nach historischen Gesichts-
Ich darf sagen, daf Ihre Aufnahmen alle h .\ N punkten geordnet ist, macht ihn gerade
an:;rikams;hen ’i)} q asi{tlzg, die ign ger geschichte ist erschienen {g”' diel hUniversit‘;Ytgw[)rtl’esun ;::egvou.
und an anderen Universitdten angetroffen : ie erleichtern und beleben durch dieses
habe, ohne Ausnahme ubertreffen. ~ Es und steht meinen Kunden Buch die Disziplin in mustergliltiger pa-
gibt iiberhaupt schwerlich eine Anstait, | auf direkte Anfrage zur | dagogischer Form*.

die ein so reiches Material wohlgeordnet | .. ii . Tigliche Rundschau(Dr. WillyPastor):
zur Verfiigung stellen kann wie die Ihrige.* § ** verquu"g - .Besoﬁd'ers I:n:uer(;(enge(n r,-s," yda; :()n
Dr. Quilling: ,. . den ich fir eine moderner Lichtb:dkiinstler die Auf-
kunstwissenschaftliche Lelsnmgf ersten § .. nahmen quchle, dem es auch auf cine
Ranges halite". (lm B“thﬂ“dgl "k. z._) gute Bildwirkung ankommt.
QO

w2 muniage: Altchristliche, byzantinische
und italienische Kunst in Lichtbildern

‘e - bearbeitet von Professor Dr. LIETZMANN und Professor Dr. SCHUBRING . - -
Dazu das Vorlesungswerk von

Professor Dr. FRITZ KNAPP-Wilrzburg: Die Kunst in Italien

Eine Einfiihrung in das Wesen und Werden der Renaissance in 30 Kapiteln mit 220 Abbildungen
und einer Mustersammlung von 500 Diapositiven. - - - -+ Preis gebunden Mk. 9.—.

Zu beziehen durch den Verlag: S

Dr. Franz Stoediner, Berlin, Universitatsstr. 3b.
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Germanische Friihkunst
Von E. A. Stiickelberg

Bis in die letzten Jahre hinein wurden unzéhlige Denkméler des Frithmittel-
alters als romanische angesprodien; es durfte bereits als Fortschritt begriiBt werden,
als man begann, einzelnes als vorromanisch auszusondern. Aber iiber viele Denk-
maler blieben die Meinungen geteilt und die Datierung schwankt noch auBerordentlch.!)
Es erscheint daher dem Verfasser die Verdffentlichung charakteristiscier und reich-
haltiger Funde ein Sdiritt zum Ziele zu sein. Die Erreichung des Zieles wdre: das
VL, VIL, VIIL, IX. Jahrhundert in der Kunstgeschichte mit Denkmélern aller Kunst-
gattungen zu bevoélkern.

In den nachfolgenden Zeilen sind hauptsdchlich die Monumente, die auf dem
Gebiet der heutigen Schweiz erhalten sind, im besonderen die Funde des Verfassers
in Disentis zugrunde gelegt. Génzlich abgesehen ist von den Grab- und Kleinfunden
alemannischer, burgundischer, fréankischer und langobardischer Nekropolen.

Die monumentale Kunst des germanischen Friihmittelalters beschrénkt sich, wie
es bis jetzt scheint, auf Bauwerke kirchlichen Charakters. In der Kirche, im Kloster
und in deren Dependenzen haben wir die Monumente zu suchen. Die Militararchitektur
hat selten kiinstlerischen oder bleibenden Charakter und &hnliches gilt vom Zivilbau.
Die Hiitte aus Holz und Lehm, das kunstlose Haus aus rohem Brudistein, unter-
mischt mit antiken Spolien, sind nicht erhalten geblieben; mitsamt ihren primitiven Zier-
raten sind sie iiberall der Zeit zum Opfer gefallen. Geblieben sind nur da und dort
Reminiszenzen an uralte Baugewohnheiten.

Bei der kirchlichen Architektur sehen wir als Grundlage die spétantike oder
altchristliche Tradition; der griechische oder lateinische Priester, Missionar, Méndch bringt
mit den Biichern, Lehren, Zeremonien auch die dem diristlichen Tempelbau -eigenen,
wohldurchdachten und vielfach ausprobierten Bauformen mit. Je nach dem Klima, dem

) Wir denken an die auffallenden Diskrepanzen in der Datierung bekannter Denkmdéler
zu Pavia (Fassaden von S. Midele und Ciel d'Oro), von Mailand (S. Ambrogio, Altar, Ciborium),
von Monza (Schatz), von Cividale. Bald wird das VIL oder VIIIL Jahrhundert, bald die Karolinger-
oder Ottonenzeit, bald das XII. oder XIII. Jahrhundert als Datum angegeben. Wahrend des
Druckes dieser Zeilen ist Haupt's ausgezeichnetes Buch fiber die Baukunst der Germanen (Leipzig
1909) erschienen. 0
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Rbb. 1. Vier kleine Langhausfenster Moutier-Granval -

verfiigbaren Baumaterial und lokalen Bediirfnissen entstehen Varianten derselben
Grundgedanken. Auf dem Gebiet der Schweiz, das politisch und kirchlich hauptsdch-
lich von Westen, von den Franken beherrscht wird, wo aber von Norden der
Alemanne, von Siidén der Langobarde, von Osten der Bajuware Eingang gefunden
hat, kreuzen sich die verschiedensten Einflisse. Und durch das Frankenreich gelangt
den Rhein entlang das iro-schottische Moénchstum von Luxeuil bis S. Gallen, von hier
itber Disentis bis Bobbio.

Schon im Friihmittelalter besaB die Schweiz hunderte von Gotteshdusern; allein
die Diozese Chur nannte zwischen 820 und 830 rund 230 Kirchen und 5 Kldster in ihren
Grenzen ihr eigen. Darunter befanden sich auch Taufhduser.!) Der Typus dieser Gebédude
war die polygone Zentralanlage, wie sie in Oberitalien noch haufig erhalten ist. In
der Schweiz steht noch ein Bau dieser Art, das Baptisterium von Riva San Vitale,
jnnen ausgebaut als Oktogon mit vier Nischen oder Conchen und einer Apsis. Es ist
kein Zweifel, daB rationelle Ausgrabungen am richtigen Orte uns diesen GrundriB noch
an mehreren Orten der Schweiz, wo Johanneskirchen oder -Kapellen nachgewiesen
sind, bringen wiirden.

Die iibrigen Gotteshduser des Friithmittelalters waren einschiffige Langhaus-
bauten; sie bestehen aus einem von West nach Ost gestreckten Redchteds, einem Schiff,
an dessen Ostende sich die Apsis in der Ein- oder Mehrzahl anschlieBt. Der Haupt-
eingang ist an der Westseite in der Mitte der Giebelmauer zu suchen. An den Nord-

1) Vgl. des Verf. Gesch. der Reliquien I. Regest 33.

e ——— —— —
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und Siidmauern befinden sich spirliche
Offnungen in betrdchtlicher Hohe. Es
sind Fenster von hochrechtedkiger Form,
oben im Halbkreisbogen geschlossen.
Den Typus dieser Fenster zeigt noch
ein Bild (Abb. 1) der abgebrochenen
Abteikirche von Moutier Granval im
Jura (Bistum Basel); denselben Typ
(Abb. 2) sehen wir noch an einer mittel-
alterlichen Kirche bei Disentis (S. Gada).!)
Zu dem bescheidenen MaBstab solcher
Fenster passen die Stuccodekorationen
(Abb. 3—5), die wir als Rahmen oder
Bekronungen solcher Offnungen im
Kircheninnern ansehen; auch die kleine
Zahl der ausgegrabenen Rahmen stimmt
zur nachweisbaren Sparlichkeit dieser

Rbb. 3—5. Fensterdekorationen aus Stucco
[B) Ehem. Marlinskirche zu Disentis

RAbb. 2. Drei kleine Langhausfenster

[n] S. Gada bei Disentis

friithmittelalterlichen Fenster. Den VerschluB
dieser Offnungen haben wir uns so zu
denken, wie er sich in der Krypta von
Lenno — um das der Schweiz zundcst
gelegene Denkmal zu zitieren — erhalten
hat: ziemlich unregelméBig durchbrochene
Steinplatten. Die Apsiden scheinen im
Frithmittelalter keine Offnungen gehabt zu
haben ®); wie klein sie noch in der romani-
schen Zeit an altertiimlichen Bauwerken
sind, zeigt das Beispiel von Prugiasco?),
einem Kirchlein nah an der HeerstraBe von
Disentis nach Biasca-Bellinzona (Abb. 6).
Das Baumaterial der Mauern bestand -in

) Wir haben auf der Photographie die leider
zugemauerten, urspriinglichen Fenster einge-
zeichnet; das Langhaus der Klosterkirche Milnster
besaB nur 4 Fenster.

?) Vgl. die erhaltenen Apsiden der Mutter-~.
gottes-Kirche zu Disentis.

3) Ein Relief mit einem Pfau von friih-
mittelalterlichem Schema ist auBen neben diesem
Fensterchen eingemauert; wir wagen keine Da-
tierung dieser Arbeit, glauben aber, daB es sich
um eine Spolie von einem Bau handelt, der
dlter als der heutige romanische ist.
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Rbb. 6. Fensterdien zu Prugiasco

der Westschweiz?'), d. h. da wo rémi-
sche Steine oder Vorbilder vorlagen,
aus sauber zubehauenen kleinen Qua-
dern, anderwirts und meistens aber
aus rohen Brudsteinen.?)

Der GrundriB der Apsis zeigt
die Tendenz der Raumvermehrung,
welche sich schon in der Multiplikation
der Condhen oft geéuBert hatte: man
beschrénkt sich nicht auf den Halbkreis,
sondern néhert sich dem Dreiviertels-
kreis, man stelzt den Bogen oder bildet
Hufeisen.?) Diese Form wird sowohl
bei tragenden wie bei zierenden Bégen
im AufriB der Bauten beliebt; die friih-
mittelalterlicien Buchmalereien zeigen
uns héufig den Hufeisenbogen der zeit-
gendssischen Baukunst. Den gestelzten
Bogen finden wir zu Wimmis usw.,
den Hufeisenbogen in der Grabzelle
des hl. Placidus und Sigisbert, in der

Marien- und in der Martinskirche zu Disentis (6 mal), in der Klosterkirche zu Miinster

(4 mal), zu Miistail (3 mal).

Das AuBere der friihmittelalterlichen Kirchen auf Schweizerboden scheint durch-

Abb. 7. Blendbogen auf Halbsdulen

aus einfach gehalten ge-
wesen zu sein 4); schwach

) Moutier-Granval, Pay-
erne.

?) Disentis, Krypta, Mar-
tins- und Marienkirdhe.

3) Das Hufeisen als Grund-
riBform ist im friihmittel-
alterlichen Orient Regel; vgl.
Revue Archéologique 1908,
Taf. XII, Fig. 1 und 4, auf
spanische Beispiele (S. Mi-
gnel de Escalada und S.
Jago de Pennalba) weist
mich Prof. Dr. Haupt-Han-
nover hin. Die Hufeisen in
GrundriB und Aufbau von
Germigny sind bekannt;
vgl. Midhel Histoire deI'Art
I. p. 525, Haupt p. 187 ff.

Taufhaus von Lenno 4) Vereinzelte in Malerei

e —— —— e ———
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Abb. 8. Vertiefte Felder als RuBendekoration

Ehem. Muttergotteskirche in Disentis.

0

(F. Columban O. S. B. fec.)

vertiefte Felder, oben durch Béglein geschlossen, zieren die Flachen. Eigentlich archi-
tektonische Gliederung féllt weg, schematisierende flache Einteilung iritt an die Stelle
der antiken Dekoration. Analoges konnen wir an frithmittelalterlichen Reliefs auf
Sarkophagen, Transennen usw. beobachten; die spétantike Gliederung in sdulengetragene
Bogen (Abb. 7) oder Giebelstellungen verschwindet mehr und mehr aus dem Formen-

schatz, um Lisenen und flachen Boglein Platz zu machen.

tieften Felder (Abb. 8—10) findet
man z. B. an der Marienkirche
von Disentis (VIII. Jahrhundert),
der Klosterkirche von Miinster
(VIIL Jahrhundert), zu Wimmis,
Schénenwerd, am Georgsturm
des Basler Miinsters (vor 1019)
und an unzéhligen Tiirmen des
karolingischen Typs und der
romanischen Stilepoche. Eine
Datierung dieser Tiirme, die in
priachtigen Beispielen in den
Bistiimern Chur, Como, Mailand,
Sitten, Lausanne sich erhalten
haben, steht noch aus. Das Erd-
geschoB pflegt vollig schmudklos

ausgefilhrte ornamentale Dekora-
tionen bei Zemp. Das Kloster S.
Johann zu Milnster p. 23 und 24.

Rbb. 9. Vertiefte Felder als AuBendekoration

=]

Milnster in Grb.

Unsere Blenden oder ver-
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zu sein, die Offnungen sind in den unteren Stodtwerken spérlich und bestehen nur

aus Schlitzen, wie in der Militdrarchitektur. Erst vom dritten Boden an finden wir
Fenster, gekuppelt und umrahmt von den
vertieften, oben mit Boglein abschlieBenden
Feldern. Eine genauere Erforschung der-
jenigen Tiurme dieses Typs, die in Gegenden
stehen, die nicht durch Erdbeben heimgesucht
worden sind, wird zweifellos manchen dieser
Bauten das Pradikat vorromanisch eintragen;
wir denken hierbei z. B. an Mals in Vinschgau
und S. Satiro in Mailand.

Weitere AuBendekorationen des Friih-

mittelalters bestanden in Inkrustationen; Italien,
Frankreich und Deutschland besitzen noch alte
Proben dieser Technik, die stellenweise bis tief
in die romanische Epoche, ja in noch spéteren

Abb. 10. Vertiefte Felder als AuBendeko-~
ration Miinster i. Grb.

Zeiten erhalten blieb. Wenn man in Disentis
die quadratischen, dreiedtigen, runden und

anders geformten dunkeln und hellen GuB-
platten besieht, denkt man unwillkiirlich an die karolingische AuBendekoration von
Lorsch, an die auvergnatisch-romanischen Kirchen von Le Puy (Kathedrale, S. Michel
und die Polygonkapelle des sog. temple de Diane), in Issoire, Clermont und Firminy.

Eine chemische Untersuchung ergab, daB
die friihmittelalterlichen Platten von Disentis
auf keinen Fall als Bodenbelag gedient
haben, wie schon behauptet worden ist.

Die Innendekoration friithmittelalter-
licher Gotteshduser bestand aus Mosaik,
Malerei und Stuccozierden.

Bedeutende Reste eines Mosaik-
bodens der Martinskirche von Disentis sind
erhalten; er bestand aus einem Feld von
griinlichen Steinwiirfeln (Talgserpentin), in
welches Figuren und Inschriften mit weiBen
marmorartigen Steinwiirfeln (zuckerfor-
migem Dolomit) eingesetzt waren. (Abb. 11.)
AuBerdem waren noch kreisformige Stein-
scheiben, konzentrisch umlagert von zwei
Reihen verschieden-groBer Keilsteine und
umrahmt von weiBen Wiirfeln in das Pa-
viment eingelassen. Drei Exemplare sind

RAbb. 11. Vom Mosaik der Martinskirche Disentis

beinahe komplett vom Verfasser wieder zusammengestellt worden. Uber die Malerei
in den frithmittelalterlichen Kirchen kann nur das wiederholt werden, was Zemp iiber
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Miinster beibringt’); diese Kirche des endenden VIIL Jahrhunderts enthélt noch einen
ganzen Zyklus vielfiguriger Szenen in rechteckigen Feldern. Der Stil steht der Spit-
antike ndher als der Romanik. Auch eine originelle Ornamentik bieten die Funde von
Minster. Ein beliebtes Motiv war der Maander®), dessen farbige Bandflachen in
mannigfaltigen Brechungen und Verschiebungen sich durch die karolingische Zeit bis in
die romanische hinein erhalten.

Eine bedeutende Rolle spielte im Friihmittelalter die Dekoration mit Stukko-
reliefs; in dieser Beziehung bedeuten die Funde von Disentis eine Art Offenbarung.
Sie sind, um Clemen?®) das Wort zu geben ,von hochster Wichtigkeit als Verbindungs-
glied von Norditalien nach Gallien heriiber; sie beriihren sich auBer mit den lango-
bardischen auch mit einer Menge von merovingischen und karolingischen Denkmélern.“
Die von Griechen und Romern verwendete Stukkotechnik reicht also von der Spét-
antike (S. Vitale, Ravenna) hinein ins germanische Mittelalter. Stukkosarkophage in
"Paris und Wanddekorationen zu Germigny sind Zeugnisse fiir die Kunstiibung der
Merovinger und Karolinger in dieser Technik. Und in ltalien besitzen wir die wohl-
erhaltenen Stukkoreliefs von Cividale und S. Ambrogio in Mailand,
erstere meines Erachtens sicher Werke des VIII. Jahrhunderts. Die
Stukkotechnik ist fiir das X. Jahrhundert in S. Gallen literarisch, fiir
eine friihe Epoche in Basel durch zwei Fundstiicke (von 1907) be-
legt.Y) Fiir das XIL Jahrhundert wurden die schonen Beispiele von ,
Miinster neuestens der Wissenschaft erschlossen?®); von Hildesheim Abb. 12. Rosette,
kennen wir das Rezept firr Stukkobereitung. farbig. Stucco von

Was die Disentiser Fundstiicke®) — tausende von Fragmenten Disentis a0
— auszeichnet, ist der gliickliche Umstand, daB sie weder bestoBen, noch versdhliffen oder
abgescheuert, noch rauchgeschwirzt, noch iibermalt oder restauriert sind. Sie sind in
ihrer Epidermis tadellos erhalten, allerdings in kleine Stiidte zerbrochen. Nur wenige
Sodkelstiicke?) sind einmal weiB iibertiincit worden. In jedem Fall gehoren die Frag-
mente zu Kirchen, die nur kurz gedient haben. Es waren Martinskirchen, deren erste
670, deren zweite zwischen 823 und 831°%) zerstdrt worden zu sein scheint. Sowohl
die erste wie die zweite besaB Stukkaturen figiirlicher und ornamentaler Art.

Die im oft durchwiihiten Bauschutt der Kirchenruinen im 0stlichen Klosterhof zu
Disentis zerstreuten Fragmente auszugraben, zu verlesen, zu ordnen, zusammenzusetzen

1) Das Kloster S. Johann zu Miinster. Genf 1906, p. 25.

?) Vgl. Schweiz. Archiv f. Volkskunde 1907, p. 118—119

3) Zusdrrift vom 29. Okt. 1908.

4) In der &ltesten Fundschicht der hinteren Krypta vom Verf. ausgegraben und dem
Histor. Museum Basel fiberwiesen.

%) Zemp a. a. O. Genf, 1908; fiber die Hildesheimer Stukkaturen vgl. Blume, Althildes~
heimer Baudenkm. (1908), p. 14.

%) Des Verfassers vorlédufige Berichte in der Basler Zeitschrift fiir Geschichte und Altertums-~
kunde 1906, 1907 und 1909.

) Vgl. Schweiz. Ardhiv fiir Volkskunde 1907, p. 107—108, Fig. 5—6.

®) Disentis gehorte offenbar zu den damals zerstdrten Kirchen, iiber deren Verlust der
Bischof klagt; vgl. oben Anm. 1.
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Rbb. 13-15. Reliefkopfe mit gemalten Haarbilscheln, Augen, Mund, Wangen

war der Zwedst von vier arbeitsreichen Reisen in das alte Bergkloster. Aber bevor
der Verfasser die Frucht seiner Miihen durch eingehende Verdffentlichung ernten
konnte, publizierte ein anderer, der in Disentis nicht gesat hatte, die Funde.?)

Wo die Stukkaturen im Inneren der Kirche einst ihre Stelle hatten, kann nicht
mehr ausgemacht werden. Sie sind so zahlreich, daB sie sich offenbar auf den
ganzen Innenraum, nicht nur auf die 6stlichen Teile erstreckten. Die weiche Masse
war bald auf die Steinmauer, bald auf einen holzernen Rost appliziert; in nassem
Zustand wurde er dann teilweise bemalt, al fresco wie die Wiénde der Katakomben.?)
Die Polychromierung erstredtt sich hauptsddilich auf die figiirlichen Darstellungen, auch
auf ein groBes Kreuz, auf Rosetten (Abb. 12) und Trauben. Weitaus die Mehrzahl der
Ornamente aber war von jeher und ist unbemalt, d. h. weiB. Der Schreiber hat sofort
nach der Ausgrabung, d. h. als die Fundstiidte noch feucht waren und intakte Poly-
ciromie besaBen, farbige Aufnahmen erstellt; dies erwies sich als ndtig, denn nach
wenig Wodchen waren die Farben scion arg verblaBt3) Die Farbenskala war eine
beschrinkte: fleischrot, lachsfarben (saumon), zinnober, dunkelrot, dunkelbraun, blau-
grau, blau, odkergelb, dunkelgrau bis schwarz, ruBschwarz (leicht verwischbar) und
leuchtendes grasgriin (nur auf einem Fragment). Die Malerei ersetzte viele Einzel-

1) Der Verfasser hatte eine endgilltige Publikation auf den AbschluB der Arbeit d. h.
auf 1908 verschoben, da er Farbentafeln der hohen Kosten wegen nicht vor Beendigung der
Sortierung und Zusammenstellung ausfilhren lassen wollte. Die Funde sind durch den Verfasser
in Vitrinen ausgestellt worden; eine genaue Registrierung derselben wird 1909 stattfinden. Wir
konnten uns diese Bemerkungen nicdht versagen, da die Tendenz des Organs des Landesmuseums
(1908 p. 55) dahin geht, uns unsern Anteil an der Arbeit zu Disentis abzuerkennen.

%) J. Wilpert. Die Malereien der Katakomben. Freiburg 1903, p. 4 ff.

%) Die 1907 aufgenommenen Kopien, weldie der 1908 erschienenen Farbentafel Rahns
zugrunde liegen, kdnnen nur den letzten Zustand wiedergeben. Die Tafel selbst ist in den
Farbentdnen durchaus nicht getreu.
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heiten, die von der Plastik nicht angedeutet waren: z B. die Haare, die Augen, die
Nasenfliigel, Nasenlocher waren groBenteils nur durch Pinselstriche angedeutet, Mund
und Ohren nur durch Farbe angegeben.
Die Rote der Wangen pflegt durch ein spér-
liches Dreieck (Abb. 15) von roter Farbe dar-
gestellt zu werden, deren Konturen durchaus
nicht abgeschwédcht waren. Bei den Ge-
wiéndern ist oft nur die Tiefe der Falten
mit rot oder schwarz ausgemalt, der Stoff
im iibrigen weiB gelassen. Dasselbe gilt
von den Sdiriftzonen, bei denen rote oder
schwarze Farbe in die Furchen der vertieften
Budhistaben gebracht ist, wihrend das Feld
weiB blieb. Einzelne Insduriften sind bloB
aufgemalt gewesen, wie denn das Relief sich
da und dort in Malerei verlor. Die Figuren
hoben sich von gemaltem Hintergrunde ab;
dasselbe gilt von den weiBen Halbsé&ulen.
Ein Ornament, bestehend aus Kassetten, Rinnen und Schalen, war nur in den Ver-
tiefungen farbig: die Rinnen gelb, die Schalen graublau ausgemalt. Ein Gitterornament
war farblos und nur am oberen Rand mit einer roten Borte eingerahmt. An den
Kapitellen war nur diskretes Rot oder blaugrau stellenweise aufgetragen; an den
glatten Halbs&ulen bald rote, bald schwarze Tupfen.?)

Auf den Gewéndern waren haufig Ornamente aufgemalt: allerlei Kreuze, schwarz
' oder rot, in den verschiedensten Formen,
die von der Kunst des Friihmittelalters
gezeitigt werden, treten auf (Abb. 17).
Bald sieht man ankerartige Kreuzenden,
bald Tupfen, von denen die Schenkel
umwinkelt sind, Einzelheiten, wie sie
sich genau auf merovingischen Miinzen
wiederholen. Auf einen Gewandteil,
der als Stab bzw. als Stola, und einem
Fragment, das als Manipel angesehen
wird, sieht man kleine aufgemalte
Kreuze. Auch Rosetten aus rohen
Strichen kommen vor, daneben Gruppen
Abb. 17. Gemalte Kreuze S. Martin Disentis  von drei runden Tupfen, wie sie in

Buchmalereien so héufig auftreten.

Die plastischen Stuccozierden von Disentis bestanden aus menschlichen Figuren

von verschiedenem MaBstab; die groBten Kopfe entsprechen ungeféhr den Verhiltnissen

Rbb. 16. Kopfe mit gemalten Rugen

: 1) Getupfte S#ulen (Nadhklang des Porphyrs) sind in vielen Miniaturen (Einsiedeln,
S. Gallen, Basel, Genf) zu finden.

-
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Rbb. 18—21. Der Haarschopf auf irischen Miniaturen Basel

der Natur, andere sind etwa zwei Drittel oder Haélfte der LebensgréBe. Die Gesichter
traten im Profil, in Vorderansicht oder in Dreiviertelsdarstellung aus der Wand hervor;
sie springen kréftig aus, relativ stdrker als die iibrigen Korperteile, die sich oft nur
wie ausgeségte Bretterteile von der Wand abheben. Die Nasen sind meist wie Klotzchen
in das Gesicht aufgesetzt; das Kinn stets sehr stark ausgebildet. Alle Kopfe sind bartlos.
Das Haar!) ist als brauner Schopf, der gescheitelt ist (Abb. 13—14), zusammengefaBt und
umrahmt, bis tief an den Hals herabreichend, nach friihmittelalterlicher Art (vgl. die irischen
Miniaturen Abb. 18—21 und das Beinkéstchen mit Runeninschrift in London) das Gesicht.
Die Augen sind groB, rot oder schwarz gezeichnet, mit mehr oder minder kraftig ge-
gebenen Augenbrauen. Zwei Kopfe haben geschlossene Augen, stellen also Schlafende
oder Tote dar. Einer der mittelgroBen Kopfe ist mit einer zweiten Schicht Stucco
bedeckt worden, damit er stdrker heraustrete; diese Auflage oder Maske mit dem
Negativabdruck des unteren Gesichtes hat sich erhalten. Die kleinsten Koépfe haben
Haare, die durch Furchen (nicht nur durch Pinselstriche) in Biischel geteilt sind (Abb. 22);
sie dhneln durchaus merovingischen Miinzbildern.?) Die Kopfe sind samtlich roh und
verraten barbarische, freilich ungleiche Mache (Abb. 23); dasselbe gilt von den Hénden
und FiiBen (Abb. 24). Erstere, ebenfalls in verschiedenen Proportionen vorhanden,
zeigen weiBen oder fleischfarbenen Ton und rote Konturen. Die Fingernagel sind
sehr ungleich, ebenso die Fingerspitzen; erstere sind bald lang, bald beschnitten, bald
stumpf, letztere in einzelnen Féllen spitz, meist aber plebejisch stumpf, d. h. sich gegen

die Enden zu erweiternd. Ein Héndchen hélt eine Kugel, eines einen gelben gekriimmten
Stab (Pedum?), eine Hand ist an die

rechte Wange gedriickt und gehort offenbar
einer trauernden oder klagenden Figur an.
Mehrere groBe Hénde halten dicke, rund-
liche Stdmme oder Schriftrollen, einige
zeigen die Gebdrde der Rede, Anrede
oder des lateinischen Segens, wihrend
andere flache, von innen gesehene Hand-

') Paulus Diaconus IV, 21.
%) Vgl. z. B. M. Prou in Revue Numis-
Abb. 22. Kopfchen mit reliefiertem Haar matisque 1906—07, Taf. VIII, n. 124 und 119,
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Rbb. 23. Stuccokdpfe aus S. Martin Disentis

flichen von betenden Gestalten (Oranten) stammen diirften. Ein paar Finger beriihren
den Oberrand eines Evangelien (oder Regel?-)Buches (Abb. 25).

Alle FiiBe sind nadkt, viele mit einer roten Kreislinie, welche den Knochel an-
deutet, versehen, und mit einigen roten Schniiren, welche auf Sandalen weisen, nach
Art der irischen Buchmalereien ausgestattet; die meisten
FiiBe sind im Profil, wenige en face dargestellt. Die
Zehen sind #uBerst roh und ungeschickt gebildet.

Uber die Proportionen der Figuren kann nichts
gesagt werden, da keine zusammenhéngenden Frag-
mente vorliegen und keine Madglichkeit vorhanden 1906.
ist, nur eine vollstdndige Gestalt zu rekonstituieren.

Fest steht bloB, daB verschiedene Meister an der pgpp 24. Hand und FuB. Disentis
Stukkatur der beiden Martinskirchen beteiligt waren

und daB sowohl das VIIL und VI Jahrhundert als Ent-
stehungszeit in Betracht kommt. Das kiinstlerische Niveau
von Disentis steht in bezug auf die Kopfe, den Faltenwurf
und die Feinheit der Ornamente unter demjenigen von
Cividale.

Damit sind wir an den Schmudiformen angelangt.
Eine Zusammenstellung der diesbeziiglichen Fragmente von
Disentis ergdbe eine eigentliche Grammatik des frithmittel-
alterlichen Ornaments. Um dieselbe richtig zu verstehen,
miissen wir die ethnographische Zusammensetzung eines
Monchsklosters jener Zeit kennen lernen. Die Griindungs-
geschichte nennt uns irisch-frankische Moénche und Griinder
sowie einen einheimischen ratischen Wohltater. Die Listen
der Gebetsverbriiderungen') zeigen uns, daB auch in der
folgenden Zeit Rétier mit lateinischen Namen und Germanen

o

1) Gedrudst in Mon. Germ. L. C. p. 173. Abb. 25. Finger. Disentis
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verschiedener Stdmme (wohl Longobarden, Alemannen und Franken) nebeneinander
den Disentiser Monchskonvent ausmachten. WiiBten wir es nicht schon aus anderen Quellen,
so wiirden uns diese Listen iiber die Freiziigigkeit der damaligen Klosterbewohner auf-
kldren. Solange die irische Regel in Disentis herrschte, diirfte irischer EinfluB, auch
in bezug auf Biicher und Kunst, spéter mit der Benediktinerregel italienischer EinfluB
sich eingestellt haben.?)

Als Traditionen der Antike, die aus Italien®), wohl auf dem Weg des Lucus
magnus (Lukmanier)®) aus Como, Mailand, Pavia‘) und anderen Zentren kamen, sind
die Techniken des Mosaiks, des Wandbelags (Inkrustation) und des Stuccos zu be-

trachten; hierher gehort
auch die Beimengung von
Ziegelmehl bei einem Stiick
gestampften Kryptabodens.
Antike Traditionen sind die
Halbséulen mit ihren Basa-
menten und Kapitellen.
Diese Halbséulen sind ent-
weder glatt, in diesem Fall
gelegentlich mit Tupfen
bemalt, oder spiralig ge-
kehlt (Abb. 26). Eine kleine
Séule ist rund, spiralig
gekehlt und enthélt einen
Holzkern; sie ist vielleicht
als Osterleuchter anzu-
sprechen.Die Kapitelle sind
vereinfachte Komposita-
typen; primitive Voluten
kehren iiberall wieder,
Abb. 26. Haibsdulen, Basamente und Kapitelle aus Stucco. pisentis Selten gezdhnte Blétter
(Akanthus). Bei den Basa-
menten fehlt die Kehle zwischen dem unteren und oberen Wulst; an seiner Stelle
findet sich ein dritter, groBerer Wulst. Der Antike gehort ferner an das Alphabet der

) Der Zeitpunkt des Ubergangs féllt in die erste Halfte des VII. Jahrhunderts (nach
Greith und A. Malnory, Quid Luxovienses Monadi etc., Paris 1894), und nicht, wie Rahn meint,
in die Zeit der Klosterrestauration im VIII. Jahrhundert; die iriscie Zuwanderung auf dem
Kontinent hielt noch lange an.

?) ,Die Langobarden rezipieren und konservieren in Oberitalien romische Traditionen.*,
Stephani, Der dltere deutsche Wohnbau I, p. 247.

3) Neben dem Septimer war der Lukmanier im Miitelalter der meist begangene Bilndner
PaB. F. Gilterbock in Quellen und Forschungen aus ital. Archiven XI, p. 2; vgl. dazu Motta in
Boll. storico della Suizzera ital. 1906, p. 1.

) Die Kirche Ciel d'oro in Pavia, sowie das Erzb. Mailand besaBen Grundeigentum im
Bleniotal d. h. nahe bei Disentis, an der LukmanierstraBe.
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YORTIR

Abb. 27. Gemalte Buchstaben Disentis

T

(3

Inschriften, die Form der Leitern mitsamt ihren spérlichen Ligaturen; alle — in GroBe
und Technik sehr verschiedenen — Inschriften zeigen mehr oder weniger antike Formen
(Abb. 27), niemals barbarische Korruptionen. Das O ist stets rund, niemals eckig; das
C dagegen findet sich in Rétien in edckiger Gestalt seit dem VI. Jahrhundert. Die
Hastae der Lettern laufen in FiiBchen aus. Am SchluB einer monumentalen Kapital-
inschrift von vertieften, 9 cm hohen Buchstaben fand sich ein nur aufgemalter Zierrat
von irischem Charakter (Abb. 28). Dem antiken Ideenkreise gehort noch die Gewohn-
heit an, Bogen mit zierlichen Rahmen zu schmiicken. Solche Archivolten findet man
auf den altchristlichen Sarkophagen, Elfenbeintafeln, am Grabmal Theoderichs (jetzt
im Museum von Ravenna?'), in Disentis, in Cividale,
in Mailand (Ciborium von S. Ambrogio).

Barbarischen, d. h. germanischen Charakter aber
haben sozusagen alle einzelnen Ornamente; sie be-
ruhen groBenteils auf dem Kerbschnitt?), der fiir die
Bearbeitung des weichen Holzes. des nassen Stuccos?)
wie weichen Steines sich besonders eignete (Abb. 3—5,
29). Ein frithmittelalterliches Holzmobel mit derartigem
Dekor hat sich im Schatz von Sancta Sanctorum ge-
funden, romanische und gotische Holzmdbel mit Kerb-
schnitt sind in Sitten, spatere iiberall?) anzutreffen.
Schmudkformen in Kerbschnittmanier sind in Disentis
zum Teil rein — z. B. bei dreierlei Streifen und zweierlei 1908
Feldern mit Gitterornament — zum Teil vermischt mit  gpp. 28, Irischer Zierrat. Disentis
Zierformen andern Ursprungs zu finden. In letzterem
Fall bilden Béglein, die aneinandergereiht sind, oder wie bei der Hecke sich iiber-
schneiden, oder Kreise, die aneinandergeschoben sind, die Umrahmung fiir Sterne,
Rosetten, Lilien oder Feuerrdder, die aus Kerben bestehen. Eine Beschreibung all
dieser Ornamente hat keinen Zwedk; wertvoller wére eine genaue Aufnahme und
Rekonstitutionen aller Muster.

1) A. Haupt in Zeitschrift fiir Geschichte der Architektur I (1907). Abb. 5—7 und 12.

?) Dieselben Formen wie in Disentis an neuzeitlichien Holzwerken, vgl. Zeitschr. des
Vereins f. Volkerkunde 1908, Fig. 4, 5, 7—9, W. Oldenburg, Trasniderimdnster.

3) Tischler waren Gypser (Stephani das alteste deutsche Wohnhaus I, p. 240), daher die-
selben Formen in Holz und Stucco.

4) Beispiele im Museum zu Chur, zu S. Moritz und im Volkskundemuseum Basel.
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Bbb. 29. Stucco mit Kerbschnittmotiven Disentis

Im folgenden sei nur eine knappe Ubersicht iiber die Disentiser Ornamente
geboten.

Von den sechs Fensterbogen bzw. deren inneren Umrahmung bietet einer nur
gemalte Keilsteine, einer eine méanderartige Reihung von Hadken, wie sie gleich
im Inselreich, é&hnlich nur in frithmittelalterlichen Handsdiriften vorkommt. Vier
Bogen =zeigen Kerbschnittdekoration, bei einem davon legt sich an der Sdirdge
ein Seil, bei einem Riemenwerk an. Ein Bogen, der reichste, ist auBen mit ausgeschnitte-
nem Zierat versehen, mit kleinen Nischen, wie sie analog bei mehreren Streifen oder
Zonenornamenten zu Disentis vorkommen (Abb. 30).

Die Zierden in Streifen- oder Zonenform bestehen aus Inschriftbandern, die in
Stucco iiber den Figurenbildern vortraten. Die Insdiriften sind 1—3 zeilig; die Lettern
vertieft, meist schwarz, selten rot ausgemalt und von verschiedener GroBe. Bei einer
Inschrift ist der Buchstaben mit einer schwarzen Masse ausgefiillt. Die Sdiriftzonen
sind nach unten glatt abgegrenzt, nach oben in einem Fall mit einer dichten Krabben-
reihe bekront.

Weitere Zonenornamente: Zwei verschiedene Kerbschnittbéander?), eines von einem
Rahmen stammend, der senkredit, d. h. im rechten Winkel emporstieg. Es finden sich
ferner: drei (oder mehr) verschiedene Reihungen von Bogen, dariiber kleine Nischen,
rechteckige Kerben oder Perlen samt Nischenbekrénung.

Sehr héufig sind Perlschniire oder genauer gesagt Reihungen von Halbkugeln (Abb.30);

!) Rbg. Schweiz. Ardiiv f. Volksk. 1907, p. 106 —107, Fig. 2—4.
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<
sie kommen aud in der Westschweiz, z. B. an einem friihmittelalterlichen Steintympanon
zu St. Ursanne im Jura vor. (Abb. 31.) Reihungen von Kreisen, in denen sich das
sog. Feuerrad findet, sind ebenfalls in Fragmenten vorhanden. Erwéhnt seien ferner
die Zonen von zwei iibereinanderliegenden Blattranken, welche, wie ein Ansatz an
einem Kapitell lehrt, von Kapitell zu Kapitell in stattlicher Breite liefen; bekront war
dieser Streifen mit kleinen Nischen, unten gesdumt von einer Perlreihe, Ein Zonen-
ornament, aus gekehlten Hadken, die grau ausgemalt waren, dhnelt einem Maander;
wir bezeicinen es der Kiirze halber als falschen Maander. Eine andere, breitere Zone,
in sehr vielen Brudistiicken vorhanden, bestand aus Riemenwerk; die Riemen oder
Bénder sind glatt und nicht doppelt gefalzt,
wie bei den Langobarden. Einige wenige
Riemenfragmente von einem zweiten Orna-
ment zeigen einfache Falzung. Genannt
seien endlich Reihen von groBen, grau
ausgemalten Nischen, die irgendwo die Be-
kronung bildeten, genannt die ebenfalls

wirksame Hedke. Bereits beriihrt wurden

die Krabben, die in kletternder Funktion

bei den Langobarden besonders haufig, in /

horizontaler Linie seltener angebracht wur- % o

den; in Disentis finden wir sie einmal iiber —
einer Schriftzone, einmal iiber einer Perl- 31907
reihe, in Miinster an einer Sdirdge aus
Marmor.

Ornamente, welche ganze Felder,
wahrsdieinlich den Sodkel, vielleicht auch
Transennenwinde bededsten, liegen in
enormer Zahl vor; es sind gitterartige
Motive, mit quadratischen oder rauten-
formigen, in Kerbschnitt ausgefiihrten Ver-
tiefungen?). Ein anderes feldbedeckendes
Motiv besteht aus kreuzfdrmig angeordneten NV 1
Rinnen, in deren Zentrum jeweilen Schalen e
angebracht sind; Feldornament war auch Abb. 31. Perlreihe. Liinette in S. Ursanne
ein Gesdhrinke ®).

Unbestimmten Charakter, d. h. nicht ndher zu bezeichnen in Hinsicht auf ihre
einstige Bestimmung sind folgende Fragmente: Stucco mit grau ausgemalter Kanellierung
(von einem Pilaster?), ein Drechslermotiv, der sog. baton rompu, gelb konturiert, Zidk-
zackmuster, Haken, paarweise angeordnet (wie an merovingischen Kapitellen), rot be-
malte Lilie (Ende eines Kreuzendes?), weiBe Palmetten, Palmetten mit gelben und

!) abg. a. a. O. p. 107—108, Fig. 5—6.

%) abg. a. a. O. p. 108, Fig. 7.

Rbb. 30. Rusgeschnittener Oberrand. Stucco
Disentis 8]
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Rbb. 32. Riemenwerk und nordisches Gewilrm Miinster

solche mit weiBen Kleeblattern, Trauben?'), teilweise flach und schematisch (als Drei-
edke), teilweise naturalistisch (mit reliefierten Beeren), rot bemalt, groBe Rosetten, acht-
blétterig, grau oder gelb ausgemalt, Kreise mit eingeschriebenem Vieredk, bunt bemalt.
Ein Fragment stammt von einem groBen roten Reliefkreuz®) und zeigt an den Enden
runde Ansédtze, den Schmuck vieler langobardischen Altar- und Vortragkreuze, die in
Stein nadhgebildet sind.

Fassen wir unsere Beobachtungen iiber die Dekorationen des Kircieninnern von
Disentis zusammen, so ergiebt sich zunadhst antike Tradition, die in einem Kloster, so
nahe bei Italien und an einer groBen HeerstraBe nicit verwundern kann. Es ergeben
sich irische Spuren, bei den Figuren in Kopfen, Haartracht, Wangen, Kostiim (Falten-
wurf, Drei-Tupfen-Motiv, Sandalensdhniire), im Ornament (Hadcen, Zierat am Insdhriften-
band), im allgemeinen Reichtum an Formen. Unter den germanischen Kunstformen
lassen sich viele mit groBer Wahrscheinlichkeit bestimmten Stdmmen zuweisen. Die
ungefalzten Riemenknéuel und die gepaarten Hadten mochten wir als frankisch, die
Kerbsdhnittzierden, die Krabben, Rosetten, Feuerrdder, Hedten, Seile als langobardisch
in Anspruch nehmen.

Es bleibt noch iibrig, von der Einteilung und Ausstattung des Kircheninnern mit
Einbauten zu reden. Von den Altiren hat sich nichts erhalten, wenn wir absehen
vom Dedkel eines kleinen Steinkédstchens, das als Inhalt eines Altarsepulcrums an-
gesehen werden kann. Als Altarfronten oder Antependien sind schon friihmittelalter-
lihe Marmortafeln zu Miinster und Chur betrachtet worden. Sie scheinen uns aber
sdmtlich Reste der Cancelli, d. h. der Altar- und Chorusschranken zu sein; da sie schon
ofters veroffentlicht sind?), verzichten wir auf nidhere Schilderung. In Disentis sind nur

!) Einzelne Trauben, als Fiillung eines Netzornamentes auf einer Marmortransenna zu
Miinster. abg. a. 8. O. Taf. I, Fig. 6; andere Trauben in einem Rankennetz analog zu Chur,
abg. a. a. O. Taf. lII, Fig. 2.

?) Eine Rekonstitution in der Zeitsdir. f. schweiz. Kirchengesdhichte 11, 1908, p. 223.

%) Von Jak. Burdkhardt, Molinier, Kuhn, Zemp, dem Verf. u. a.
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faustgroBe Knollen marmorahnlichen Steines, der zu Cancelli mag gedient haben, aus-
gegraben worden; der Dolomit ist wie Zudker im Erdreich zergangen. Vielleicht haben
audch einzelne Schranken aus Holzgeriisten mit Stuccoverkleidung bestanden; das wiirde
sowohl die Vielheit der Feld- und Rahmenornamente, wie iiberhaupt die Menge
der nach so viel Jahrhunderten noch vorhandenen Bruchstiidke erkldren. Ein glattes
Stuccosdulchen, das gefunden wurde, mag auf den Transennen der Disentiser Martins-
kirche gestanden haben. Die ganze Einrichtung des Chorus mit seinen Briistungen zu
Moutier, Chur, Miinster und Disentis mag ungefdhr so ausgesehen haben wie die-
jenige von S. Maria in Cosmedin') oder Leprignano?). Die Schranken von Miinster
enthalten neben langobardischen Ornamenten charakteristische nordische Figuren, wie
das Gewiirm (Abb. 32).

In den Chorschiranken staken rechts und links die Briistungen der Ambone;
diese sprangen konvex gegen das Chorusinnere vor, wihrend im konkaven Teil der
Leser oder Prediger stand. Nur in der Westschweiz haben sich friihmittelalterliche
Ambone gefunden; zwei wohlerhaltene Exemplare mit typisch frénkischer Ornamentik,
die der langobardischen sehr nahe steht, wurden in S. Maurice im Wallis und in
Romainmotier ausgegraben. Ein drittes Stiidk stammt aus Balma. Die spatgotisdie
Nachahmung eines frithmittelalterlicien Ambons von der Gestalt derjenigen, die an
den Taufbedten eingebaut sind, steht, als uralte Kanzel angesehen, in der Columbans-
kirche von Andermatt. Die Tradition schreibt den Monolith den Stiftern von Disentis zu.

Noch seien die frithmittelalterlichen Baufragmente genannt, die sich zerstreut,
und nicht immer in ihrer Bedeutung sichergestelit, in der Schweiz finden. Erwahnt seien
die Platte mit dem Scheibenkreuz zu S. Ursanne®), die kleinen Kapitelle im Museum
von Locarno?), kleine Baufragmente zu S. Maurice, zwei karolingische Kapitelle zu
Basel®) und die Platte von Herznach®); das letztgenannte Monument fallt bereits in die
Jahre um 960, wir erwidhnen es bloB, weil noch typisch frénkisches Riemenwerk daran
zu sehen ist. Spatlangobardische Ornamente finden sich in groBer Zahl an den Frag-
menten im Pfarrgarten von S. Vittore zu Muralto und im Museum von Locarno; ebenda
ist audh eine Zeichnung erhalten, welcie das einstige Hauptportal der genannten
S. Viktorskirche wiedergibt. Auch diese Stiicke diirften noch ins erste Jahrtausend
unserer Zeitrechnung zuriidkgehen?).

1) Restitution Mazzantis in Revue de I'Art Chrétien IX, PL XIIL

?) Vgl. H. Grisar a. a. O., Fig. 4 des Sep. Abdrudks.

3) Vgl. des Verf. Rus der diristl. Altertumskunde. Ziirich 1904.

1) Schweiz. Ardhiv f. Volkskunde 1907, p. 81, p. 120, Fig. 29a.

%) RAbg. in Basler Zeitschr. f. Gesch. u. Altertumsk. V, 1906. Taf. IIl u. IV,

% Abg. in des Verf. Denkm. z. Basler Gesch. 1907, Taf. VI.

) Die Krypten des Frihmittelalters (S. Maurice, Chur, Disentis, Ziirich) iibergehen wir,
weil durch keinerlei Kunstformen ausgezeichnet; nur in der Westgruft von St. Gallen sind
jonisirende Kapitelle zu erwidhnen. Die sehr zahlreichen friithmitt. Steinsdrge (S. Maurice,
Lausanne, Moutier, S. Ursanne, Basel, Rugusta Raurica) sind ohne Schmudk.

10



Zeichnerische Gepflogenheiten bei Midhelangelo

Mit einem Anhange iiber Signorelli und Correggio
Von Otto Hettner

Zeicinungen zum jiingsten Gerichte, Engelgruppe oben rechts

I.Y) Studie fiir einen der Engel oben rechts mitten iiber der Saule. Rediter
Arm oben redits in der Ecke noch einmal wiederholt.

(Drei weitere Studien werden hier nicht besprochen.) Verso mit zwei Studien
fiir denselben Engel (eine von Steinmann nicht erwahnte Studie fiir die Beine dieses
Engels, unten)

II. und zwei anderen fiir den Engel mit dem Essigschwamm. ,Berenson sieht
hier mit Unrecht eine Kopie.“?) Kreidezeichnung im British Museum. Vorderseite:
Ph. Braun 18. Berenson Il. 115, n. 1684. Steinmann 63 A, Abb. 62 (Abb. 11). Verso:
Originalphotographien von Donald Macbeth. Steinmann 63 B, Abb. 63 (Abb. 12).

I. DER ENGEL UBER DER SAULE.

Ruf den mir bekannten Entwiirfen zum Jiingsten Gerichte kommt der ,.Engel
iiber der Sdule* noch nicht vor. Die Beziehung mit der Zeichnung auf dem Blatte
des British Museum, Steinmann, Nr.75A, Abb. 75, B. Berenson, II. 92 n. 1536: Pl 144.
Originalaufnahme D. Macbeth (,ganz oben wohl Studie fiir einen der Engel mit den
Marterwerkzeugen,“ Steinmann) ist sehr entfernt. Die Dokumente fiir seine Entstehung
beschrdanken sich also ausschlieBlich auf das, was wir auf dem zuerst genannten,
doppelt bezeichneten Blatte des British Museum finden. Die fiinf hierauf beziiglichen
Zeichnungen gehdren schon alle in den Kreis des Studiums. Keine stimmt ganz mit
der Figur des Fresko iiberein. Auch ihre Kombination ergibt sie nicht volistandig.

Die Bewegung der Figur auf dem Fresko (Abb. 10) ist diese: Der Engel schwebt
von hinten rechts nach vorn der Mitte zu. Der Kopf wendet sich seitlich nach unten.
Der linke Arm und die Hand haben eine sprechende Geste nach der Richtung, nach
der der Engel schaut. Mit dem rechten Arme und der Hand schiebt er den iiber ihn
weg fliegen wollenden Engel zur Seite. Das linke Bein ist nach hinten gestreckt, der
Unterschenkel nach oben gebeugt, das rechte nach unten und der Unterschenkel so

1) Steinmann, Seite 605 (in anderer Anordnung).

%) ,Eine fliegende Figur mit ausgestrecktem Arme, eine andere .. ... Keine von ihnen
bin ich imstande im ,Jiingsten Gerichte* zu identifizieren. Sie mogen daher entweder Kopieen
von nicht verwerteten Originalskizzen oder VergroBerungen leichter Andeutungen des Meisters
sein. Dieser letzteren Annahme wird durch die Tatsache einiges Gewicht gegeben, daB, wéhrend
ich, wie gesagt, nichts diesen Skizzen Gleiches im Fresko finden kann, ein oder zwei schwebenden
nicht ungleiche Figuren sich in der Malcolm-Skizze fiir dieses Werk unterscheiden lassen. Derselbe
Kopist hat iibrigens mindestens noch eine erhaltene Zeichnung gemacht. Sie befindet sich in
Oxford und ist nach der Figur in der untersten linken Edke des ,Jiingsten Gerichtes“, die im
Begriffe aufzustehen, zuriickblickt, gezeidinet.*
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Rbb. 10. MICHELANGELO. Detail aus dem Jiingsten Gericht
Engelgruppe oben redhts a

gebeugt, daB er zu dem Oberschenkel des anderen parallel ist. Es ist von einem
vorderen Engel iiberschnitten, nur das Knie ist sichtbar (mit einem Gewande iibermalt)

Der Gang der Arbeit.
(Abb. 11 u. 12)

Die Arbeit begann mit der groBen Studie der Gesamterscheinung nach dem
liegenden Modelle. Der Leib war auf dem Tische breitgedriickt: er wurde so ge-
zeichnet, spéter korrigiert und dem entsprechend auch der obere Kontur geéindert. Um
diese Modifizierungen erfassen zu konnen, war eine zweite Studie, diesmal am freien
Torso, notig. Es ist die obere auf dem Verso nach dem Knieenden aus Obersicht.
Das Blatt war auf die linke Breitseite gedreht. — Kopf und Arme konnten in dieser
Stellung nicht studiert werden und sind ohne Modell, das Blatt aber in der gewdohn-
lichen Richtung liegend, spéter frei ergdnzt worden. — Auf der darunter befindlichen
Zeichnung ist der Ring um die linke Hand auffillig. Links daneben ist eine zweite
Skizze des Armes mit diesem Ringe. Der Kopf und die rechte Schulterpartie sind
rasch, ohne Sorge, daB sie in einer anderen als der projektierten Stellung waren,
hingesetzt worden. Dagegen ist das Augenmerk ganz ersichtlich auf die Muskeln der
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linken Schulter konzentriert gewesen. Fiir die erste Studie hatte das Modell bequem
mit der Brust ganz fest aufgelegen. Dadurch war der Arm bewegungslos. Auch
diese Skizzen des Verso sind nach dem liegenden Modelle gezeichnet, dieses war aber
weiter nach vorn geriickt, so, daB die Brust frei war, und hielt sich, um iiberhaupt
wenigstens auf einige Minuten eine Beobachtung zu ermdglichen, mit der Hand an
einem herunterhdngenden Ringe fest. Das ist noch verhéltnismaBig leicht, wenn die
Kraft in die Schuiter gelegt wird. Auf der ersten Skizze sind ihre Muskeln ge-
schwellt, der Biceps wenig. Die momentane, richtige Bewegung des wie freien Vor-
streckens legt in ihn die Kraft. Auf der zweiten ist nur schnell in ein paar Strichen
nichts anderes als seine stidrkere Woélbung markiert worden. — Das rechte Bein konnte
nach dem Liegenden in der gewiinschten Stellung gar nicht gezeichnet werden. Es
lag, statt sich nach unten zu neigen, platt auf dem Tische auf. Eine Aufsicht auf
einen halb Knieenden, d. h. das linke Bein knieend, das rechte gebeugt und auf dem
FuBe aufstehend, konnte dazu die Moglichkeit geben. Es ist jedoch dazu kein
Dokument erhalten. Einen Versuch nach dem ganz Knieenden zeigt der Verso unten
Dafiir wurde das Blatt vorher so gedreht, daB die Richtung der Schenkel derjenigen
der anderen Zeichnungen entsprach (also auf die rechte Breitseite). Er ist fiir das
linke Bein zwar fliichtig verwendet worden, war aber fiir das rechte und fiir eine Er-
fassung des Zusammenhanges untauglich. — Dann wurde die erste Studie wieder
vorgenommen. Nun drehte der Zeichner zeitweise sein Blatt, zunachst die linke Seite
nach unten, in die Ansicht der Obersicht, und trug, wahrscheinlich direkt nach dem
Modelle, die Linien ein, die den Torso runden. Dann drehte er die obere Seite des
Blattes nach unten und korrigierte nach dem auf dem Riicken Liegenden, und zwar
aus zu starker Profilansicht, das linke Bein. Daher erkldrt sich der unorganische
Ansatz in der Kniekehle. Eine Ansicht auf die beiden Sehnenbénder und in die
Kehlung miiBte vorhanden sein. Der Fehler ist auch auf dem Fresko nicht voll-
kommen verbessert worden. — Zu dem rechten Arme und der Schulter, die in dieser
Lage wegen des Tisches nur ganz ausdruckslos gegeben werden konnten, oben eine
Spezialstudie nach dem sitzenden, nach vorn sich iiberbeugenden Modelle.

* *
*

Ich hatte Miihe, diesen Gang der Arbeit klar erkennen zu kénnen und muBte
mich besonders davor hiiten, die Art in den Studien sehen zu wollen, die ich in einem
soldien Falle angewandt hétte, und mir deren Spuren vorzusuggerieren. In der Tat
war meine Vorstellung vom Arbeitsgange in einigen Punkten zuerst anders, als ich ihn
erkldrt habe. Zu dem endgiiltigen Verstdndnisse bin ich durch eine genaue Beobachtung
der Strichfithrung gekommen.

Ich habe das Folgende in der Praxis und theoretisch genauestens gepriift und
gebe hier die Resultate. Die begriindende Darlegung gehért nicht in meine Arbeit.

Je nach der Art des zu ziehenden Striches wird die Hand in eine andere Lage
gebradit, unter Umsténden die strichziehende Bewegung durch Zuhilfenahme des Armes
unterstiitzt. Die einfachst zu ziehende, freieste Linie, da sie mit der natiirlichsten
Handstellung ausgefithrt wird, ist die von unten-innen nach oben-auBen, resp. als
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Riickstrich von oben-auBen nach unten-innen gehende, wéhrend die komplizierteste die
dieser entgegengesetzte Diagonale ist, da dazu die Hand iiber das Gelenk nach innen
gedreht werden muB. Daraus geht hervor, daB die freiesten Linien des linkshéndigen
Zeichners die unfreiesten des rechtshdndigen sind und umgekehrt. Da die Bewegung
zur Strichfilhrung eine Zirkeldrehung der Hand ist, so haben wirklich freie Linien,
d. h. solche, deren Form nicht durch das zu zeicinende Objekt bedingt sind, eine
kleine Tendenz zur Rundung. (Wir finden sie am ausgeprégtesten bei Schraffierungen,
oft auch in der Art, in der ein Kontur in mehrere Linien aufgelost ist) Daher ergibt
sich, daB die freieste Diagonale Tendenz zur Wolbung, die ihr entgegengesetzte zur
Hohlung, die vertikale zur Ausbiegung, die horizontale, je nach der Handstellung, in der
sie gezogen ist, zur Hohlung oder Wélbung hat; die gewdlbte ist besonders bei langen
die gebréudlichere. Aus diesem Grunde kann bei einer Linie trotz gleicher Richtung
entschieden werden, mit welcher Hand sie gezogen ist.

Es wird sich, je ausgesprochener der Charakter eines Kiinstlers ist, desto
sicherer eine individuelle Handhabung des Stiftes zeigen. So wird sich z. B. eine
Vorliebe fiir Strichfilhrung von innen nach auBen oder von auBen nach innen oder
auch Maniriertheiten, wie iibertriebene Anwendung unfreier Diagonalen (wie zu Kreuz-
strich), feststellen lassen. Deren scharfe Beobachtung kann zur Bestimmung von Zeich-
nungen ausgenutzt werden. Einen Anhalt dazu bietet ein Vergleich mit der Hand-
schrift. Der Schreiber der Steilschrift wird eine stdrkere Tendenz zu vertikaler und -
horizontaler Lage haben als der schrdger Schrift.

Die Zeichnungen

Wenn wir das Verso dieses Blattes auf die Strichfithrung hin priifen, finden
wir, daB in seiner gewohnlichen Ansicht nur die untere Studie zum ,Engel iiber der
Séule“, deren Ergédnzung am Rande und die Kopf- und Armpartie der oberen Studie
derselben Figur rechtshdndig gezeichnet erscheinen. Die andere Partie der letzteren
zeigt so die vollkommene linkshéndige Tendenz: die freien Striche von links nach
rechts und gewdolbt.!) Von der oberen Schmalseite, die im iibrigen linkshandige
Richtung zeigt, und von der rechten Breitseite her angesehen, sind die freien Diago-
nalen gehohlt. Von der linken Breitseite her zeigt sie aber die typischen Tendenzen

1) Ich war nicht wenig erstaunt, als ich im Zusammenhange mit meinen Beobaditungen
auf die Stelle bei Julian Kiaczko in den ,Florentiner Plaudereien* aufmerksam gemadit wurde:
»Ein anderer nicht minder seltsamer Zug: dieser unermiidlicher Arbeiter (Michelangelo) . . . . war
linkshéndig.“ Herr Professor Steinmann war so giitig, mich diesbeziiglich auf die Stelle der
»Autobiografia di Raffaello di Montelupo*, Vasari (Editione Sanzoni 1V, pag. 553) aufmerksam zu
machen: ,Qui si pud metere ancora come io disegno con la mano manca, e una volta sendo a
Roma a disegnare I'arco di Trasi da Coloseo, passo Midielagnolo e fra Bastiano del Piombo, si
fermorono a vedere, e perché I'uno e l'altro era mancino naturale, inpero non facevano niente con
la mancina, salvo le cose di forza.“ In der Anmerkung: ,Queste parole spiegano come riguardo
Midielagnolo si debba intendere questa particolarita (Gaye).* Midchelangelo hat also reditshdndig
gezeichnet und gemalt. Wie verhélt es sich aber bei soldien Marmorarbeiten, die Kraft ver-
langen, wie das Zuschlagen eines Blockes? Sollte er da nicht den Hammer in der linken, den
MeiBel in der rechten Hand gehalten haben? Idh glaube davon am ,Matthéus* der Akademie in
der Richtung der Riefungen Anzeichen zu finden.
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des Rechtshdndigen. So also wurde sie gezeichnet. Sie zeigt die Ansicht des Modelles
aus Obersicht. — Zu der Beinstudie unten lag das Blatt auf der rechten Breitseite.
Darauf weist uns sogleich die sichtlich knieende Stellung; wird sie mit der eben be-
sprochenen verglichen, ergeben sich entgegengesetzte Tendenzen.

Auf der Hauptzeicinung der Vorderseite kdnnen wir drei verschiedene Strich-
richtungen feststellen. Diese beweisen, daB die Gesamterscheinung zuerst in der ge-
wohnlichen Ansicht des Blattes aufgezeichnet, zuzweit von der linken Breitseite her,
also nach der Obersicht auf das Modell, resp. nach der entsprechenden Studie des
Riickens und der Oberschenkel, zudritt von der oberen Schmalseite her, also nach
auf dem Riicken liegendem Modelle, die Kniepartie und das linke Bein korrigiert
worden sind.

II. DER ENGEL MIT DEM ESSIGSCHWAMME
Der Gang der Arbeit. Die Zeidinungen

Die Identifizierung der beiden Zeichnungen mit dieser Figur des Fresko halte
ich fir nicht sicher. Die Stellungen sind wesentlich verschieden. Auf jeden Fall aber
sind es Studien fiir eine aus Untersicht gesehene, herabschwebende Figur, deren Ansicht
so beredinet ist, daB die fliichtigere Skizze richtig in der gewohnlichen Lage des
Blattes, die ausfiihrliciere von der rechten Breitseite her anzusehen ist.

Die untere wurde nach dem liegenden Modelle aus erhohtem Standpunkte von
hinten her gezeichnet. Die Strichrichtung ist der des unteren ,Engels iiber der Séule*
genau entgegengesetzt. Wenn wir das Blatt auf die obere Schmalseite herumdrehen,
beobachten wir die normale Linienfiihrung. Besonders die runden Linien sind zu
priffen. Sie wéren anders herum, also gehohlt, nicht so sicher ausgefallen. Da aber,
wo sie in der wirklicien Ansicht des Studiums, durch die Form des Objektes bedingt,
gehohlt gezeidinet sind, sind sie unsicher oder in zwei Striche aufgeldst: der den
Armmuskelansatz an die linke Schulter bedeutende, die der beiden Angaben des Schédels.

Die andere Studie ist in der uns geldufigen Ansicht, d. h. diesmal das Blatt
trotzdem auf die rechte Breitseite gedreht, gezeichnet worden: aus Obersicht nach
sitzendem Modelle. Die gerundete Linie unter dem rechten Arme (die &uBerst rechte
des Korpers) ist der Kontur des nach vorn kommenden Bedkens. Die Strichfiithrung
hat dieselbe Tendenz wie die der Beinstudie des ,Engels iiber der Saule“ und zu
dessen Obersichtsstudie entgegengesetzte.

Die Echtheit des Blattes.
Sie ist durch die Logik der Zeichnungen bewiesen.

ANDERE FIGUREN DER SIXTINISCHEN KAPELLE

An den sehr spirlichen Resten der Zeichnungen wurde gezeigt, daB Michel-
angelo die beschriebene Methode angewendet hat. Die Gesamterscheinung sehr vieler
Figuren der Kapelle ist durch sie erhalten worden.

Die Moglichkeiten fiir die Spezialstudien sind so mannigfaltig und bei Michel-.
angelo so individuell genial, daB die nachtrédgliche Reflexion sie hochstens vermuten



O. Hettner. Zeichnerische Gepflogenheiten bei Michelangelo 14

kann, Wir haben an einigen Beispielen verfolgen kdnnen, wie er sich miihte, welche
beschwerlichen Wege er ging, wie er seine Vorstellung beherrschte, so sehr, daB er
Studien zu unternehmen wagen konnte, die ihr im Sinne direkt zuwider waren, um
der Idee der Bewegung die letzten Konsequenzen abzugewinnen.

Ich beschrédnke mich also auf die Beschireibung, wie die Gesamterscheinung zu
einigen Figuren studiert worden ist.

FIGUREN DER DECKE

Die Trennung des Licites von der Finsternis: riicklings liegendes
Modell. Obersicht.

Die Erschaffung der Sonne und des Mondes: Gott Vater fortfliegend, von
hinten gesehen: das Modell kauert auf der Erde. — Gott Vater von Engeln umgeben:
auf der Erde sitzendes Modell, im Momente des sich Aufrichtens. Obersicht.”

Gott scheidet Wasser und Erde: gleicher Studiengang wie der der beiden
mit dem ,Engel mit dem Essigschwamme“ in Zusammenhang gebrachten Zeichnungen,
die mit diesem Gott Vater viel eher iibereinstimmen. Gegen diese Beziehung spricht
jedoch, daB ein Zeitraum von dreiBig Jahren zwischen dem Dedkenfresko und dem
Jiingsten Gerichte liegt, zu dem die andere Engelsstudie desselben Blattes gehort. —
Die Studie wurde umgedreht. Wenn man die Figur vom Eingange der Kapelle aus
ansieht, hat man den Eindrudse des Liegenden, so, wie ihn Michelangelo von seinem
Modelle hatte.

Die Erschaffung Adams: Goft Vater: liegendes Modell. Obersicht. Durch
diese Lage wurden die Arme ausdruckslos. Es sind Spezialstudien dazu auf einem
Blatte des Teyler-Museums (Steinmann 30, Abb. 12. Marcuard, Tav. VI. B. Berenson,
II, 81 n. 1466) erhalten, zu der rechiten Hand auf dem Haman-Blatte desselben Museums
(Abb. 8). Diese am aufgerichteten Modelle studiert. — Zu dem Engel iiber der linken
Schulter Gott Vaters auf dem ersten der beiden Blétter eine Studie, zu der das Modell
béuchlings gelegen hat. — Der Engel unter Gott Vater: das Modell lag. Obersicht.

Die Erschaffung Evas: die Bewegung der Eva wird am stehenden Modelle
in einer raschen Skizze in ihrem Zusammenhange erfaBt worden sein. Das Modell
kann die Stellung nur ganz momentan geben, wird dann besonders sofort den Riidten
wolben miissen. Das widersprdche aber dem Transcendentalen der Geste. Eine aus-
filhrliche Studie konnte nach dem sitzenden Modelle erhalten werden. Dann wurde das
Blatt auf die rechte Ecke unten gedreht. Wir erhalten diese Ansicht, wenn wir die
Photographie auf die linke untere stellen.

Die Vertreibung aus dem Paradiese: der Engel: liegendes Modell, dann
Studie gedreht.

FIGUREN DES JUNGSTEN GERICHTES

Ich fithre nicht alle Figuren des Jiingsten Gerichtes, die mit Anwendung der
Methode entstanden sind, einzeln an und wahle nur die charakteristischsten und die,
bei denen neue Varianten vorkommen, heraus.

Engelgruppe oben links: der Engel auf dem Kreuz ist aus Obersicht nach
liegendem Modelle studiert, sein rechtes Bein lag auf einem Balken auf. Zu dem
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links daneben auf der anderen Seite des Kreuzbalkens schwebenden, saB es auf der
Erde und wurde wieder aus Obersicht gezeichnet, der oben, der die Hénde iiber die
Kreuzung sdilingt und das Kreuz auf seinem Riidten fort trdgt, nach knieendem
Modelle, das mit der Brust auf einem Schemel auflag, aus halber Obersicht.
Engelgruppe oben rechts (Abb. 10): der Engel, der unter der Sdule diese
erfaBt, aus Obersicht nach dem mit vorgebeugtem Oberkdrper sitzenden Modelle.
Sehr erstaunliche Kombinationen sind zu den aus der Charonsbarke, redits,
herausstiirzenden Verdammten angewandt worden (Abb. 13). A. sitzt auf dem FuB-
boden. B. liegt seitlich davor platt
auf dem Bauche und biegt den linken
Unterschenkel nach oben, das redite
(nicht sichtbare) Bein wahrsdieinlich
seitlich. C. sitzt auf der anderen Seite
auf der Erde. Die Gruppe wurde
fast aus Obersicht von der linken
Seite her gezeichnet. Es gibt davon
eine Zeichnung (Mailand, Bibliotheka
Ambrosiana. Ph. Braun 10 [Abb. 14]),
auf der wir deutlich den beschriebenen
Zusammenhang erkennen. Die unkon-
struktive Behandlung macht zweifel-
los, daB sie kein Original ist. Es
ist aber keine Kopie nach dem Fresko,
sondern nach einer Studie Midel-
angelos. Wir sehen darauf sogar
die Sclagschatten der Figuren auf
dem FuBboden. — Ein anderes Blatt
Abb. 13. MICHELANGELO. Detail aus dem Jingsten (im Typus der Weimarer Kopien nach
Gericht. Charonsbarke g dem Fresko. Der Aufbewahrungsort
ist mir unbekannt) zeigt B. in Ver-
bindung mit D. Eine besondere Studie dieses Zusammenhanges wurde sicher unter-
nommen. Dazu lag B. auf seiner linken Seite auf einem Tische auf, D. stand dahinter
und griff, wie wenn er ihn aufheben wolle, dem anderen unter den Leib und den
linken Oberschenkel. So konnte auch die Bedkenpartie von B., die am Liegenden
unfrei war, studiert werden. Wir erhalten die Ansicht dieser Zeichnung, wenn wir
die Photographie auf die rechte Seite drehen. DaB das erwihnte Blatt eine Kopie, und
zwar nach dem Fresko ist, wird dadurch bestétigt, daB die Originalstudie, in die
Riditung der vollendeten Gruppe gedreht, linkshéndig erscheinen wiirde.

So bleiben auf dem ,Jiingsten Gerichte* und auf der Decke schlieBlich keine
Figuren iibrig, die nicht ein ganz ausfiihrliches Modellstudium zur Basis haben. Eine
groBe Zahl ist in der allgemein iiblichen Art studiert worden. Es ist an den Stellungen
deutlich erkennbar, wie stets ein Niveau des FuBbodens vorhanden war, wie es durch
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haben die Beleucitung der Studie auf dem Fresko beibehalten und fiigen sich in
dessen Licht- und Schattenverteilung nicht vollkommen ein.

Audh der Idee der Bewegeng ist er nicht so ernst nachgegangen. Ich bin sehr
sicher, daB ihm stets die Studie der Gesamterscheinung vollkommen geniigt hat.
Ebenso wird ersichtlich, daB diesen Figuren kein Entwurf vorausgegangen ist, in dem
deren Idee des Stiirzens erfaBt worden wire. Es geniigte ihm, eine bizarre Ver-
kiirzung am liegenden oder sitzenden Modelle zu erhaschen und diese in die Luft zu
plazieren. Besonders C. ist im Sinne ganz verfehlt.

Correggio

Die Methode izt ausgiebig fiir die Kuppel in Parma angewandt worden. Der
Christus z. B., der aus der Hohe herunterschwebt, liegt sehr bequem auf einer Bank.

Die Engelsgestalt in einem Zwidkel des Domes zu Parma — mit dem heiligen
Bernhard (Abb. 16) — und der ,Ganymed* im Hofmuseum in Wien (Abb. 17)

Zu dem ,Ganymed“ sagt G. Gronau'): ,Einen Zweifel an der Editheit hat
meines Wissens zuerst H. v. Tschudi geéduBert (Correggios mythologische Darstellungen
in ,Die graphischen Kiinste', Wien 1880, S. 8—9). Er wies darauf hin, daB der
Ganymed fast getreulich mit einer der Engelsgestalten in einem der Zwidkel des Domes
von Parma — mit dem heiligen Bernhard — iibereinstimmt. Daher hélt er ihn fiir
das Werk cines Nachahmers, etwa eines der Caracci. Audh Ricci (S. 339) bezweifelt
die Eigenhiéndigkeit: es sei unmdglich, daB ein Maler wie Correggio sich selbst so
sklavisch wiederholt habe. — Ich halte trotz so gewichtiger Stimmen mit Meyer und
Venturi (Rivista d'ltalia Ill, 5, S. 93) unbedingt an der Echtheit fest, schon wegen der
trotz nicht giinstiger Erhaltung erkennbaren Qualitdt der Malerei. Audh ist die Uber-
einstimmung in Einzelheiten nicht so sklavisch, z. B. die Kopfhaltung nicht unwesentlich
verschoben, der Gesichtsausdruck bemerkenswert verschieden. Den Umstand, den Ricci
hervorhebt, daB das Gewand, wie bei dem herabschwebenden Engel dort, auch hier
aufwirts flattert, statt nach unten, wie es richtig wire, mag sich aus einem kiinst-
lerischen Moment (damit das Beinmotiv nicht unklar wiirde) erkldren lassen. Endlich
mochte ich nicht so sicher behaupten, daB der ,Ganymed‘ unbedingt die spétere der
beiden Figuren sei. Ist unsere Vermutung richtig, daB Correggio noch nach 1530 an
der Domkuppel gemalt hat, zu deren allerspétesten Teilen die Zwidkel gehoren, so
wiirde sich das Verhéltnis leicht verschieben. Fiir die Entstehung des ,Ganymed® ist
die Ubereinstimmung seines Kopfes mit dem Christus der ,Madonna della Scodella‘
bestimmend. Zuletzt spricht fiir den ,Ganymed‘, daB er das Gegenstiick zur ,lo* ist,
was durch das genaue gleiche HéhenmaB der Bilder bewiesen wird.“

In der Tat stimmen die Stellungen der beiden Figuren nicht ganz iiberein. Eine
sehr wesentliche Verschiebung der Kopfhaltung kann ich nicht bemerken. Bei dem
Engel ist die Verkiirzung vielleicht etwas stdrker als bei dem ,Ganymed“. Die etwas
schrégere Position ist nur sceinbar im Vergleich zu dem linken Arme. Denn dieser

1) Correggio. Deutsche Verlagsanstalt. 1907. Anmerkung Seite 165.
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ist verschieden. Auf dem Fresko ist das Innere der Hand nach unten gewendet, auf
dem ,Ganymed“ greift sie nach innen zu (in das Gefieder des Adlers). Die FiiBe sind
auf dem Fresko gestreckt, auf dem ,Ganymed“ gebeugt, der linke Unterschenkel auf
dem Fresko etwas mehr nach unten geneigt, der rechte Oberschenkel hier sichtbar, auf
dem ,Ganymed*“ fehlt er ganz.

Beide Figuren gehen auf dieselbe Studie zuriidc. Das Modell lag baudilings
auf einer Bank. Es drehte den Kopf seitlich. Der linke Arm hing herunter, wobei
die natiirliche Bewegung die Wendung der Hand und des Armes nach innen ’ist;

die riickwarts, d. h. nach unten auf der auf-
gerichteten Figur, ist fiir den Liegenden
unfrei, fast unausfithrbar, weil die Kante
der Bank in der Adhiselhdhle und an dem
Oberarme die Drehung verhindert. Die Unter-
schenkel waren beide nach oben gebeugt
und konnten nur dann ldngere Zeit in der
Stellung verbleiben, wenn sie auf ihrem
Schwerpunkte ruhten, also anndhernd im
rechten Winkel 2zu den Oberschenkeln.
Ebenso war die Streckuny der FiiBe eine
auf die Dauer unmogliche Anstrengung fiir
das Modell.

Correggio zeichnete diese Ansicht mit
etwas Untersicht und Verkiirzung nadch
hinten. Dadurch konnte er von dem rechten
Beine des Modells nur den unteren Teil
des Unterschenkels von der Wade ab sehen.
Den Oberschenkel sah er gar nicht.!) Diese
Studie wurde dann auf die rechte Schmal-
seite des Blattes gedreht, um die bezwedkte

Abb. 16. CORREGGIO. Detail aus dem Dome Ansicht zu bieten. Es waren Ergénzungs-

zu Parma o studien ndtig, um die gewiinschte Bewegung

: von Hand und Arm, die fiir das Schweben

der Figur ausdrudcksvollere, tiefere Neigung des linken Unterschenkels, das Stredken

der FiiBe und endlich eine Ansicht des links von dem linken Oberschenkel notwendig
sichtbar sein miissenden rechten Oberschenkels zu erhalten.

Diese Studien sind sicher unternommen, denn wir finden deren Resultat auf
der Figur des Engels in Parma. Auf dem ,Ganymed* aber nicht. Der ,Ganymed*
zeigt vielmehr genau die Stellung, die das Modell zu der ersten Studie der Gesamt-
ersdieinung inne haben muBte, ganz, ohne nur ein Zeichen der weiteren Entwidklung
zu tragen.

Konnen es kiinstleriscne Griinde sein, die dies rechtfertigen? Als Bewegung

!) Der Fall ist dem des Midcielangeloschen ,Engel fiber der S#ule“ sehr #hnlich,
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des Schwebens ist der Engel fraglos richtiger. Nur die Beibehaltung des linken
Armes der Studie der Gesamterscheinung ist fiir den ,Ganymed*“ gliidlich. Die Hand
greift so wirklich in das Gefieder des Adlers. Bewogen also den Maler kompositionelle
Griinde, bewuBt die richtigere Bewegung aufzugeben, um eine schonere Form- oder
Flachenverteilung zu erhalten?!) Wenn wir den ,Ganymed“ nach dem Engel ergénzen,
wird die kleinliche helle Spitze zwischen den Schwanzfedern des Adlers und dem
linken Schenkel durch den anderen Schenkel giinstig ausgefiillt, ferner dessen &uBerer
Kontur eine erfreuliche dritte Parallele zwischen den &uBeren Konturen des Schwanzes
und des linken Oberschenkels einfiigen,
die schrdgere Lage der Beine die etwas ge-
waltsame Edke des Knies mildern und gliick-
liher mit der Richtung des linken Armes
harmonieren, endlich die gestreckteren FiiBe
die peinliche Parallelitit des &uBeren Konturs
der linken Sohle zum Rahmen aufheben.
Die Euwiddung, die der Engel nach Ab-
schluB der Gesamtstudie durchgemacht hat,
wire also audh fiir den ,Ganymed“ von
guten Folgen gewesen. Der Maler des
Engels kann ihn also sicher nicht spéter wie
diesen gemalt haben.

Aber vorher? Dann wire also die
Erkenntnis und die ausfiihrlichere Arbeit erst
verspiétet bei der zweiten Figur gekommen?
Das ist an sich von einem so erfahrenen
Praktiker und einem Kiinstler wie Correggio
nicht anzunehmen und am wenigsten in
diesem Falle. Der ,Ganymed*“ ist ein Tafel-
bild und die schwebende Bewegung das
Hauptmotiv der einzigen Figur. Und hatte pgpp, 17. CORREGGIO (?) Detail. ,Ganymed*
er sie selbst dafiir so ungeniigend akzep-
tiert, so wiére sie gewiB fiir den Engel, der als unbedeutende Nebenfigur in dem
Gewimmel der Gruppierung, dazu in der Hohe des Zwidkels, fast verschwindet,
geniigend gewesen.

Es scheint also wenig wahrsdheinlich, daB der ,Ganymed* von Correggio sei
Er kann ebenso wenig, wie H. v. Tschudi und Ricci annehmen, dem Fresko entnommen
sein. Er ist vielmehr von einem Nachahmer mit strenger Benutzung der correggioschen
Studie zur Gesamterscheinung des Engels gemalt worden, und das ohne Einsicht von
deren bedingten Unzulénglichkeiten, wenigstens ohne den Trieb sie aufzuheben.

Auf dieser Studie war der Kopf gewiB der eines gleichgiiltigen Modelles, der

1) Ich muB eingestehen, daB meine Kritik und diese Untersuchung ausschlieBlich an Photo-
graphien gemadit sind. Ich kenne weder Parma noch Wien, und Gronau sagt sehr Gutes iiber
die malerischen Qualitdten des ,Ganymed®“.
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konstruktiv, ohne einen Ausdrudt oder Typus zu suchen, angelegt war. Fiir das
Tafelbild konnte er so nicht geniigen. Und so kann die Ubereinstimmung mit dem
Christus auf der ,Madonna della Scodella“ in dem anderen Sinne gedeutet werden,
daB ihn der Nachahmer verwertet hat. — DaB der ,Ganymed“ im HohenmaBe mit der
»lo“ iibereinstimmt, beweist nicht, daB Correggio das Gegenstiidk gemalt habe. — Das
Gewand ist in der Gruppierung mit dem Fresko identisch, nicht in den Details. Da
ist die Faltung durch die Klaue des Adlers richtig dazu erfunden. Es war auf der
Correggioschen Studie auf keinen Fall im Zusammenhange mit der Figur aufgezeichnet,
da es am liegenden Modelle nicht die Bewegung nach oben (resp. seitlich) haben
konnte. Die Ubereinstimmung 148t vermuten, daB es vielleicht von Correggio nach-
traglich in die Zeichnung eingetragen wurde und es der Nachahmer also vorfand
Denn hitte er es dem Fresko entnommen, so wire bei dieser Gelegenheit wohl auch
anderes zum Vorteil seines Bildes daraus entlehnt worden.



PICCOLA ARTE SICILIANA

LE FIGURINE DI CALTAGIRONE
Di E. Mauceri

Caltagirone, detta anticamente Calatagirone e chiamata un tempo col nome
augusto di ,regina delle montagne“ ¢ una delle poche citta siciliane d’'ordine secon-
dario particolarmente caratteristiche. — Essa non solo, per vari secoli, dal' 600 in qua,
ha prodotto una fabbrica fiorente di majoliche, la pin ricca che mai sia esistita in
Sicilia, ma ¢ pur famosa per aver dato i natali ad una famiglia di artisti, artisti ge-
niali e prodigiosamente fecondi che da natura trassero le pin felici attitudini a rap-
presentare costumi locali, quei costumi che oggi al soffio potente dei nuovi tempi sono
quasi interamente scomparsi.

Vo dire dei Bongiovanni e Vaccaro, nomi celebri di popolani le cui terrecotte
han varcato oramai le soglie di varie collezioni artistiche del mondo, lasciando in
ogni citta di Sicilia il posto delle vecchie case "
patrizie e borghesi, dov'eran destinate ad allie-
tare i signorili salotti. .

Se il trapanese Giovanni Matera ebbe il
vanto di saper dare, in piccolissime proporzioni,
figurine di legno sapientemente vestite ed atteg-
giate con grazia di espressione e vivacita di
movimento, a Salvatore Bongiovanni, nato da
poveri sarti I'anno 1769, spetta il merito di aver
creato a Caltagirone un vero afelier di figurine
di terracotta, nelle quali vivono, ora contadini CALTAGIRONE. Villa Flora o
nei diversi aspetti della loro vita agreste, ora ingresso con i vasi di Giacomo Bongiovanni
venditori di ogni genere, principalmente di frutta,

e di erbe, ora briganti nel loro leggendario costume, ora donnicciuole intente a bistic-
ciarsi o ad accapigliarsi, ed ora artigiani, occupati nelle loro modeste e spesso umili
faccende.

Il Bongiovanni, nei suoi lavori non si valeva mai di alcuna forma, ma ogni
volta bensi modellava di getto dal vero il gruppo caretteristico che voleva ritrarre,
dando vita alla rozza creta e completando con la coloritura i particolari delle vesti
dei suoi umili personaggi.

Si dice ch'egli, a tale scopo, si fermasse qua e la nel paese e nei dintorni
osservando diligentemente i tipi e le macchiette piu caratteristiche che gli si presenta-
vano allo sguardo e che poi, con grande fedelta, riproduceva nella informe materia
Ma stanco finalmente di tal vita ed anelando alla grande arte, alla quale si sentiva
irresistibilmente chiamato, nello scorcio del 1786, Salvatore si reco a Roma dove si
diede a studiare bene il disegno; avvenne pero che stretto, poco dopo, 1:1& dure ne-
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Caltagirone-Villa Flora O
Un vaso di Giacomo Bongiovanni

cessita, dovette tornare in patria e
riprendere le piccole opere figuline
ch'egli scherzando chiamava ,la fab-
brica dei costumi®“.

Nel 1791 usci di nuovo dalla sua
Isola, e si recO a Firenze invitatovi
da un giovane amico, tal Giuseppe
Spedolo da Treviso, che in quel tempo
studiava presso i fratelli scultori Pietro
e Giovanni Pisani. Pur essendo allora
lagrimevole lo stato dell'arte di Do-
natello e di Michelangelo nell'Atene
d'ltalia, dove tenevano il primato un
Foggini, un Ticciati e un Piemontini,
il nostro Salvatore ebbe tuttavia modo
di segnalarsi, di vincer premi ed as-
sumere commissioni importanti; ma
contrariato poscia da gelosie ed ini-
micizie, dovette allogarsi a Volterra
in lavori di alabastro, riuscendo solo

in capo a due anni, a tornare alla
sua diletta Firenze, dove fu professore
di scultura all'Accademia, e dove mori
il 20 gennaio 1842 per un sinistro
accidente capitatogli ad opera di ignoti
malviventi e forse di suoi nemici?).
L'arte di figurinaio intanto non
si spense con l'assenza di Salvatore
da Caltagirone, ma fu continuata con
grande alacrita dal fratello Giacomo,
nato nel 1772, e proseguita poi dal
nipote Giuseppe Vaccaro, figlio di
una sorella dei Bongiovanni che fir-
mava sempre ,Bongiovanni e Vaccaro*;
ed ¢ stata tenuta in onore sino ai

1) Su Salvatore Bongiovanni scrisse
una pregevole memoria il valente archi~
tetto caltagironese G. B. Nicastro ,Sulla
vita e sulle opere di Salvatore Bon~

.giovanni* Firenze 1864.

Caltagirone ~Villa Flora o
Un vaso di Giacomo Borgiovanni
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nostri tempi, oltre che da
Giacomo Azzolina, altro
fine temperamento di ar-
tista, dai figli di Giuseppe
Vaccaro, cioé dal defunto
Salvatore e dal vivente
Giacomo.

*

*
*

Caltagirone possiede
un’elegante villa pubblica,
dove in uno dei viali
disposta in bell'ordine, una
lunga serie di vasi da fiori
di terracotta decorati di
scene mitologiche e po-
polaresche a rilievo, opera
del vecchio Giacomo Bon-
giovanni; ma disgrazia-

Caltagirone-,Casino“ Giuseppe Bongiovanni e Vaccaro

[w}

Gruppe in terracotta

tamente, a lungo andare, la citta ha perduto il meglio.della produzione artistica
dei Bongiovanni e Vaccaro esulata in ogni angolo del mondo.
Gli amatori ne han fatto una grande incetta, ed é raro oggi vedere nel paese

buoni e scelti pezzi.

In occasione dell’Esposizione Agricola di Palermo, avvenuta nel

1902, si formd una discreta collezione di figurine raccolte nelle case signorili e bor-

Caltagirone-,Casino* Giuseppe Bongiovanni e Vaccaro

u]

Gruppe in terracotta

ghesi di quella citta, e
che fu esposta nel padigli-
one della mostra retrospet-
tiva, ma poi nessun altro
tentativo di tal genere si
é fatto, e la bella regina
delle montagne non pud
vantare, ché ne avrebbe
il diritto, un piccolo Museo
di majoliche e di terre-
cotte che in quell’ambiente
eserciterebbe certo una
grande forza suggestiva e
parlerebbe la vita dei secoli
trascorsi e della migliore
attivita dei suoi figli.

Nel ,casino di com-
pagnia“ si ammirano due
gruppi caratteristici e pieni
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geniale che al nobile vecchio ha dedicato pagine stupende e versi armoniosi, parlando
di lui esclama:

»Egli adora la natura per istinto, e solo da essa ripete I'arte sua, ch'é
quella dei paesaggi a rilievo. Nei quali egli infonde tutta I'anima con
lunga cura amorosa, con ingenuitd che sorprende, con verita che commuove.“
Ed Achille Guberti, gran cuore di Romagnolo ed elegante scrittore, innamorato

della Sicilia, discorrendo di P. Benedetto, cosi si esprime:

.Benedetto Papale lavora con la passione di chi é convinto di far cosa
bella, buona ed anche utile; lavora con I'eccitamento efficacissimo di quel
Sursum corda ch’e il fine, cui dovrebbe mirare ogni artista vero.“

Molto ha lavorato, durante il corso della sua vita, il venerando vegliardo, e
le sue opere sono sparse in varie citta di Sicilia e fuori. Ed anche oggi .questo
nobil vecchietto, questo figlio di un falegname, cosi fiero nella sua schietta umilta,
cosi instancabile nella quiete operosa del suo lavoro ,sebbene giunto al suo settanta-
duesimo anno, si vede intento nella sagrestia della sua chiesa tutta linda ed odorosa,
al compimento di un presepe che forma I'ammirazione di chi I'osserva.’)

Cosi Caltagirone con P. Benedetto Papale si riafferma nobilmente nella piccola,
simpatica arte, espressione sana e sincera del sentimento popolare. Ma chi in avvenire,
coi nuovi tempi, ne seguira le orme?

1) Leggasi su P, Benedetto la recente pubblicazione dal titolo ,,P.Benedetto Papale ed
i suoi critici* Caltagirone 1907.

¥



STUDIEN UND FORSCHUNGEN

ZWEI ALTTIROLER TAFELBILDER
DER LANDES-~BILDERGALERIE IN
GRAZ.

Von Anton Reidiel.

In der Geméldegalerie des steiermérkischen
Landesmuseums ,Joanneum* in Graz befinden
sich zwei Tafelbilder (Katal. Nr. 12 u. 13), die
bisher trotz der Beaditung, die ihnen seitens
der lokalen Kunstforscher geschenkt wurde, noch
keine Bearbeilung erfahren haben. Ihre Be-
deutung rechtfertigt zur Geniige den Versudi,
ihre kunstgesdiichtliche Stellung zu fixieren.

RufSeite8 des Grazer Galerie-Kataloges (1903)
lesen wir:

»12. Michacl Padier, geb. zu Bruneck
zwischen 1430 und 1440, gest. 1498. St. Stanis-
laus auf der Bahre. Holz, 44—44, (Geschenk
Ign. Graf Attems 1861.)“ (vd. Abb. 1.)
und

»13. Midchael Pacher. Martyrium des heil.
Stanislaus von Polen. Holz 44—44. (Geschenk
Ign. Graf Attems 1861)“ (vd. Abb. 3.)

Dazu ist zu bemerken, daB die beiden Bilder
keine Signatur tragen und daB beide auf der
Rilckseite Bemalung aufweisen, und zwar ge-
wahren wir auf der Riidkseite von Nr. 12 das
Symbol des Evangelisten Lukas (Stier mit auf-
geschlagenem Budh) und auf der von Nr. 13
das Symbol des Evangelisten Markus (Lowe
mit Buch); beidemale auf gepresstem Goldgrunde.

Zur Gesdhichte der beiden Bilder sei weiter
erwihnt, daB sie aus dem Besitze der Grafen
Rttems stammen. Wie mir Horr Dr. Ignaz Graf
Attems die Liebentwiirdigkeit hatte mitzuteilen,
brachte dessen GroBvater, der Herr Ignaz Graf
Attems (+ 1861) und sein UrgroBvater, Ferdinand
Graf Attems (+ 1821), die Sammlung zusammen,
aus der die beiden Tafeln von 1819—1861 unter
Wahrung des Eigentums, seit 1861 als Geschenk
an die Grazer Gemildesammlung kamen. Ruf-
zeidinungen iiber die Bilder, weldhe Aufschliisse
iiber ihre Herkunft geben konnten existicren
nicht.

Die Darstellungen der beiden Tafeln werden
heute als der Stanislauslegende angehorig ge~
deutet; diese Bestimmung erfolgte vermutlich
vom QGaleriedirektor Professor Schwadi, da sie
im ersten gedruckten Fihrer (Schwach, 1898) als
soldche genannt werden. Diese Benennung wurde
auch von Dr. E. Dietz, der anlaBlich der Neu-

aufstellung der Galerie einen nur zu wenig be-~
riicksichtigten Katalog verfaBte, beibehalten.
Von 1819—1898 ersdieinen dagegen Nr. 12 als
»hlg. Evangelist Lucas auf der Bahre* und
Nr. 13 als ,Tod des Evangelisten Markus*,
wihrend als Kiinstler Griinwald genannt wird.?)

Zur Beurteilung der Frage, inwieweit diese
Angaben den Tatsadien entspredien, stehen uns
keine anderen Kriteren zur Verfiigung als die,
die uns die Bilder selbst an die Hand geben.
Ruf diese wollen wir daher zuvdrderst unser
Rugenmerk lenken.

Tafel Nr. 12. In einer gotiscien Halle ge-
wahren wir eine Tragbahre mit einem Todten,
um die sich knieende und stehende Gestalten
gruppieren, wihrend von oben herab drei Engel
schweben. — Der in grauen Ténen gehaltene
Raum ist schrdg gegen den Beschauer gestellt
und 18Bt vor- und zuriicktretende Partien er-
kennen, die im Hintergrunde mit Spitzgewdlben
gesdhlossene Nischien zeigen. Die Quaderstruktur
ist mit hellen Strichen auf dem dunklen Grunde
verdeutlicht. Das Licht fallt rechts durch ziem-
lih hoch angebrachte Fenster in den Raum.
Ungefdhr in der Mitte des Hintergrundes ge-
wihrt eine weite, bogengekronte, gedffnete Tiir
freie Russicht auf eine mit einem Torturm ab-
geschlossene StraBe, deren Giebelhduser rote
und griine Ddcher erkennen lassen, und die von
kleinen roten und weiBen Figiirchen belebt wird.
In einer Nische des Hintergrundes befindet sich
ein Altar. Der FuBboden des Raumes ist mit
abwediselnd bréunlichroten, griinen und weiBen
Steinflieten in regelméBiger Musterung belegt
und weist kréftige Schlagschatten der darauf-
stehenden Figuren und Gegenstdnde auf.

In der Mitte der Bildfldche steht, der schrdgen
Ricitung der Halle folgend, eine braune, ziem-~
lidhi roh gezimmerte Bahre, auf der ein mit
bischoflichen Insignien bekleideter Todter ruht;
sein Kopf liegt auf einem weiBen Polster, der
Korper ist mit einem sciwarzen, mit einem
goldenen Kreuze versehenen Bahrtuche bedeckt.
Uberaus kiihn erscheint die vollendete Wieder-
gabe der sich perspektivisch verjiingenden Bahre
und das von riickwérts ebenfalls in scharfer
Verkiirzung gesehene Gesicht des Todten. Rechts
von der Bahre stehen fiinf in weiBe, faltenreiche
Gewinder gekleidete Ménner; der &uBerste
rechts mit roter Miitze und ebensolcher Ver-

') Vgl. das Inventar der Grazer Galerie.
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brdmung vor einem Stehpulte wihrend
ein dunkel gekleideter sechster mit ge-
falteten Handen zu Haupten des Todten
kniet. Links gewahren wir drei Ge-
stalten in &hnlicher Kleidung wie die
rechts, u. z. der erste in voller Seiten-
ansicht dargestellt, die beiden anderen
in perspektivischer Verkiirzung, vom
ersten iiberschnitten. Den Vordergrund
der Darstellung nimmt ein am Boden
kauernder Kriippel ein. Ein grelirot
gekleideter Mann steht mit dem Rus-
druck des Sdiredtens und Entsetzens
zu FiiBen der Bahre und stellt das
Bindeglied mit einer zweiten Gruppe
von Figuren, drei von oben herab-
schwebenden Engeln (violett, griin und
rot) dar. Die unvermutet auftauchende
Erscheinung iibt auf die untenstehen-
den Personen ihre Wirkung aus, die
sih in den Mienen jedes einzelnen
wiederspiegelt. Das charakteristische
Spiel der Hénde und die Mienen, die
ein volles Rufgehen im Geschehnis des
Rugenblicks zum Rusdrudc bringen,

scheinen mit souverdner Sicherheit

wiedergegeben.
Stilistisch mit dieser Tafel stimmt
vollig iiberein Tafel Nr. 13.

Abb. 2. MICHAEL PACHER

Rbb. 1.

MICHAEL PACHER 0
St. Stanislaus auf der Bahre

a

Martyrium des heil. Stanislaus von Polen

Ruch hier bringt der Kiinstler eine
Halle zur Darstellung, in deren Vorder-~
grunde ein Priester kniet, gegen den
ein Bewaffneter einen Schwertstreich
fahrt. — Die Halle, deren Quader-
struktur mit dunklen Strichen auf
hellerem Grunde veranschaulicht ist,
scheint durch eine Rundbogenstellung
abgeschlossen, die den Blid in einen
kreuzgewdlbten Vorraum erdffnet. Eine
Tiire vermittelt auch hier die Russicht
ins Freie; kleine Gestalten in ge-
spreizten Stellungen bevdlkern den
Hintergrund. Rechts gewd#hrt eben-
falls eine Bogenstellung, durch die
das Licht in den Raum féllt, einen
Rusblick auf eine Mauer. Der Boden
ist mit schachbrettartig rot und griln
alternierenden SteinflieBen belegt. Ganz
im Vordergrunde rechts gewahren wir
in starker perspektivischer Verkiirzung
den Altartisch mit einem Rufsatz und
Heiligenfiguren darauf in der Riick-
ansicht. Auf den Stufen des Altars
kniet ein mit rotem Mantel und weiBer
Tunika bekleideter Bisdiof, dessen
Mithra vor ihm auf der Altarstufe steht:
iiber seinem Haupte erblicken wir einen
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perspektivisch verjilngten, kreisrunden, brett-
artigen Nimbus. Links vom Priester steht eine ro~
buste Mannergestalt mit rot und weiBer, turban-
artiger, hornartig gekriimmter Kopfbededtung,
engem, dunkelviolettem Wams und Beinkleidern,
gelben Lederstiefeln, der mit beiden Hénden ein
breites Schwert auf das Haupt des Knieenden nie-
derfallen 148t. Hinter ihm links erkennen wir einen
groBen, bértigen Mann, mit griinem, rot-
verbrdmtem Gewande und charakteristisch ge-
formtem Spitzhut. Eine dritte Gestalt in einer
eisernen Rilstung wird durch die beiden eben
beschriebenen stark verdedkt. Rechts hinter
dem Knieenden gewahren wir eine Gruppe von
fiinf Mdnchen, die leicht als dieselben, wie die
auf der erst beschriebenen Tafel erkannt werden
kbnnen; sie starren mit dem Rusdruck des Ent-
setzens auf den Vorgang im Vordergrunde,
wihrend der bartige Mann links mit neugierigen
Blicken iiber die Achsel des Henkerknechtes das
Ereignis verfolgt.

Betrachten wir die Darstellungen der beiden
Tafeln als Bestandteile eines zusammengehdrigen
Ganzen, so konnen wir ungefihr folgenden Vor-
gang herauslesen. Ein heiliger Bischof, der
eben mit seiner Assistenz in der Kirche die
heilige Messe liest, wird iiberfallen und vom
Henker auf den Stufen des Altars niedergemadht;
eine zweite Szene zeigt uns den Todten auf
der Bahre, umgeben von betenden Méndchen;
da plotzlich schweben drei Engel von oben
herab als Verkiinder der dem Todten zuteil
gewordenen gbttlicien Gnade. Die Reihenfolge
der Grazer Aufstellung ist also falsch; sinn-
gemdB geht Nr. 13 vor Nr. 12,

Die Szenen beziehen sich zweifelsohne auf
die Legende des heiligen Stanislaus Szepanow
von Krakau; dieser machte sich durch wieder-
holte Ermahnungen dem ehebredherischen Kénig
Boleslav derart verhaBt — so berichtet die
Legende —, daB er endlich fliichten muBte. Die
Hascher des Konigs iberfielen ihn aber in
der Kirche des heiligen Michael bei Krakau und
ermordeten ihn wahrend er die Messe celebrierte
(im Jahre 1079). Boleslav verlor spiter sein
Reich und muBte fliichten; in Ossiach in Karnten
trat er ins Kloster und starb auch daselbst.?)

Die Darstellung des Stanislauslegende ist in
der mittelalterlichen Kunst ziemlich selten.
H. Detzel?) berichtet zwar von einer Darstellung
des Lebens und des Martertodes des Heiligen
auf einem Fliigelaltar in der protestantischen
Kirdie von Miihlbach in Siebenbiirgen; die An-

') Vincent Kadtubek. Ein historisch-kritischer Beitrag
zur slavnsch.en Literatur, aus dem Polnischen des Grafen
I. M. Ossolinski von Sam. Gottl. Linde. (Warschau, 1822).

‘) H. Detzel. Christliche lkonographie.

gabe scheint aber nach der von mir eingezoge-
nen Erkundigung als falsch. Dagegen ver~
merkt die Kunsttopographie des Herzogtums
Kérnten (1889) S. 255 in Ossiach ein Gemalde,
in dessen Mitte der goldgerilstete Konig Boleslav
steht und in dessen Seitenfeldern Szenen aus
dem Leben des Konigs und die Ermordung des
heiligen Stanislaus dargestellt sind. Die Tafel
trgtdielnschrift: ,rexboleslavsanno MLXXXIX*.
Schwieriger gestaltet sich die Beantw:vortung der
Frage nach dem Kilnstler der beiden Bilder.
Die urspriingliche Zuweisung der Tafeln an
Grilnewald — wie es wohl richtig statt Griin-
wald heiBen solite — fallt heute, da das Schaffen
Grilnewalds soweit bekannt vollstandig vorliegt*)
als gegenstandslos weg. Wir stehen also vor
der Alternative, ist die Nennung Padhers r_ich-
tig oder nicht? Der Name DPadiers und seiner
Werkstatte wurde im Laufe der Zeit zum Schlag-
wort?) zum Deck- und Sammelnamen fiir dt_as
stilistisch und geographisch ziemlich eindeutig
umschreibbare Kunstschaffen einer ganzen
Kiinstlergeneration, deren Tatigkeit zwnsdwn
Bruneck und Bozen im weiten Umkreise zu
verfolgen ist. Milssen wir also zur Vervoll-
stdndigung des Bildes jener genannten Kunst-
etappe eine ganze Reihe von Kilnstlernamen
auffilhren?), so kann es doch keinem Beobadhter
entgehen, daB die ganze Kiinstlergruppe vom
Brunecker Meister Michael Pacher iberragt
wird; er erscheint durch die groBzligige Ruf-
fassung seiner Sujets, der perspektivischen Kithn-
heit seiner Konzeption uud durci den Glanz
des Kolorits als deren natiirliches Haupt.

Ein abgeschlossenes Urteil @iber sein Werk
wird wohl noch lange nicht gefdllt werden
konnen; doch sehen wir heute namentlich durch
die Russcheidung seiner beiden Namensgenossen
Friedrich und Ernst, bedeutend klarer und kdn~
nen das typische des Stils mit einiger Sicherheit
erfassen.?)

Suchen wir fiir die Grazer Tafeln nadch stilis-
tisch analogen Werken, so fallen uns die vier
Tafeln der Wolfgang-Legende vom sogen.
Kirchenviteraltar in Augsburg vor allem auf.”)

1) H. A. Schmid. Die Gemilde und Zeicinungen von
Matthias Griinewald. i "

'-';O(Sﬁiassgy.:58 Repertorium  fiir
Bd. 1. 3

®) H. Semper. ,Die Brixner Malerschule des XV. um:l‘
XVI. Jahrhunderts und ihr Verhiltnis zu Michael Padher.
Zeitsdhrift d. Ferdinandédums (Innsbruck). 1II. F. 35. Heft.

_Die Sammlung alttiroler Tafelbilder im erzbischof-
lichen Klerikalseminar zu Freising.* Olggrbagr. Ardiv f.
vaterlindische Geschichte. Bd. 49. S. 452 ff.

) Semper a. a. O. :

Karl Atz, Kuastqeschichte von Tirol und Vorarlberg.
(2. Aufl. 1909). 5. 775f. 777f. 7871t

Stiassny. Repert. (1900). S. 38. .

5) C. Strompen. Repert. (1895). S. 114f. ,Der Kircien-
viiteraltar Michael Padiers in der k. Gemildegalerie in
Augsburg und der k. Pinakothek in Miinchen.*

Kunstwissensdhaft.
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GroB, plastisch und als bedeutsam hervorgehoben
stehen die Hauptfiguren soweit als mdglich in
den Vordergrund geriickt und nehmen fast die
ganze Hohe der nahezu quadratischen Bilder
ein, wahrend die Nebenfiguren, perspektivisch
verkiirzt und kleiner, in den Hintergrund ge-
dringt erscheinen. Rusblike auf spezivisch
deutsch-siidtirolische StraBenansichten geben den
dargestellten Vorgdngen einen interessanten
Hintergrund, der das dargestellte Geschehnis nicht
als eine losgeldste Szene erscheinen 1&Bt, sondern
eine zeitlich und ortlich bestimmte Folie bietet.!)

Die stilistische Verwandtschaft der Grazer
Tafeln mit den Rugsburger Bildern 1aBt sich im
GroBen wie audh in allen Details nacweisen.
Die fiir Michael Padier darakteristischen
mantegnesk gespreizten Figlirchen®) beleben
hier wie dort den Hintergrund. Mit fast
robuster Riicksichtslosigkeit erscheinen die den
Vorgang verdeutlichenden Gerdte und Gegen-
stinde in das Bild gestellt; der Altar, von
schrg riickwaérts gesehen, die Bahre in kiihner
Verkiirzung bedeuten kompositionelle Probleme,
die auf den starken norditalienischen EinfluB
hinweisen. Mit diesen Requisitien gliedert der
Kilnstler den Raum, teilt die Massen und {iber-
zeugt uns von der rdumlichen Anordnung der
Szene. Die Analogien dafiir geben uns die
Vorstellung des vor dem Altar liegenden Heiligen
der St. Wolfgang-Legende. ARugsburg, Inv.
Nr. 2599b; die Disputation des heiligen Wolf-
gang. Inv. Nr. 2600c.

Wenden wir uns Einzelheiten zu. Da fallen
uns vor allem die fast alt-flandrisch anmutenden
glattrasierten, mit vielen Runzeln bededkten
Kopfe der Manner auf. Bei all diesen scheint
die dreiviertel Profilansicht bevorzugt; besonders
charakteristisch erscheinen die Augen: iiber
engen Rugenscilitzen wolben sich mondsichel-
formig geschweifte Lider, wéhrend radiale Falt-
chen vom Rugenwinkel ausstrahlen. Der mehr
schmale Mund 14Bt leicht nach abwérts gezogene
Mundwinkel erkennen, die Lippen sind haufig
leicht gedffnet, die Nase etwas hiingend. Alles
das sind Charakteristika, die Semper fiir die
Malweise Michael Pachers eigentiimlich erkldrt;
man werfe nur einen vergleichenden Blick auf die
genannten Wolfgangbilder in Rugsburg, auf die
Darstellungen der Kirchenvater?), auf die Bilder
des St. Wolfganger Rltarwerkes und auf andere.

Das deutsche Element in der Kunst Pachers
offenbart sich augenfallig in der Behandlung

s 1"'))7Vgl. Hermann Voss, Ursprung des Donaustiles.
) Sémper a. a. 0.

}) Vgl. audh die Kirchenviiter Tafeln im Ferdinandéum
in Innsbruck. Semper a. a. 0. Til. 7.

des Faltenwurfes; er flieBt aber trotz den
Ankléngen an die knittrigen Formen doch recht
frei, in groBen Formen und wird den darunter
liegenden Korperformen gerecht. Im Gegensatz
dazu muB man sich an die romanische Freude
am lebhaften Rusdrudc erinnert fiihlen, beim
Studium der mannigfach variierten Gesten und
Gebarden der Hande. Die Finger — haufig
etwas lang — reden eine ausdrudksvolle Sprache
und lassen dem Forscher recht deutlich er-
scheinen, wie sehr diese Kunst nordischen und
sfidlichen Einflissen zug#nglid:, beiden die
Wage hélt und wie groB die Individualitat des
Meisters war, der beide Strdmungen zur Ein-
heit zu zwingen wuBte.

Es eriibrigt noch zu erértern der hohe Licht-
einfall, wie ihn Semper (a.a.0. S.42) auf der
Tafel der Geburt Chiisti beschreibt; er weist
auf die Vorliebe fiir Lichtprobleme, die auch
den Grazer Tafeln nicht fehlen.

Den Rahmen der Vorgéinge bildet eine groB-
zligige gotische Architektur, deren Anologie mit
Werken der Hand M. Pachers allenthalben er-
kennbar ist, deren Ubereinstimmung so weit
geht, daB wir selbst die Art und Weise, wie
die Quaderlagen zur Wiedergabe gelangen z. B.
auf der Tafel des predigenden hl Wolfgang in
St. Wolfgang wiederfinden.

Michael Pachers Geist schuf jedenfalls den
Rugsburger Kirchenvateraltar. Wahrend aber
nun C. Strompen die vier Kirchenvéter als
Originalwerke M. Pachers gelten 1aBt, glaubt
er in den vier Wolfgangbildern, die sich stilistisch
mit den groBen Bildern decken, die Hand eines
M. Pacher auBerordentlich nahe stehenden Schii-
lers oder Gehilfen erkennen zu milssen. Friedrich
Pacher, dessen Stil wir aus einer Taufe Christi
kennen?) und der beglaubigt am St. Wolfganger
Rltarwerke beteiligt war, kann es nicht sein.
Ubrigens sind die Ubereinstimmungen der Wolf-~
gang Bilder in Rugsburg mit den Rugsburger
Kirchenvitern und den Tafeln des St. Wolf-
ganger Altars so evidente, daB es mir nicht
berechtigt erscheint, bei den Rugsburger Tafeln
an der Hand Michael Pachers zu zweifeln —
einem Zweifel, aus dem uns auch kein Gewinn
erwilichse. Wohl diirfte aber der Umstand, daB
wir auf den groBen Tafeln, den filr das plastische
Empfinden Michael Pachers eigentiimlichen brett-
artigen Nimbus wiederfanden, den wir auf den
Kirchenvitertafeln kennen gelernt haben, ein
Moment sein, das eher fiir die Autorschaft
Michael Pachers spricht, als wider sie.

Rudch auf Parallelerscheinungen im Gebrauch
des Kostlimes scheint mir ein Hinweis am Platze.

) Semper. Oberbayr. Arch. 49. S. 506.
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C. Strompen erwidhnt nidmlich, daB auf der
Darstellung der Disputation des hl. Wolfgang
der Ketzer mit seinem Genossen in der ge-
bréuchlichen mittelalterlichen Weise als soldcher
gekennzeichnet sei. Dazu muB bemerkt werden,
daB es eine eigene Ketzertracht wohl nicht ge-
geben hat. Wohl wurden aber noch im XVL. Jahr-
hundert offentliche Maddhen und Juden ziemlich
gleichméBiger Verachtung ausgesetzt und ver-
schiedene Kleiderverordnungen sorgten dafiir,
daB sie als soldhie kenntlidi waren. So be-
stimmte eine Kirchenversammlung im Jahre 1314
ausdriicklich, daB die Juden einen hornartig
gebogenen Hut von gelber oder gelbroter Fir-
bung tragen muBten.') Der hornartige Hut ist
uns bereits bekannt; wir fanden ihn sowohl
auf dem von Strompen angefiihrten Bilde als
auch auf der groBen Tafel. (Kat. No. 13.) Der
Maler scheint jedenfalls das Bediirfnis empfunden
zu haben, den Widersacher der Religion — hier
den mit dem hl. Wolfgang disputierenden Ketzer,
da den Henkersknecht und seine Genossen —
auch &uBerlich zu kennzeichnen, wobei sich ihm
die Judentracht, der naturgemaB das Attribut
der Verddhtlichkeit zukam, ungezwungen als
néchstliegend aufdréngen muBte; in diesem Sinne
wird wohl auch Strompens Bemerkung auf-
zufassen sein.

Die auf die Riidtseiten der Grazer Tafeln
gemalten Symbole der Evangelisten Markus und
Lukas machen es nahezu gewiB, daB die beiden
Tafeln einer Serie von vier zusammengehdrigen
Bildern angehdrten in denen wohl Reste eines
Altarwerkes zu erkennen sein werden. Trugen
die beiden fehlenden Tafeln die Symbole der
Evangelisten Matthdus und Johannes (Engel-
Adler) auf ihren Riickseiten und halten wir an
der iiblichen Reihenfolge der Evangelisten fest,
so ergeben sich zwei Rufstellungsméglichkeiten
fir die vier Tafeln, aus denen man die Lage
unserer beiden Tafeln bestimmen kann. Ordnen
wir némlich die 4 Evangelisten in umstehender
Reihenfolge

Matthius Lukas
. (Graz)
Markus Johannes
(Graz)

') Herm. Weiss. Kostiimkunde, Geschichte d. Trachten
und der Gerdte vom XIV. Jahrhundert bis auf die Gegen-
wart (1872). Bd. Ill. 1. Abt. S. 147.

oder aber so:
Matthéius Markus
(Graz)
Lukas Johannes
(Graz)

In beiden Féllen miissen wir eine Szene vor
der Enthauptung und eine nach dem Wunder
an der Bahre des Heiligen erwarten.

Vielleicht gestattet ein gliicklicher Fund, das
hochbedeutende Altarwerk in seiner urspriing-
lichen Gestalt wiederherzustellen. ,

Ein Versuch die Grazer Tafeln zu datieren
muB zwar von vorneherein gewagt erscheinen;
soll er aber doch unternommen werden, so
konnten wohl die Jahre von 1489—1490, in
denen Miciael Pacher am Kirchenviteraltar
der Allerheiligen Kapelle des Domes in Brixen
gearbeitet hatte ') wegen der vielfadien stilisti-
schen Verwandtschaft des Werke, als die mut-
maBliche Entstehungszeit der Bilder bezeichnet
werden.

e

NOCH EINMAL DAS BILDNIS DES
VINCENZO CAPPELLO.

Vor ein paar Wodchen durfte ich die Leser
dieser Zeitsdrift auf ein Bildnis des venetia-
nischen Patricier Vincenzo Cappello hinweisen?)
das, eine Copie Cristofanos dell' Altissimo nach
einem datirbaren® und von Ridolfi') be-
schriebenen Portrait Tizians ist. Das Orginal
glaubte ich verloren und schloB darum meine
wenigen Zeilen iiber die Kopie in den Uffizien
mit dem zwar aufrichtigen, aber von keiner
Hoffnung getragenen Wunsdie, es modite
irgendwann und irgendwo noch einmal zum
Vorschein kommen. Hitte ich mich fleiBiger
umgetan, so wire meine kleine Studie nicht
in ein Gebet an den Gott des Zufalls, sondern
in ein vergniigtes ,Heureka* ausgeklungen und
die Notiz im Handumdrehen ein ,Artikel“ ge~
worden. ,Mea culpa, mea maxima culpa® . . .

') C. Strompen a. a. O.

‘) s. Monatshefte fiir Kunstwissenschaft. 1908, 1. Jahr-
gang. Heft12, p, 11171,
) Nach einem Briefe Aretinos wurde es 1540 gemalt,

s. lettere di Pietro Aretino. In Parigi MDCIX. 1l. Bd.,
p. 189 (tergo).
‘) Ridolfi: ,Le maraviglie dell'arte.* In Venetia

MDCXLVIIL vol. L. p. 181,
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Denn Tizians Portrait des Vincenzo Cap-

pello braucht die Kunstgeschichte nicht ins
Verlustkonto zu budien; es existiert ,incog-
nito*, wie ich vorausahnte, und Jean Guif-
frey hat es bereits vor drei Jahren mit
anderen Gemélden aus der Sammlung des
Barons Sdilichting zu Paris in der Zeitsdirift
.Les Arts*!) als Bildnis des Andrea Doria von
Tizian abgebildet. ,Le Portrait du
Titien* — meint Guiffrey — ,est sans
doute, & en juger par le visage plus
fatigué du modele posterieur & celui
de Sebastian del Piombo; toutefois,
ce dernier, ayant été peint en 1557
(sic!) et Andrea Doria était mort en
1560, c’est entre ces deux dates qu'on
en doit placer I'éxecution...* Von
all' dem bleibt allein das Todesjahr
des Andrea Doria als zu Recite be-
stehen. Denn Sebastiano starb bereits
anno 1547 und malte, laut Vasari,®)
das Portrait des gewaltigen Genuesen
unmittelbar nach einem Bildnis des
Pietro Aretino, das dieser bereits im
Jahre 15262) seiner Vaterstadt schenkte
. . . In Tizians Portrait, das ,absichtlich
auf einen etwas schweren grauen Ton
gestimmt scheint*, ist, immer nach
Guiffrey, Dorias Antlitz durch den ndm-
lihen ,Ausdrudk von Trauer und Ent-
. tduschung* verdfistert, der auch an
seinem von Piombo gemalten Bildnis
so ergreifend wirkt. DaB die beiden
Ménner sonst auch nicht einen Zug
in ihrem Angesichte miteinander ge-
mein haben, einander nichit im min-
desten &hneln, fiel Guiffrey, nach dessen
Chronologie zwischen den Entstehungs-
daten beider Gemd#lde nur ein Zeit-
raum von hdchstens drei Jahren liegt,
seltsamer Weise nicht auf.

Vergleicht man dagegen das Portrait der
Sammlung Sdhlichting, auf das fiberdies Ridolfis
Besdhireibung vortrefflich paBt, mit Altissimos
Kopie, so erkennen wir in Tizians Modell ohne
groBe Miihe den venetianischen Prokurator
Vincenzo Cappello. Vielleicht nicht auf den
ersten Blick. Denn Altissimo kopierte — und
das konnte den etwas verdnderten Gesichts-
ausdruck ,seines* Cappello erkldren — nicht
das Original, sondern die Kopie des ,museum

) .Les Arts.* Février 1906, Nr. 50, p. 1, Abb., u.
P. 2 (Text).
‘) Vasari: Le vite etc. ed. Milanesi vol. V. (Sebastian
XLniizlano) p. §16. .Dopo ritrasse Sebastiano Andrea
ria. . .°
%) Ul;sédo Pasqui. Nuova Guida di Arezzo. Arezzo
, p. 102

Jovianum®*, dber deren Art und kiinstlerische
Qualitdten wir ja nichts mehr wissen. Zudem
hatte er, gleich vielen Kopisten, die Angewohn-~
heit, Einzelheiten der Tracht nach seinem Gut-
diinken zu veréndern und die unvenetianisch
herbe Zeichnung der Nase ist ebenso charak-
teristisch fiir seine Manier wie die Behandlung
der Wangenpartien, die straff gespannt sein

TIZIAN, Vincenzo Cappello
(Paris, Sammlung Baron Sdlichting)

sollen und trotzdem schlaff und verfallen wirken.?)
Aber Haltung und Richtung der beiden Haupter
stimmen vollkommen mit einander iiberein, die
Schddelform, der Mund, die Frisur der spar-
lichen weiBen Haare, die Art, wie die linke
Gesidhtshélfte sich gegen den Hintergrund ab-
setzt und endlich die Falten des Feldherrn-
mantels, all' dies hat Altissimos Portrait mit
Tizians Bildnis gemein?) und der SchluB, daB

}) In einer Monographie iiber die Portraitsammlung
Cosimos 1., werde ich Gelegenheit haben, diese allgemein
gehal!enen Behauptungen iiber die Kopien Altissimos im

inzelnen zu beweisen.

%) Ich kann den Vergleich auf die Farben leider nicht
ausdehnen, da ich das Pariser Bild nur aus der Repro-

duktion kenne und Guiffreys Angaben dafilr zu allgemein
gehalten sind.



160

Monatshefte fiir Kunstwissenschaft
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hier wie dort das namliche Modell dargestellt
sei, ergibt sich danach leicht.

Tizian malte das Portrait Vincenzo Cappellos,
wie wir aus Aretinos Brief an Niccold Molin
erfahren, im Jahre 1540 und dieses Datum er-
wirkt dem Gemélde zu seiner kilnstlerischen
noch eine betrdchtliche historische Bedeutung.
Denn von den Admiralsbildnissen, die wahrend
der Hodirenaissance und im seicento zu Ve~
nedig gemalt wurden, ist es wohl das &lteste.
Von diesen ,Vorbild* im wortlichsten Sinne
gingen Tintoretto und seine Nachfahren aus.
Ihre Meergebieter aber geben sich ungleich
pathetischer, die Blicke sprithen Funken, die
Geberden drduen. Und doch — neben der
schweigenden Wudht, neben der inneren GroB-
heit des Cappello diinkt ihre Rhetorik &rm-
lich, Theaterfeldherren scheinen sie neben diesem
Sdhlachtenlenker. Denn der Mensdienschilderer,
der hier — vielleicht zum ersten Male — den
Typus gestaltete, hat ihn ausgeschopft in all’
seinen Tiefen. Wie beinahe stets war Tizian
aud in diesem besonderen Falle, fiir die Kiinstler
nach ihm ein Rusgangspunkt — und zugleich
ein unerreichbares Endziel. Emil Schaeffer.

2]

ZU LOTTOS NATIVITA DER
VENEZIANISCHEN AKADEMIE

Es ist daran gezweifelt worden, daB die
kiirzlich fiir die venezianische Rkademie er-
worbene Nativita ein Werk Lottos sei. Idch
teile diesen Zweifel nicht, schlieBe mich viel-
mehr dem Urteil Frizzonis, Fogolaris und Sini-
gaglias an, die diese Nativita fiir ein spédteres
Werk Lorenzo Lottos halten.

Tatsdachlich hat das Bild jedoch etwas der
venezianischen Malerei der ersten Hilfte des
Cinquecento fremdes, vor allem die starken
Kontraste von Hell uud Dunkel. Nachtlidie
Finsternis herrscht in dem Raum; nur von dem
Kinde in der Krippe geht blendendes Licht aus,
das grelle Strahlen auf Maria, Josef, den knienden
Stifter und die vom Himmel herabsteigende
Engelschaar wirft. Nun deutet dieses Fremd-
artige aber nicht auf eine spétere Entstehungs-~
zeit, auf das siebzehnte Jahrhundert, wie man
glaubte, sondern auf eine Beeinflussung Lottos

durch das Werk ecines Fremden, eines Nieder-
lénders.

»Alla maniera ponentina“ nannte ein venezia~
nischer Zeitgenosse Lottos!) ein Altarbild Coti-~
gnolas in Cremona, ebenfalls eine Geburt Christi
und ebenfalls ,cun el puttino che illumina le
figure circumstante“. Es kann kaum zweifel~-
haft sein, daB es vor allem dieser Lichteffekt
war, der Cotignolas Bild die Bezeidinung nach
niederlandischer Art (alla maniera ponentina) ein-
trug, die nun gleichfalls auf Lottos Nativita paBt.

Es gibt eine Reihe niederldndischer Dar-
stellungen der Geburt Christi, die nach Boden-~
hausens ?) Annahme auf ein verschollenes Ori~
ginal Gerard Davids zuriickgehn. Entweder das
Original oder eine der Wiederholungen, deren
beste nach Bodenhausen diejenige des Wiener
Hofmuseums ist, muB Lotto zu Gesicht gekommen
sein. Man kann allerdings nicht von Kopie
reden, dazu sind der Abweichungen zu viele.
Redhts und Links sind vertauscht und Nordisches
ist in venezianische Formensprache iibersetzt.
Rber Ubereinstimmungen, wie vor allem der
Effekt des vom Kinde ausgehenden Lichtes, die
unitalienische Haltung der knienden Maria, die
paarweise schrdg von oben in der Bilddiagonale
hereinschwebenden Engel, die Wahl der Farben,
besonders des dominierenden, im Lichte auf-
leuchtenden Scharlachs zeigen, daB Lotto hier
durch Gerard David angeregt wurde.

Wir wissen, daB Lotto nicht nur dies eine
Mal eine derartige ,nativita finta di notte* ge-
malt hat. Das Bild der venezianischen Akademie
hat Sinigaglia®) wohl richtig mit dem von Vasari‘)
bei Tommaso da Empoli erwéhnten identifiziert.
RuBerdem nennt Marcanton Michiel im Hause
des Domenego dal Cornello zu Bergamo eine
ghnliche Geburt Christi,”) zwei weitere, 1544
entstandene, Lottos Redinungsbuch.®) Offenbar
fanden diese Transkriptionen ins Venezianische
den gleichen Beifall in Italien, den, nach den
zahlreichen Kopien zu schlieBen, Gerard Davids
Original im Norden gefunden hat. Hadeln.

') Marcanton Michiel, Notizia d'opere del disegno.
Ed. Frimmel. S. 44.

) E. von Bodenhausen, Gerard David, S. 124f.

3) Bollettino d’'Arte 11, p. 298 ff.

‘) Vasari, Ed. Mil. V. p. 249 f.

%) 0. c. p. 68.

¢) Il Libro dei Conti di Lorenzo Lotto in Le Galerie
Nazionali Italiane 1. p. 162 und 171.
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Gemilde alter Meister in Petersburger Privatbesitz

Die Ausstellung der ,Staryje Gody“ in St. Petersburg
Von James v. Scimidt

Die Elite der Gemélde alter Meister, die sich im Petersburger Privatbesitz befinden,
sollte die Leihausstellung vereinigen. die in den Monaten November und Dezember
vorigen Jahres von der Kunstzeitschrift ,Staryje Gody“ (Alte Zeiten) veranstaltet wurde.
Der Plan erwies sich als nicht vollstdndig durdhfiihrbar, weil einzelne der bedeutendsten
und bekanntesten Sammlungen Petersburgs aus triftigen Griinden der Ausstellung fern
bleiben muBten. Es gelang aber vollgiiltigen Ersatz aus der Diaspora, besonders aus
dem Bilderbestande der kaiserlichen Palais, zu schaffen, so daB dem Unternehmen der
Name einer Eliteausstellung durch die Qualitdt und Manigfaltigkeit ihres Materials
gesichert blieb!). Der Reichtum der Ausstellung erschwert die Berichterstattung, auch
wernn diese nur die Hauptstiidte erwédhnt, umso mebhr, als fiir die bisherige Bearbeitung
des Stoffes nur ein kleiner Kreis von Kréften zur Verfiigung stand. Die erste Redaktion
der Ergebnisse, die recht hastig erledigt werden muBte, liegt in der Doppellieferung
der Staryje Gody pro November-Dezember 1908 vor. In ihr bespricht Alexander
Benois die gesamte Malerei des Barock und Rokoko, Ernst von Liphart die
Italiener vom XIV. bis zum XVI Jahrhundert (mit einem Exkurs iiber Tiepolo) und
die Spanier des XVII. Jahrhunderts, Sergei Makowski die russischen Gemaélde,
Alexander Trubnikow die niederldndischen Landschaften, Baron Nik. Wrangell
die niederléndischen Portréts und Sittenbilder; die Besprechung der nordischen Renaissance
einschlieBlich der altspanischen und altfranzésischen Bilder war faute de mieux dem
Sdireiber dieser Zeilen iibertragen worden.

Im Folgenden kniipfe ich ofters an die genannten Artikel der Staryje Gody
(mit dem abgekiirzten Hinweise ,St. G. S. x.“) an. Zur leichteren Agnostizierung
der einzelnen Bilder fiihre ich neben den Namen der Besitzer auch jeweils die Nummer
des Ausstellungskataloges an; ein ,Abb.“ neben der Nummer verweist auf die Repro-

!) Die Bilder, die nicht aus Petersburg und seiner néchsten Umgebung kamen, waren so
gering an Zahl, daB die Ausstellung trotz einiger RAusnahmen eigentlich nur Petersburger Privat-
besitz brachte. )
' 1
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duktion in dem genannten Hefte der Staryje Gody. Ubrigens ist der gesamte Bestand
der Ausstellung (466 Nummern) photographiert worden. '

Die Benennungen des Kataloges waren
unabhingig vom Galerienamen und Be-
sitzertaufen aufgestellt worden; natiirlich
erwiesen audh sie sich ofters als korrektur-
bediirftig. Unberiicksichtigt miissen im
Folgenden die interessanten Handzeich-
nungen der Ausstellung bleiben, die nach
anderen Gesichtspunkten besprochen sein
wollen.

* * *

Unter den italienischen Trecentisten
herrschten durch Zahl und Bedeutung die
Sienesen; die einzige Ausnahme bildete
eine Madonna (Nr. 38, Abb., Bes. P. P.
Weiner), die Ad. Venturi Tommaso da
Modena getauft hat'). Von den siene-
sischen Bildern hat E. v. Liphart (St. G.
S. 703) eine ausdrucksvolle nur im Tone
etwas schwere Kreuzigung unter beson-
derem Hinweis auf die dcharakteristische
Bildung der Nase mit der hangenden
Spitze und andere Analogien mit der
Maesta von Siena Duccio zugewiesen
(Nr. 44, Abb., Bes. Fiirst A. G. Gagarin);
diese Zuweisung wird wohl ebenso auf An-
klang rechnen diirfen, wie die Bestimmung
einer in der unteren Hélfte stark ver-
stoBennen Madonna (Nr. 40, Bes. W. D.
Durdin) auf Lippo Memmi (St. G. S. 704),
fiir den sie alle charakteristischen Merk-
male aufzuweisen scheint. Bei der Ver-
schiedenheit der Typen fillt es schwer
mit v. Liphart (a. a. O.) die gleiche Hand
in einer entziickenden kleinen thronenden

Abb. 1. LIPPO MEMMI zugeschrieben Madonna (Nr. 13, unsere AbDb. 1, Be-
Madonna in Trono 0 sitzer Fiirst A. G. Gagarin) zu erkennen.

Dieses wunderbar erhaltene Bildchen er-

hebt durch seine Feinheit und farbige Schonheit Anspruch auf einen bevorzugten Platz.
GroBziigiger, trotz der fast gleichen GroBe mochte ich sagen monumentaler, wirkte eine

) Vgl. v. Liphart St. G. S. 715.
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Kronung Mariae (Nr. 15, Abb., Bes. Baron P. Meyendorff), fiir die v. Lipharts
Benennung Simone Martini (St. G. S. 704), der Richtung nach entsprechend

sein diirfte.

Das @uBerlich stattlichste Stiick aus dem Quattrocento war eine Madonna della

cintola (Nr. 4, Bes. S. K. H.
Herzog Georg M. von Leuchten-
berg), die unzweifelhaft aus der
Werkstatt des Domenico
Ghirlandaio stammte. In der
Ausfithrung war sie recht un-
gleichméBig, infolge der ver-
schiedenen beteiligten Hénde.
Wieviel deren es gewesen sind
bleibt wohl strittig; die im
wesentlich einheitliche obere
Halfte war bedeutend erfreu-
licher als die Apostelgruppe in
der unteren, bei der v. Liphart
(St. G. S. 704), wie ich glaube
ohne geniigenden Grund, an
Mainardi zu denken geneigt ist.
Aus iiberfliissiger Vorsicht war
der hl. Augustin mit dem wasser-
schopfenden Knaben (Nr. 14, Bes.
J. K. H. Prinzessin Eugenie von
Oldenburg) bloB als Schulbild
registriert worden, die Land-
schaft, die Raumverteilung, die
Gewandbehandlung und beson-
ders die frische Naivetat des
Knabenkopfes erwiesen dieses
Bild als echte Arbeit des Fra
Filippo Lippi. Im Voriiber-
gehen erwihne ich zwei Tondi
aus der Werkstatt des Lo-
renzo di Credi (Nr. 12, Abb,,
19, Bes. Fiirst Kotschubei), die
durch ihre verschiedenen Ten-

Abb. 2. RAFFAELLINO DEL GARBO (oder Filippino Lippi?)
Verkiindigung Mariae ' o

denzen und die verschiedenen in ihnen abgespiegelten Einfliisse interessant waren,
ferner eine von G. Poggi auf Giusto di Andrea') bestimmte Madonna (Nr. 32, Abb.,
Bes. P. P. Weiner). Als Raffaellino del Garbo war eine in den Farben leuchtende

) Vgl. v. Liphart, St. G. S. 705. Der Name Andrea di Giusto in der Unterschrift der
Tafel und im lllustrationsverzeichnis beruht natiirlich nur auf Druckfehiern!
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Verkiindigung Mariae (Nr. 25, Bes. S. K. H. Herzog Georg M. v. Leuchtenberg, unsere Abb. 2)
katalogisiert; spater sprach von Liphart (St. G. S. 706) den sehr beachtenswerten Gedanken
aus, ob es sich nicht um ein Frithwerk Filippino Lippis handele. Meine Vermutung,
eine anbetende Madonna von auBerordentlich feiner Modellierung des Kopfes (Nr. 39,
Bes. Graf A. A. Golenischtschew-Kutusow) kénnte eine Arbeit des Carrandmeisters, alias
Giuliano Pesello, sein, fand durch v. Lipharts Beobachtungen Bestéitigung
(St. G. S. 712); ob sie fiir die Redhtfertigung der Zuschreibung geniigt, bleibt abzu-
warten. Fiir eine Pieta von groBer

Schénheit der Farbe (Nr. 41, unsere

Abb. 3, Bes. S. K. H. GroBfiirst Kon-

stantin) lehnt v. Liphart (St. G. S. 706)

gewiB mit vollem Recht den bisherigen

Namen Mantegna ab; ob aber der ober-

italienische Ursprung des Bildes iiber-

haupt zu leugnen ist, bleibt fiir mich

fraglich. Weder die technischen Beobach-

tungen iiber die Untermalung nodch die

Vergleichung der Typen sind fiir mich

ganz iiberzeugend. Ich vermag in dem

Bilde auch nicht den starken EinfluB

Botticellis zu erkennen, noch geniigende

Ahnlichkeit zwischen dem Christus und

Sellaios Gekreuzigtem in S. Frediano?),

auf die v. Liphart trotz der zugestan-

denen geringeren Qualitdt des letzt-

- genannten Bildes Gewidit legt, um an

florentinischen Ursprung zu glauben. Das

arg verriebene, dennoch aber sehr stim-

mungsvolle Bild eines Schmerzensmannes

zwischen zwei weiblichen Heiligen (Nr. 8,

Abb., Bes. Grifin E. W. Schuwalow)

hat den Anspruch auf den bisherigen

Namen Ambrogio Borgognone be-

Bbb. 3. Oberitalienisch (?) XV. Jahrhdt. hauptet. Von den spdten Quattrocen-
Pieta o tisten imponierte Perugino durch das
auBerordentlich fein modellierte und in

der Farbe sehr warme Brustbild des hl. Sebastian (Nr. 292, unsere Abb. 4, Bes. Marchesa
Camponari), das an Tiefe und Wahrheit des Ausdruckes alle anderen analogen Dar-
stellungen iibertreffen diirfte. Die in verschiedenen Wiederholungen vorkommende
Magdalena (ebenfalls Brustbild; Nr. 250, Bes. S. K. H. Herzog Georg M. v. Leuchten-
berg) war ein jedenfalls eigenhéndiges Stiick von gutem Ausdruck. Von Pinturicdiio

!) Abb. bei H. Madkowsky. J.-B. K. Pr. K.-S. 1899. S. 192.
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gab es eine kleine, zarte, nur etwas restaurationsbediirftige Madonna in wunderschén
geschnitztem echtem Rahmen (Nr. 31, Bes. M. P. Botkin)!).
Fir Piero di Cosimo nimmt v. Liphart (St. G. S. 707) ein Madonnentondo
(Nr. 55, Abb., Bes. Fiirst Kotschubei) entschieden in Anspruch, besonders wegen
der Durchfithrung des
Interieurs und der in-
timen Lichtbehand-
lung. Die Typen sdhei-
nen mir nun nicht sehr
dieser Aftribution zu
entsprechen, was aber
nichts zu beweisen
braucht.  Hinweisen
mochte ich noch auf
die niederléndischen
Einfliisse, die in der
Lichtbehandlung und
derLandschaftdrauBen
im Hintergrunde 2zu
erkennen sind. Ein
authentisches Werk
Pieros nennt v. Lip-
hart (St. G. S. 707)
auch das Frauenpor-
trat (Nr. 278, unsere
Rbb. 5, Bes. Fiirst
Kotschubei), das im
Katalog allerdings un-
ter Hinzufiigung eines
energischen Frage-
zeichens den Namen
Raffael trug, auf den
die Ahnlichkeit in Hal-
tung und Anlage mit
dem Frauenbild der
Uffizientribuna, der
Jfalschen Madd.Doni“, Abb. 4 PERUGINO. St. Sebastian
fithrte. Die Qualitdten
des Bildes, das manche Harten besitzt, lassen die Ablehnung des groBen Namens natiirlich
erscheinen, es ist aber m. E. in solchen Fillen methodisch unzureichend die Ablehnung
nur durch ein reines Qualitdtsurteil zu begriinden. Ebenso halte ich v. Lipharts positive

1) Abb, Les Trésors d'art en Russie 1902. T. 15, mit dem Rahmen.
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Argumente fiir seine Bestimmung, die Hinweise auf die Modellierung in lichten Schatten
im Lokaltone ,sans trace de rouge“ nicht fiir ausreichend um die Autorschaft Pieros
zu begriinden. Ungleich iiberzeugender wirken v. Lipharts Ausfiihrungen (St. G. S. 710)
zugunsten der Urheberschaft Leonardos fiir eine nicht ganz vollendete Madonna
(Nr. 283, unsere Abb. 6, Bes. Frau M. Benois), von der der Pal. Colonna zu Rom eine
ungleich schwéchere Replik
besitzt, die allgemein fiir
einen Lorenzo di Credi gilt.
Das Kolorit der Madonna
Benois gewinnt durch die
iiberall durchschimmernde
schwirzliche Untermalung
ein ,notturno“, wie v. Lip-
hart sehr zutreffend sagt,
das Leonardos é&lteren far-
benfreudigerenZeitgenossen
fremd wére. Die Gewand-
behandlung weist viel Ver-
wandtschaft mit der Ver-
kiindigung der Uffizien auf.
Hinsichtlich ihrer Qualitéten
muB man v. Liphart Recht
geben bei dem Satze, daB
sie die groBten Anspriiche
auf den Namen Leonardo
erheben darf, solange die
unendlich schwéchere Miin-
chener Madonna diesen er-
lauchten Namen tréagt’).
Also unbegriindet er-
wiesen sich alle Zweifel an
der Echtheit der, wie sich
herausstellte, signierten Ma-
Abb. 5. PIERO DI COSIMO (?) donna von Cima (Nr. 215,
Frauenportrit 0 Abb., Bes. Fiirst Kotschubei,
Faks. desRestes der Signatur
St. G. S. 715), von der die Sammlung Schlichting eine archaischer anmutende Vari-
ante besitzt?); ein drittes Exemplar, wieder mit verinderten Hintergrund besitzt
die National-Gallery [Nr. 3003)]. Als stérend erwiesen sich an ihr nur die scharf

!) Miller-Walde hat sich, wie Al. Benois berichtet, fiir die Echtheit ausgesprodien; vgl.
v. Liphart St. G. S. 711.

2) Rbb. Les Arts Nr. 18. Juni 1903. p. 1. Danach erscheint der Kopf des Kindes iibermalt zu sein.
%) Abb. in Sir Edward Poynters Katalog von 1899. Vol. I, p. 109,
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geputzten Fleischtone, wéahrend die gut erhaltene satte Farbung der Gewandung die
Echtheit bezeugte. Die etwas manierierte Haltung des Kindes muB auf den EinfluB der
jingeren mit dramatischeren Mitteln arbeitenden Generation zuriidtgefithrt werden,

gegen deren Tendenzen
sich der alternde Cima
sonst so ablehnend ver-
hielt. Uber das Portrit
eines bértigen Mannes
(Nr. 298, Abb.), das Ti-
zian zugeschrieben wird,
duBert sich v. Liphart
(St. G. S. 711) als Be-
sitzer mit begreiflicher
Zuriickhaltung, die aber
doch wohl grundlos sein
diirfte. Sehr interessant
sind die Mitteilungen iiber
die schwarze nur leicht
mit WeiB gemischte Un-
termalung des Bildes, die
bei einer kiirzlich er-
folgten Rentoilierung zu-
tage getreten war. In
Venedigs klassische Zeit
gehorte auch das ritsel-
hafte Bild einer weiBge-
kleideten sitzenden Frau,
die eine silberne Schale
in der Hand halt, halb
Portrat, halb Allegorie
(Nr. 231, Bes. Fiirst Jus-
supow). Die Landschaft
ist total iibermalt und
dieFigur argdurch Putzen
undRetuschen miBhandelt
worden. Den Namen
Lotto vermag ich gleich
v. Liphart (St. G. S. 715)

Abb. 6. LEONARDO DA VINCI zugesdirieben
Madonna o

nicht anzuerkennen, denn es fehlt dem Bilde jede Nervositat; ebensowenig kann ich es .
allerdings mit v. Liphart fiir eine spate Kopie nach Palma oder Giorgione halten. Am
ehesten diirfte darin eine total ruinierte Arbeit des Sebastiano del Piombo zu
sehen sein, die dann wohl eher bald nach seiner Ubersiedelung nach Rom, als noch
in Venedig entstanden sein konnte, worauf etliche klassisch-kiihle Ziige der Modellierung
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deuten. Ein Ménnerportrat von Tintoretto (Nr. 275, Abb., Bes. Baron N. E. Wrangell)
entsprach diesem Namen in jeder Beziehung; weniger genieBbar war die Himmelfahrt
der Jungfrau von Paolo Veronese (Nr. 277, aus dem GroBen Palais zu Zarskoje
Selo); trotz mandier Schonheiten im Einzelnen muB ihre Farbung doch schwer und
schroff genannt werden, auch wies die Haltung einzelner Figuren Gewaltsamkeiten auf.

Unter den lombardischen Gemiélden aus dem Cinquecento interessierte eine schén
erhaltene Madonna (Nr. 234, Bes. Marchesa Campanari), am meisten. Fiir Gaudenzio
Ferrari nimmt sie v. Liphart (St. G. S. 714) mit Bestimmtheit in Anspruch. Man
konnte aber doch wohl eher an eine geringere, von Leonardo, nach dem die Madonna
direkt kopiert ist, in stirkerem Grade abhéngige Kraft denken®'). Der Name Bernar-
dino de’ Conti entsprach dem Grundcharakter eines Jiinglingsportrats (Nr. 252, Abb.,
Bes. P. W. Odhotschinski); sein heutiges Aussehen diirfte es aber zumeist einer mehr
als griindlichen Restauration verdanken. Uber die urspriinglichen Qualitdten des Bildchens
mit dem bekrénzten Jiingling, das als Boltraffio aufgefiihrt war (Nr. 216, Bes. S. H
Prinz Peter v. Oldenburg) tduschte vielleicht nur der schlechte Zustand der Farbe; man
hétte es fiir eine schwache Nachahmung halten konnen,

Nicht ans Ende des XV. Jahrhunders, wie der Katalog meinte, sondern
ins XVIL hinein gehorte ein kleines Tondo mit einer stehenden Madonna zwischen
Heiligen (Nr. 220, Bes. S. K. H. Herzog Georg M. v. Leuditenberg), das vielleicht
Ridolfo del Ghirlandaio zugeteilt werden konnte, wenn man heute schon schérfer
zwischen ihm und Granacci zu unterscheiden wiiBte.. Pontormo gehort nach v. Liphart
(St. G. S. 709) eine tief empfundene weibliche Halbfigur der trauernden Magdalena
(Nr. 254, Bes. S. K. H. GroBfiirst Konstantin); Franciabigio werden von ihm
(St. G. S. 708) zwei Predellenstiidce (Nr. 33, 34, Bes. Baron Bagge af Boo) ver-
mutungsweise zugeteilt, die aber m. E. fiir ihn zuviel umbrische Elemente aufweisen.

Von den drei Bildern aus der Bronzinigruppe war das in den gewohnten
kiihlen Toénen gehaltene aristokratisch diskrete Frauenportrdt von Angelo Bronzino
(Nr. 261, Bes. P. P. Durnowo) sicher authentisch. Weniger bestimmt konnte man sich
iiber eine merkwiirdige Madonna mit ausgesprochen individuellen Ziigen (Nr. 229, aus
dem groBen Palais zu Zarskoje Selo) duBern, von der eine Replik in Florenz unter
dem Namen Allessandro Allori vorhanden sein soll. Bei Manchen lieBen ihr hartes
Kolorit, die stillebenhafte Durchfilhrung des Beiwerks, auch einige Ziige in der Land-
schaft den allerdings unbegriindeten Verdacht auf niederldndischen Ursprung aufsteigen.
Die Bezeichnung Cristofano Allori fiir einen jugendlichen David (Nr. 272, Bes. jos.
Lehmann) konnte trotz unleugbarer koloristischer Anklange kaum befriedigen. Nach
Haltung und Mache diirfte er spater anzusetzen sein.

Unter den nicht gerade zahlreichen Bildern aus dem Seicento befand sich doch
manch treffliches Stiick, so z. B. die Domenico Feti zugeschriebene Schindung des
" Marsyas (Nr. 204, Abb., Bes. J. S. Ostrouchow), die durch groBe Wirme des Inkarnates

'} Die Figur der Madonna kehrt wieder auf zwei Bildern der Maildnderausstellung des
Burlington F. A. C. 1898. Nr. 59, 60. Album pl. XVII; nach der Beschreibung auch in einem
Bilde in Apsley House, cf. Ev. Wellingtons Katalog von 1900. Bd. I, Nr. 73 (schwarz).
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und delikate graue Modellierung ausgezeidmef war, und der schwungvolle Raub der
Oreithyia von Fr. Solimena (Nr. 207, Abb., Bes. Dr. K. RauchfuB). Gegen die bereits
von Waagen’) vorgeschlagene Attribution einer lebensgroBen Landsknechtsszene (Nr. 248,

Bes. Grifin Sollohub, an
PietrodellaVecdiia,
die E. v. Liphart unab-
hdngig von Waagen
erneuerte, erhoben sich
kostiimgeschichtliche
Einwendungen, ohne
daB ein neuer Vorschlag
gemadht wurde. Ob sie
geniigend begriindet
sind? Bemerkenswert
waren im Typus des
wiirdigen Chiromanten
die deutlichen Reminis-
zenzen an Kopfe auf
dem Barberinibilde
Diirers. Das Bild mag
iibrigens durch die Aus-
fiihrlichkeit des Bei-
werks fiir die Geschichte
der okkulten Wissen-
schaften nicht uninter-
essant sein. Nidit so
sehr kiinstlerisches, als
historischesInteresse er-
regte das Selbstportrat
einer Malerin vor der
Staffelei, unverkennbar
florentinisch, um 1630
der Tracht nach, schwer
braun im Gesamttonund
von fahlem Inkarnat.

Bbb. 7. G. B. TIEPOLO. Alter Mann

Wen mag es darstellen? (Nr. 235, Bes. I. K. H. Prinzessin Eugenie von Oldenburg).
Gegeniiber dieser geringen Anzahl wirklich interessanter Stiicke aus dem Seicento
erschien die Vertretung des Settecento umso glanzvoller. Zunéchst seien zwei Portrits
genannt; das eine von ratlich-braunem Kolorit stellt einen Gelehrten dar (Nr. 274, Bes.
S. J. Schidlowski) und wurde von verschiedenen als Ghislandi angesprochen; das
zweite, viel anmutigere, ein junger Abbate (Nr. 235, Abb., Bes. I. K. H. Prinzessin

1) Gemaldesammlung der K. Ermitage usw. S. 433,
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Eugenie von Oldenburg) nennt Benois (St. G. S. 731) gleich von Liphart (miindliche
Mitteilung) als Arbeit Ant. Dom. Gabbianis. Den Ton gab in dieser Sphére der
Ausstellung Giovan Battista Tiepolo an. Von seinen kleineren Bildern miissen
in erster Linie die prédchtige farbengliilhende Madonna (Nr. 201, Bes. Fiirst Jussupow)
und der feine S. Rochus (Nr. 212, Bes. E. v. Liphart) genannt werden. Den lebensgroBen
alten Mann im Turban, der offenbar von Rembrandt beeinfluBt ist, (Nr. 259, unsere Abb. 7,
Bes. J. P. Balaschew) hat zuerst E. v. Liphart fiir einen Tiepola erklart auf Grund einer
Radierung in den ,Acque forti del Tiepolo‘ und analoger Bilder in Madrid (St. G.S. 716).")
Al. Benois hélt es fiir ein viel spéteres Pasticcio nach jener Radierung (St. G. 1909,
Januar, S. 56). Ich bekenne Benois’ Argumentation nicht folgen zu kénnen. Die An-
sichten der beiden Autoren gingen auch iiber eine sehr interessante Verkiindigung
Marid (Nr. 210, Bes. W. D. Durdin) auseinander. Nach v. Liphart (St. G. S. 716)
wiére es eine von G. B. Tiepolo vollendete Arbeit Lazzarinis, Benois sieht sie
(St. G. S. 725) fiir einen Domenico Tiepolo an. Der Tod der Sophonisbe (Nr. 258,
Bes. E. C. Cavos) von ausgesprocien dekorativem Charakter kommt fiir G. B. Tiepolo
selbst nicht mehr in Betracht. Benois (St. G. S. 725) will sie seinem Kreise belassen und
etwa einem seiner fast ganz vergessenen Nachfahren wie Disiani oder Pittoni zu-
weisen. v. Liphart dagegen (St. G. S. 717) schlieBt im Hinblidk auf das schwarzlich-
grau angehauchte Kolorit die Tiepolosphére vollstdndig aus, geht aber, glaube ich zu
weit, indem er sie nur einem ganz indifferenten Malermeister zuschreibt. Die glanz-
vollsten Arbeiten des groBen Tiepolo auf der Ausstellung waren die drei groBen
dekorativen Panneaux (Nr. 246, 260, Abb., Bes. E. C. Cavos, 267, Bes. M. N. Benois),
die aus dem Palazzo Mocenigo in Padua stammen. Diese Panneaux kamen, im Haupt-
saal der Ausstellung ihrer Bestimmung geméB in die Wanddekoration eingeordnet, zu
vorziiglichster Geltung. Ihre farbigen Hauptfaktoren, die Figuren, sind von Tiepolos
Hand, die auch die Skulpturen an den reichen architektonischen Kulissen ausgefiihrt hat,
die iibrige Architektur 148t den Pinsel Ant. Canales erkennen. Die zahlreichen romischen
Reminiszenzen darin, machen die Entstehung der Bilder bald nach Canalettos Riidckehr
aus Rom 1721 %) wahrscheinlich, wie auch die Tradition berichtet (Benois, St. G. S. 725).
Aus dem Umkreis Tiepolos aus fritherer und spaterer Zeit sind noch der sonnige
Hirtenknabe von Piazzetta (Nr. 87, Abb.,, Bes. weil. GroBfiirst Wladimir) und die
Plafondskizze mit dem Triumphe des hl. Dominicus (Nr. 195, Abb., Bes. K. v. Wolff)
zu nennen; diese ist nach Benois (St. G. S. 725) vielleicht dem Dom. Tiepolo zuzu-
schreiben, v. Liphart (St. G. S. 717) halt sie fiir ein Werk Piazzettas. Von Antonio
Canales sonstige Arbeiten sind noch die mit viel Brio vorgetragenen beiden Ansichten
von Venedig (Nr. 203, 209, Abb., Bes. E. G. Schwartz) zu nennen. Glénzender als
Canaletto trat Fr. Guardi auf in der kiihlen, silbrigen Rialtoansicht (Nr. 297, Bes.
Fiirst Jussupow) und einem farbig blithenden Durchblick auf einen Hof, der mit dem
des Dogenpalastes eine entfernte Ahnlichkeit besaB (Nr. 211, Abb., Bes. J. P. Balaschew).

) Wie ich von anderer Seite hore, befindet sich ein analoges Stiide bei Dr. Gust.
Frizzoni. Anscheinend ahnliche Stiicke bei F. H. MeiBner, Tiepolo, KnadkfuB' Monographien XXII,
S. 12, Abb. 8 und in der Galerie R. Kann, cf. Bodes Edition.

) Cf, O. Uzanne, Les deux Canaletto, p. 62.
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Die nihere Bestimmung der drei als altspanisch katalogisierten Gemélde konnte
aus Mangel an Vergleichsmaterial und speziellen Sachkennern nicht geférdert werden.
Als unzweifelhaft spanischen Ursprungs blieb nur der schmale Einzug Christi in
Jerusalem (Nr. 10, Bes. Fiirst G. G. Gagarin) bestehen, eine ziemlich handwerksméBig
gemalte, aber durchaus nicht uninteressante Darstellung. Die spanische Herkunft eines
Altarfliigels mit den Heil. Magdalena und Johannes Ev. (Nr. 5, Abb., Bes. Grifin
E. W. Schuwalow) beruht auf einer unsicheren Tradition und beildufigen Meinungs-
duBerungen einiger Autoritdten, die das Bild nur unter sehr ungiinstigen Verhéltnissen
gesehen hatten; es wird von anderen fiir siiddeutsch gehalten, wogegen das schwere
Kolorit und gewisse Einzelheiten der Modellierung zu sprechen scheinen. Fiir das
auBerordentlich fliissig gemalte Kreuzigungsiriptychon (Nr. 240, unsere Abb. 8, Bes.
Gréafin E. W. Schuwalow)!) wird sich die spanische Herkunft erhérten lassen, unbe-
schadet der Anerkennung starker niederldndischer Einfliisse; diese treten doch nicht
geniigend stark hervor um das Werk einem in Spanien tétigen Niederldnder zuzu-
weisen. Am wenigsten kéme ein Kiinstler aus der Richtung Pieter Aertsens dafiir in
Betracht, woran der verstorbene Neustrojew dachte, dessen Autoritdt ich s. Zt. folgte ?).
Uber den Christus von Juan de Juanes (Nr. 50, Bes. Fiirst Kotschubei), die beiden
Morales (Nr. 49, 56, Bes. I. K. H. Prinzessin Eugenie v. Oldenburg) und die beiden
Ribera (Nr. 48, Bes. E. G. Schwartz, Nr. 53, Bes. Gréafin Mussin-Pusdikin), von denen
der zuletzt genannte farbig sehr anziehend war, ist nichts besonderes zu berichten.
Von ungewohnter Seite zeigte sich Ant. Pereda mit der signierten und 1660 datierten
ausdrudssvollen biiBenden Magdalena (Nr. 52, Bes. Grifin E. W. Schuwalow, Faks,
d. Sign. St. G. S. 718); das Beiwerk nahm auch hier natiirlich den entsprechenden
Raum ein. Das interessanteste spanische Stiidtc aus der klassischen Zeit waren die
durch edle Farbengebung bedeutenden Apostel des Greco von 1618, von denen im
Madrider Privatbesitz eine etwas schmalere Replik vorhanden ist® (Nr. 54, Abb., Bes.
P. P. Durnowo). Durch seine schwer melancholische Farbung wirkte ein lebensgroBer
Kruzifixus wahrhaft imposant (Nr. 16, Abb., Bes. S. K. H. GroBfiirst Konstantin); bisher
RAlonso Cano zugeteilt, wird er durch v. Liphart mit guten Griinden Zurbaran zu-
gesdhrieben (St. G. S. 718). Eine schone Velasqueztradition verriet das in seinen Ténen
bald fahle bald schillernde Portrit Karls II. von Spanien (Nr. 51, Bes. B. J. Chanenko),
bei dem es dahingestelit bleibe, ob es den Namen Claudio Coello mit Recht trégt.

* *
*

Keines der altniederlandischen Gemilde?) der Ausstellung war vor dem Ende
des XV. Jahrhunderts entstanden. Auch eine Mater dolorosa, das Fragment einer

1) BAbb. Les Trésors d'art en Russie 1902. Tafel 125; sehr verschwommen.

%) Les Trésors d'art en Russie 1902. Text russ. S. 278, 295, franz. S. XXIII. Der Seh-
fehler beruhte, wie ich jetzt glaube, auf einer falschen Interpretation der Frau mitten im Vordergrunde
des rechten Fliigels. Der Galeriename des Bildes ist iibriges Pedro Campana. Nach der gen.
Reproduktion meinte A. de Beruete (ein Gesprdch) einen Spanier als Autor annehmen zu miissen.

) Cossio, El Greco I, p. 368, 572. I, Taf. 87. Ein weiteres Exemplar abgeb. in Les
Arts Nr. 58, Oct. 1906, p. 18.

4) Bei diesem Thema, wie bei den altdeutschen Bildern, habe ich fiir diesen Bericht eine
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Kreuzigung (Nr. 29, Abb., Bes. ]J. S. Ostrouchow), die bei ndherem Zusehen besonders
in der Landschaft stark von Memling beeinfluBt erschien, muB trotz etlicher Archaismen
in diese Zeit versetzt werden. Ebenso erwies sich ein anfangs &lter anmutender
Hieronymus im Gehéus (Nr. 7, Bes. B. J. Chanenko), der etwas barbarisch in der
Zeichnung, aber sehr reizvoll in der Farbe war, als Werk eines spdten van Eydk-
Nachahmers. Sehr schén war in Farbe und Zeichnung das Diptycion mit der Anbetung
der Konige (Nr. 9, unsere Abb. 9, Bes. B. J. Chanenko), das ich voreilig Gerard David
zugeschrieben habe (St. G. S. 667), wihrend es nach Friedldnders Urteil auf Grund
der Reproduktion einem anonymen Briigger Meister um 1490, der von Hugo v. d. Goes
beeinfluBt war, gehort; Friedldnder verweist mich auf ein nahe verwandtes Bild in
der Sammlung Chaix-d’Est-Ange?). In einem trotz mangelhafter Erhaltung sehr
interessanten zwolfjahrigen Christus im Tempel (Nr. 301, Bes. Graf A. A. Golenisch-
tschew-Kutusow) wird man mit Friedldnder einen echten Hieronymus Bosdi vermuten
diirfen. Fiir wahrscheinlich holldndisch halte ich zwei Altarfliigel mit Mértyrerszenen
(Nr. 42, Bes. B. J. Chanenko). Fiir eine schone, in der Farbe harmonische Madonna
(ohne Nr., Bes. W. N. Issakow) konnte vielleicht Isenbrant als Autor in Frage
kommen. Zwei Altarfliigel mit Szenen aus der Geschichte Joachims und Annas (Nr. 26,
27, Bes. Graf A. A. Golenischtschew-Kutusow) sollen den friiher G. v. d. Meire
benannten Berliner Bildern ®) nahestehen, die mir nicht erinnerlich sind.

Das hervorragendste niederldndische Bild aus dem XVI. Jahrhundert war
die fein beseelte Enthauptung der hl. Katharina (Nr. 416, Bes. Graf A. A. Golenisch-
tschew-Kutusow) ?), die lange unter dem Sammelnamen Barend van Orley ging; nach
dem iibereinstimmenden Urteile von Friedlander und Hulin de Loo (miindliche Mit-
teilung) gehort dieses Kapitalbild einem Briisseler Anonymus um 1520, den man, wie
ich in Staryje Gody vorschlug, nach ihm vielleicht einstweilen den Briisseler Meister
der hl. Katharina benennen koénnte. Die Riditung des Meisters des Todes
Marid war durch drei Madonnen vertreten. Von diesen ist eine (mit dem hl. Joseph
(Nr. 24, Bes. Grafin E. W. Schuwalow) 4) den Bildern im Wiener Hofmuseum (Kat. 1896,
Nr. 685) und in der Ermitage (Kat. Nr. 469) verwandt, steht aber auch dem letzteren
in der Qualitdt nach. Die zweite (Nr. 419, Bes. Graf A. A. Golenischtschew-Kutusow) )
wiederholt einen Typus, von dem, wie mir Friedldnder schreibt, ein viel besseres
Exemplar aus der Sammlung Alb. Langen ins Germanische Museum zu Niirnberg
iibergegangen ist. Die dritte (Nr. 11, Bes. P. P. Weiner) ist nach Friedldnder von einem
Prototyp des Meisters des Todes abgeleitet, das in verschiedenartigen Variationen
wiederholt ist, deren beste sich bei Herrn M. Kappel in Berlin befindet. Unserem

ganze Reihe, im folgenden jeweils notierter, liebenswiirdiger brieflicher Mitteilungen Herrn
Direktor ]. Friedlénders benutzen diirfen, fiir die ich hier nochmals meinen wérmsten Dank
ausspredhe. .

) Abb, Les Arts, Nr. 67. juillet 1907, p. 14.

) Nr. 527 und 542 im Katalog des Kaiser Friedrichi-Museums.

3) Recht gute Abb. mit Detail, Les Trésors d'art en Russie 1903. Tafel 136, 137.

') Flaue Abb. Les Trésors d’art en Russie 1902. Tafel 126.

%) Abb., Les Trésors d'art en Russie 1903. S. 369.
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Abb. 9. Briigger Meister um 1490. Anbetung der Kdnige
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Abb. 9. Briigger Meister um 1490. Anbetung der Konige
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Bilde steht das Exemplar auf der Auktion bei Fr. Miiller vom April 1907 (Nr. 9 des
Kataloges, Mabuse) ganz nahe, abweichend ist das Exemplar der Auktion Guidi
(Faenza 1902, Kat. Nr. 140, ebenfalls Mabuse), auf das mich Friedlinder aufmerk-
sam macht.

Unter den niederldndischen Portrdts aus dem XVI. Jahrhundert zogen ein bisher
fiir deutsch geltendes Greisenbildnis (Nr. 281, Bes. Fiirstin Kuguschew), das durch einzelne
Ziige an Lucas v. Leyden gemahnte, und ein sehr feines Frauenportrat (Nr. 284, Abb.,
Bes. B. J. Chanenko), nach Friedlénder holldndisch um 1560, die Aufmerksamkeit am meisten
auf sich. Durch ein wahrscheinlich nicht zugehériges Memento mori mit falschem
Diirermonogramm wurde ein anderes kleines Frauenportrdt (Nr. 18, Bes. I. K. H. Prin-
zessin Eugenie von Oldenburg) zu einem Diptychon ergénzt; das Portrét selbst erinnert
in manchen Ziigen an B. Bruyn d. J. Von spéteren Bildnissen war das Brust-
bild einer Dame (Nr. 313, Bes. Baron P. Meyendorff) und die Kniefigur eines &lteren
Mannes (Nr. 393, Bes. J. A. Wsewoloshskoi) vom Katalog dem élteren Franz Pourbus
zugeteilt worden, doch wohl ohne Berechtigung. Beide interessanten und flott vor-
getragenen Stiicke wéren der nédheren Bestimmung wohl wert. Unter dem Namen
Herri met de Bles waren sehr verschiedene Dinge zu sehen. Als ziemlich sicher
echt bezeichnet Friedldnder die schone Landschaft mit der Opferung Isaaks (Nr. 399,
Bes. Graf A. A. Golenischtschew-Kutusow)!). Viel weniger sicher erscheint die bles-
artige phantastische Landschaft mit Odysseus und Kalypso (Nr. 401, Abb., Bes. W. A.
Schtschawinski), deren Figuren an Floris erinnern. Nichts gemeinsames mit diesen
beiden hatte die dritte Bles genannte Landschaft mit Rittern und Reisigen (Nr. 405,
Bes. P. W. Odiotschinski), die im allgemeinen den Eindruck macht bedeutend spéter
entslanden zu sein. Roelant Savery war mit zwei untereinander recht verschiedenen
bezeichneten Landschaften vertreten, von denen die kleine von 1614 (Nr. 410, Abb.,
Bes. Baron N. Wolff, Faks. d. Sign., St. G. S. 694) von entziickendem Farbenglanz
war. Als R. Savery galt frither auch das ihm entschieden nahestehende Paradies, das
»P.D. M.FE. ... 1649 bezeichnet ist (Nr.435, Bes. Graf A. A. Golenischtchew-Kutusow) ?)
Gegen die Zuteilung einer farbig sehr wirkungsvollen Landschaft an Josse de Momper
(Nr. 407, Bes. E. Garcia-Mancilla) waren keine Einwendungen zu erheben. Es eriibrigt
noch eine bisher unbekannte Kneipenszene von Pieter Aertsen (Abb. 444, Abb.,
Bes. W. K. Nikolajewski) zu nennen, die zwar nichts neues bietet, aber durch die
volle Bezeichnung mit Monogramm, Marke und Datum: 14. April 1556 (Abb., St. G.
S. 671) eine authentische Bereicherung fiir Aertsens (Euvre bedeutet. Eine virtuos
gemalte signierte (Faks. St. G. S. 677) Jagdszene von Otto van Veen (Nr. 409, Bes.
Alexander Benois) leitete nun zu Rubens iiber.

* *
*

Bei Rubens erlebte man nach den gehegten Erwartungen eine Enttduschung.
Die beiden von weil. Al. Neustrojew entdeckten Skizzen (Nr. 354, 355, aus dem Palais

') Abb., Les Trésors d'art en Russie 1903. S. 370.

?) Abb. Les Trésors d'art en Russie 1903. Tafel 138. DaB Prachow das Monogramm ,

dort und Text S. 432 falsch und unvollstdndig liest wird niemand wundern.
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Rbb. 10. JORDAENS. Fludit nach Agypten

zu Gatschina) erwiesen sich als Gehilfenarbeit. Historisch sind sie durchaus wert-
voll, denn sie représentieren Varianten von zwei Entwiirfen fiir Whitehall: der gliick-
lichen Regierung Jakobs I. (Wien, Akademie Nr. 628) und der Erhebung Karls 1. zum
Konige von Schottland (Ermitage Nr. 572)7), sie werden nicht nur fiir die Erforschung
der Entstehungsgeschichte der Malereien von Whitehall Bedeutung haben, sondern
wohl auch fir die Frage der Arbeitsorganisation in Rubens' Atelier, da ihre indi-
viduelle Mache und Farbung n#heren AufschluB iiber ihren Autor erhoffen lassen.
Mit geringerer Sicherheit konnte die Echtheit der Skizze zu einer Beweinung Christi
(Nr. 376, Abb., Bes. S. K. H. GroBfiirst Konstantin) % bestritten werden, doch scheint
Baron N. Wrangell (St. G. S. 688) zu voreilig fiir die Echtheit einzutreten und iiber
die unleugbaren Ungeschlachtheiten der Komposition und Hérten der Zeichnung zu
rasch hinwegzugleiten. Von der Wiener Beweinung (Kat. 1896, Nr. 839) sowohl wie
von der Antwerpener (Kat. Nr. 319) scheint mir die Skizze kompositionell viel zu stark
abzuweichen, um sie mit Baron Wrangell als Entwurf zu einer von ihnen betrachten
zu konnen. Wahrscheinlich ist sie eine Schiilerskizze nach einem dieser beiden Bilder,
denn gerade in den Anderungen und Zutaten erscheint sie unverhaltnismaBig schwach.
Ein reprasentatives Stiick der Rubenswerkstatt war die groBe Kalydonische Jagd

') Abb. Staryje Gody, Februar 1909. bei S. 88.

?) GroBere aber schlechte Abb. Les Trésors d’art en Russie 1905. Tafel 83. )
3
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(Nr. 432, aus dem Englischen Palais zu Peterhof), angeblich eine Vorlage fiir einen
Gobelin. Die Ausfithrung war natiirlich sehr ungleicimaBig. Eber und Hunde ver-
rieten Snyders’ Hand; recht gut war die Atalante, doch nicht gut genug um Baron
Wrangells Verdacht (St. G. S. 689) auf eigenhdndige Ausfiihrung durch Rubens zu
bestdtigen; der herkulisdi-riipelhafte Meleager war bedeutend geringer, die Landsdiaft
mit Reitern usw. war von ganz handwerksmaBiger Gesellenarbeit.

Jordaens' schéne Flucht nach Agypten (Nr. 300, unsere Abb. 10, Bes. Grifin
E. W. Schuwalow) nannte Waagen mit Recht ungewohnlich edel in der Auffassung
und gediegen in der Ausfithrung; es ist die gelungenere Variante eines Bildes in der
Galerie Matsvanszky und scheint, nach Rooses’ Beschreibung einem weiteren Exemplar
dieser Komposition bei M™e Bosschaert du Bois in Antwerpen, das bezeichnet und
1641 datiert ist, kompositionell néher zu stehen.!) Ein Ménnerportrdat aus der Zeit
stellte weder Snyders vor, nodch stammte es von Jordaens (Nr. 370, Bes. E. G. Schwartz),
weldie Bezeichnungen Bar. Wrangell (St. G. S. 689) beibehdlt. Ganz richtig spricht
Wrangell dem Pastorale (Nr. 312, Bes. P. P. Weiner) mindestens die Ausfithrung durch
Jordaens ab.

Der Teniers d. J. zugeschriebene Hirtenknabe (Nr. 343, Bes. Fiirst Jussupow)
war wahrsdieinlich echt trotz der gefédlschten Signatur unter der aber Reste der echten
durchzuschimmern schienen; dagegen muBte der Name Teniers bei einem Knaben in
Pilgertracht (Nr. 305, Bes. Frau M. Ratkow-Roshnow) abgelehnt werden; auch die Zu-
schreibung der Landschaft dieses Bildes (Wrangell, St. G. S. 687) an Lucas v. Uden
stand nur auf sehr schwadien FiiBen. Fiir den Jdger mit falschem Teniersmonogramm
(Nr. 307, Bes. L. N. Benois), schlug P. V. Delarow (cf. Wrangell St. G. S. 687) den
Namen Wildens vor, der allgemein mit Befriedigung aufgenommen wurde.

Unter den Erben van Dycks trat C. Janssens van Ceulen mit einem auBer-
ordentlich distinguierten Méannerportrat, das voll bezeichnet und 1653 datiert ist (Faks.
St. G. S. 677; ohne Nr., Abb., Bes. P. N. Issakow) besonders hervor. Diskreter in der
Wirkung war ein anderes Ménnerbildnis aus dieser Richtung, in dem ich nach Ana-
logien mit dem Frankfurter Bilde (Nr. 143) in der Geschmeidigkeit der Pinselfiihrung,
der Farbengebung und einem sinnend-lyrischen Element der Auffassung die Hand
Pieter Franchoys erkennen zu diirfen glaube (Nr. 309, unsere Abb. 11, Bes. J. P.
Balaschew). Ich hatte die Genugtuung, P. P. Semenow-Tianschanski und P. V. Delarow
dieser Attribution im allgemeinen zustimmen zu horen. In den Zusammenhang dieser
Gruppe gehort allem Anschein nach ein weiteres Mannerportrat von vidmischem Charakter,
(Nr. 397, Abb., Bes. Baron Paul Korff) das ,Stom fe. 1649“ (Faksimile St. G. S. 684)
signiert war. Meine Nachforschungen in der mir zugénglichen recht begrenzten Literatur
haben mich nur bis zur Frage gefiihrt, ob es sich nicht vielleicht um jenen rétselhaften
vlamischen Matth. Stoom handeln konnte, den Woermann in AnlaB der Dresdener
Bilder seines holldndischen Namensvetters nennt.*) Die richtige Agnostizierung der

1) Abb., Les Trésors d'art en Russie 1902. Tafel 122. Waagen, Gemédldesammlung
d. K. Ermitage usw. S. 424, Th. v. Frimmel, Bl. f. Geméldekunde Ill, S. 39 mit Abb. des
Bildes der Slg. Matsvanszky. M. Rooses Jordaens, sa vie et son ceuvre p. 110.

*) Katalog der Dresdener Galerie 1908. S. 596. Nr. 1850.
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Abb. 11. PIETER FRANCHOYS zugescirieben
Mannliches Bildnis o

drei Bilder von Justus Sustermans geht auf E. v. Liphart zuriick. Die Portréts
eines Ehepaares, wie ich hére sicher Federigo Ubaldo della Rovere und Claudia de’
Medici (Nr. 394, 396, Abb., Bes. Graf Reutern-Noldten) waren durch das schwere
Kolorit weniger anziehend, als das mit wirklich vornehmer Reprasentation durch-
gefithrte Urteil Salomonis (Nr. 253, Bes. E. N. Wolkow). Ein imposantes Stiick
der vlédmischen Barodkmalerei war die bezeichnete Allegorie (eines Ehebundes?) von
Gérard de Lairesse (Nr. 273, Abb., Bes. J. J. Muirhead), von schoner, klarer Farben-
gebung. Die vidmische Landschaftsmalerei war hauptsdchlidi durch Marinen vertreten;
unter ihnen iibertrafen Andries van Eertveldts mit dem Monogramm bezeichnete
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Abb. 12. ANDRIES VON EERTVELDT: Sdhiffe

Schiffe (Nr. 361, unsere Abb. 12, Faks. St. G. S. 700, Bes. ]. P. Balaschew) durch
ihr Kolorit und die duftige Feinheit der Atmosphére weitaus alle iibrigen, z. B.
das morogrammierte und 1620 datierte Seestiick von Adam Willaerts (Nr. 345,
Faks. d. Sign. St. G. S. 699, Bes. S. J. Schidlowski) und den ebenfalls bezeichneten
Sturm von Bonaventura Peeters (Nr. 371, Bes. P. G. Mjakinin). Ejn Meierhof von
Janl Siberechts (Nr. 340, Abb., Bes. N. D. Jermakow) zeichnet sich durch die Fiille
von Licht und die Feinheit des stillebenméaBig intim durchgefiihrten Vordergrundes aus.

* *
*

Die Holldnder waren auf der Ausstellung nicht so iiberwiéltigend zahireich ver-
treten, als der. traditionelle Ruf Petersburgs als Holldnderstadt par excellence erwarten
lieB. Es erkldrte sich das zum Teil daraus, daB die Galerie Semenow-Tianschanski und
die zurzeit zu einem Gastspiel in Holland weilende Sammlung Delarow ihr fern bleiben
muBten. Immerhin war doch so viel vorhanden, daB die Beschrénkung des Berichtes auf
das Wertvollste und Interessanteste hier noch dringender erscheint, als bei den anderen
Schulen. Uber die als Abraham Bloemaert katalogisierten Bilder wurde viel debattiert.
Als sicher konnte nur die arg verrestaurierte bezeichnete Hirtenszene von 1654 gelten
(Nr. 321, Bes. Fiirst Argutinski-Dolgorukow. Faks. d. Signatur St. G. S. 688; Stich von
Matham cf. Wrangell St. G. S. 687). Bei dem Siindenfall (Nr.373. Bes. N. D. Nikiforow)
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einigte man sich darauf, ihn fiir eine Kopie von unbekannter Hand nach ]. Saenredams
Stich einer Komposition Bloemaerts zu erklaren (cf. Wrangell a.a.0.). Die beiden Monats-
bilder oder Allegorien der Jahreszeiten (Nr. 428, Abb., 439, Bes. Graf A. A. Golenischtschew-
Kutusow) habe ich (St. G. S. 671) in Ubereinstimmung mit der Majoritdt der Petersburger
Kenner fiir Bloemaert in Anspruch genommen, seiner Sphére teilt sie auch Friedldnder
nach der Reproduktion urteilend zu, allein es gibt Zweifler, denen sich Bar. Wrangell
(St. G. S. 675) anschlieBt, die in diesen Bildern Bloemaert heterogene Erzeugnisse sehen.
Bloemaerts Schiiler Gerard v. Honthorst waren zwei Bilder zugeteilt, von denen der
psalmierende David (Nr. 171, Bes, Pater Amaudru) in der Farbe ausgesprochen vlédmi-
sches Geprdge zur Schau trug. Das Bild mit den drei allegorischen Figuren in genre-
hafter Auffassung, die aus unerfindlichen Griinden Glaube, Hoffnung und Stérke benannt
wurden (Nr. 430, Bes. Frau W. J. Mjatlew) hétte als Honthorst gelten bleiben kénnen,
wenn sich die Reste einer versteckten Signatur, neben denen das Jahr 1638 deutlich zu
lesen war, irgend auf diesen Namen hitten deuten lassen. Sollte fiir dieses Stiidk
vielleicht Dirk van Baburen in Betracht kommen konnen? Die Reproduktion eines
von Th. v. Frimmel publizierten Bildes') scheint das nicht auszuschlieBen. Leider bin
ich auf dieses Bild zu spédt aufmerksam geworden, um die Signaturreste mit einer
authentischen Bezeichnung Baburens vergleichen zu kdnnen. Ein anderer Bloemaert-
schiller Poelemburg, war durch eine Landschaft mit Nymphen von gewohnter
Qualitat (N. 346, Bes. W. B. Skarjatin) vertreten.

Von den ausgestellten Werken Rembrandts war ein Teil der Fachwelt (nicht
aber der Petersburger Gesellschaft) schon bekannt. Die tiefsinnigen spéten Portraits eines
Ehepaares (Nr. 289, 291, Bes. Fiirst Jussupow) waren 1898 in Amsterdam zu sehen?).
Weniger, nur durch die Reproduktion, diirfte die kleine bezeichnete Halbfigur Christi
(Nr. 290, Bes. S. K. H. GroBfiirst Konstantin)®) bekannt sein. Sie ist dem analogen
Bilde im Kaiser Friedrich Museum aus der Galerie R. Kann entschieden verwandt, erscheint
aber im Ausdrudk pathetischer und weniger farbig. Ein Novum im Oeuvre Rembrandts
war die delikate Studie nach dem als vornehmer Orientale aufgeputzten alten Harmen
(Nr. 299, unsere Abb. 13, Bes. B.J. Chanenko)?). Die Breite der Pinselfiihrung lieB hyper-
kritische Geister an der Echtheit des Bildes zweifeln, wozu sonst gar kein Grund vor-
handen war. Wenn auch Vortrag und tonige Haltung um 1630, wo das Bild dem Augen-
schein nach anzusetzen ist, ungewohnt erscheinen, braucht man bei Rembrandt doch nicht
vor unerwartet friihem sporadischem Auftreten einzelner technischer Handgriffe, die erst
in spateren Zeiten charakteristisch werden, zuriickzusdirecken. Zwei angebliche Selbst-
portrdts bestanden die Probe nicht. Das anscheinend ganz frithe von den beiden
(Nr. 265, aus dem Palais zu Gatschina) erwies sich als Kopie nach dem Typus beim
Fiirsten Lubomirski in Lemberg, von dem ein anderes Exemplar auf der Jubildums-

') Helbings Monatsberichte 1. S. 136 ff.

?) RAbb. Hofstede de Groot, Rembrandtausstellung, T. 34. 35. Bode, Rembrandtwerk,
Bd. 7, S. 41. 43. Rosenberg, Klassiker der Kunst. Bd. 2, S. 231. 232.

3) Abb. Bode, Rembrandtwerk. Bd. 8, Nr. 591. Les Trésors d’art en Russie 1906.
Tafel 27; schlecht!

') Abb. Les Trésors d’'art en Russie. 1906. Tafel 27. Schlecht!
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ausstellung bei Fr. Miiller 1906 vorhanden war'); weshalb Baron Wrangell (St.G. S. 681)
es Paudiss zuweisen will, ist mir nicht recht verstidndlich. Das zweite, das ganz spat
hétte sein miissen, glaub-
te P. P. Semenow-Tian-
schanski mit ziemlicher
Wahrsdieinlichkeit als eine
Arbeit des Aert de Gel-
der zu erkennen (miind-
liche Mitteilung), eine Be-
stimmung, die bei ndherem
Studium des Bildes immer
mehr gewann.

Von den Rembrandt-
schillern war Nicolaes
Maes am besten und
reichsten vertreten, aller-
dings mit AusschluB der
charakteristischen Genre-
szenen seiner zweiten Pe-
riode. In die erste Zeit
seiner Téatigkeit in Rem-
brandts Werkstatt, etwa
in das Jahr 1650, muB
das Portrat des kleinen
Titus von Ryn (Nr. 398,
Abb., Bes. Gréfin Sollohub)
versetzt werden, da der
Knabe im Alter hodhistens
von acht Jahren dargestellt
ist. Im Inkarnat und im
Blidk sind gewisse Harten
spiirbar; als entscheidende
Note des Kolorits wirkt
das leuchtende Rot des
Mantels. Wenn die groB-
artige Verspottung Christi
(Nr. 239, unsere Abb. 14,
Bes. Gréfin Mussin-Pusch-
kin) wirklich Maes gehort, Abb. 14, N. MAES (?) Verspottung Christi
so miiBte sie ungefédhr
gleichzeitig mit dem Titusbildnis entstanden sein, da sie noch ganz rembrandtisch ge-

1) 6&5 Lubomirskische Exemplar abgeb. Bode, Rembrandtwerk. Bd. 8, Nr. 346. Das
zweite Exemplar Nr. 106 des Kataloges der Ausstellung 1906, Abb. im Album.
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halten ist. Allein fast scheint es, als wenn dem trodsenen Ingenium Maes’ mit dieser
Zuteilung allzu groBe Ehre geschieht. Die Auffassung ist wahrhaft groB, das Helldunkel
meisterhaft, der Vortrag auBerordentlich fliissig, die Farbengebung selten harmonisch und
kraftvoll, besonders im leuchtenden Inkarnat. Auf Maes deutet in der Farbenskala des
Bildes nur wieder das iiberall, aber nirgends aufdringlich durchbrechende Rot. Inzwischen
ist es aber auch nicht gelungen, einen anderen Namen mit groBerer Wahrscheinlichkeit
vorzuschlagen. Ein imposantes Beispiel von virtuoser Ausfithrung aus Maes' Barodszeit
bildete der Knabe als Ganymed von 1678 (Nr. 326, Abb., Bes. S. K. H. Herzog Georg
M. von Leuchtenburg). Ein wahrscheinlich etwas friiher anzusetzendes Mannerportrat
(Nr. 356, Bes. A. N. Markowitsch) trat dagegen in der Wirkung zuriick. Die Benennung
F. Bol lieB sich fiir einen Joseph mit der Potiphar (Nr. 459, Bes. B. J. Chanenko) nicht
aufrecht erhalten. Ein gutes, voll bezeichnetes Bild von 1656 (Faks. St. G. S. 682) von
G. v. d. Eeckhout waren die Engel bei Abraham (Nr. 349, Bes. S. J. Schidlowski).
Widerspruch erregte die Zuteilung einer fast ganz grau in grau gemalten Auf-
erweckung des Lazarus von recht unerquicklicher Haltung an Benjamin Cuyp
(Nr. 353, Bes. Baron N. E. Wrangell), bei der gelegentlich an eine viel spitere Nach-
ahmung gedacht worden ist. Eine recht imposante flott gemalte, etwas von treffender
Charakteristik an Jan Victors erinnernde!) Portraitgruppe (Nr. 243, Abb., aus dem
GroBen Palais zu Zarskoje Selo) brachte nach langem Rétseln eine groBe Uberraschung:
sie erwies sich als voll bezeichnete und 1654 datierte Arbeit des seltenen Danzigers
Daniel Schultz oder Schiiltz, wie er sich auf dem Bilde schreibt. Die auf dem nach-
gedunkelten Grunde auBerordentlich schwer lesbare Signatur wurde erst spat entdedst
und nur brudhstiidkweise entziffert; erst spdter hat mein Kollege an der Ermitage
Baron Harald Koskull als erster den Namen richtig gelesen. Uber dieses Bild wird
bei anderer Gelegenheit ausfiihrlicher zu reden sein.

Unter den holldndischen Portraits trat ein voll bezeichnetes und 1644 datiertes
Frauenbildnis von Jan Versprond besonders hervor, das bei der schénen Erhaltung
wegen der sympathischen lebendigen Auffassung, der frischen Madie und seinem
groBen koloristischen Reiz den besten Schopfungen des Meisters angereiht werden
muB (Nr. 247, Abb., Faks. d. Sig. St. G. S. 676; aus dem Palais in Gatschina). Ein
Hauptstiick der Ausstellung, das mit groBer Meisterschaft gemalte Portrait eines Knaben
(Nr. 364, unsere Abb. 15, Bes. B. J. Chanenko), von selten fliissigem Vortrage, schonster
Farbe, herrlicher Lichtbehandlung und tiefer Beseelung muBte einstweilen unbenannt bleiben.
Wenn man bei ihm auch nicht gleich, wie enthusiastische Dilettanten taten, an den
Delfter Vermeer denkt, so verlodken seine auBerordentlichen Qualitdten doch dazu,
beim Suchen nach dem Meister sehr hoch zu greifen. Ein anspruchsloses Frauen-
portrdt von Jan Langnouwer war voll bezeicinet und 1640 datiert (Nr. 392, Faks.
St. G. S. 684. Bes. S. ]J. Schidlowski). Das angenehme Brustbild eines rothaarigen
Mannes war als Hendrik v. d. Vliet katalogisiert, gehort aber eher, wie auch C. Hof-
stede de Groot (miindliche Mitteilung) meint, Willem v. d. Vliet (Nr. 269, Bes. Grafin

) Waagen. Gemaldesammlung der K. Ermitage usw., S.364. Ruch Baron N.N. Wrangell
war unabhdngig davon diese Ahnlicikeit aufgefallen, St. G. S. 685.
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E. W. Schuwalow)?). In stilistischer und kostiimgeschichtlicher Beziehung war eine
Familiengruppe (Nr. 390, Bes. Jos. Braz) recht interessant, die, von wem ist mir un-
bekannt, auf Bart. Meyburg getauft worden war. Die Bliite des holldndischen
reprasentativen Portréts vertraten ein schwarzgekleideter &lterer Herr von Abraham
v. d. Tempel (Nr.447, Abb., Bes. Fiirstin Kuguschew), mit einer nicht schlecht gefélschten
van Dycksignatur, und ein im Vortrage sehr erfreulicher junger Mann von Jan
van Nedk, voll bezeicnet und datiert
1644 (Nr. 303, Abb., Bes. Jos. Braz)
Als Kaspar Netscher passierten zunadst
zwei Frauenportrits, die sich erst spéter
als signierte Arbeiten Adriaen v. d.
Werffs von 1682 herausstellten (Nr. 313,
329. Bes. P. P. Durnowo). Ohne die
Signatur hétte man vielleicht auf die von
Netscher abweichende Handform und
den ihm fremden Fleischiton gar nicht
geachtet. Zwei respektable Manner-
bildnisse von Konstantin Netscher
(Nr. 315, 320. Bes. P. P. Weiner) waren
voll bezeidinet. Eine Dame in Rot (Nr. 318.
Bes. Baron N. E. Wrangell) erschien fiir
Eglon v. d. Neer fast zu lebhaft in
Farbe und Haltung.

Die beiden héuslichen Szenen von
Pieter de Hoodh (Nr. 276, sig., Faks.
St. G. S. 691; 375. Bes. Fiirst Jussupow)
reprasentierten seine zweite Periode sehr
gut, besonders das an erster Stelle ge-
nannte. Der alte Inventarname Ter-
borch fiir einen sehr flotten Lauten-
spieler (Nr. 241, aus dem Palais zu pgpp 15 Hollandische Schule: Knabenbildnis
Gatschina) muBte von Anfang an fallen,
ohne daB Ersatz fiir ihn gefunden wurde. AuBerst anziehend in Licht und Farbe
war das Bild eines jungen Offiziers (Nr. 350, Abb., Bes. J. P. Balaschew). Eine in den
Gesichtsziigen geringfiigig verdnderte Replik dieses Bildes besitzt das Mauritshuis unter
dem Namen Duyster, die frither A. Palamedes hieB und von Bode fiir Jakob A. Dudk
in Anspruch genommen wurde?®. Als Dudk war auch das Bild der Ausstellung kata-
logisiert, spéater aber, wenn ich nicht irre auf P. V. Delarows Vorschlag, auf Pieter
Codde getauft und als soldier auch von Baron Wrangell (St, G. S. 691) besprocien

) Rbb. Les Trésors d'art en Russie 1902, S. 287. Text. russ. S.284. 302. franz. S.XXIV.

2) Rbb. in Hanfstaengls Malerklassikern, Bd. V, der Haag und Haarlem S. 20. Cf. La~
fenestre et Ricitenberger, La Hollande, p. 74 (Nr. 408). Bode, Studien z. Gesch. d. Holl.
Mal. S. 139.
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worden. DaB von allen diesen Namen der Liste der Duysters vorzuziehen ist,
beweist der Vergleich mit den bezeichneten Trictracspielern der Ermitage (Kat. Nr. 1254).
Die drei signierten Bilder von Adriaen v. Ostade (Nr. 327. 363, Abb. 369. Bes. ],
P. Balaschew) wurden erst wéahrend der Ausstellung als solche erkannt; sie waren
als Pieter Quast, bzw. Cornelis Bega hergeliechen worden. Die beiden zuletzt ge-
nannten zeichneten sich durch die groBe Feinheit des silbrigen Kolorits aus. Die Frau
mit dem Papagei von Gerard Dou (Nr. 319, Abb., bez, Bes. Fiirst N. N. Gagarin) lieB
trotz angenehmer Farbigkeit infolge der iibermaBig glatten Mache kiihl. Dous Nachfolger
L. de Moni war durch einen erfreulichen bezeichneten Fischhéandler vertreten (Nr. 324,
Faks. St. G. S. 691. Bes. Frau A. W.Besrodny). Die Bezeichnung Pieter van Slinge-
landt fiir eine kostliche Gelehrtenszene (Nr. 327. Bes. Fiirst S. N. Troubezkoi) fand
allseitig Beifall. Als Kuriosum erwidhne ich die ganz dilettantisch, halb a la Terborch
halb & la Steen gemalte Genreszene mit der Bezeichnung ,JK. ... ydkenborg fecit*
(Nr. 383. Bes. Graf A. A. Golenischtschew-Kutusow, Faks. d. Sign. St. G. S. 687),
ehe ich als Spitlinge der holldndischen Genremalerei die drei feinen, echt rokoko-
maBigen Bilder von Cornelis Troost nenne (Nr. 448. Bes. Fiirst Jussupow. 449, Abb.,
Faks. d. Sign. St. G. S. 692. Bes. J. S. Ostrouchow. 450. Bes. Barond’ Hogguére).

Unter den hollandischen Landschaften war manche schmerzliche Liicke zu ver-
zeichnen, nicht nur wegen des génzlichen Fehlens mancher Namen, sondern auch infolge
geringer Qualitdit des Vorhandenen. So war Jakob v. Ruisdael beispielsweise nur
durch zwei Landschaften aus ganz spéter Zeit (Nr.302. Bes. N. A.Loviton. 304. Bes. J.
P. Balaschew) vertreten. Eine schone Uferlandschaft fiihrte den Namen Salomon Ruisdael
(Nr. 335. Bes. J. P. Balaschew), der aber bestritten wurde. Uber die meisten Land-
schaften unter Jan van Goyens Namen 14Bt sich wenig berichten. Bald Goyen selbst,
bald einem seiner Schiiler in der Art des J. P. Schoeff (Trubnikow St. G. S.696) wurde
ein groBes LandstraBenbild mit Baumen (Nr. 344, Abb., aus dem Palais in Gatschina)
zugeteilt; die Reste der halb weggeputzten Signatur (Faks. St. G. S. 696) lassen sich,
wie P. P. Semenow-Tianschanki zuerst sah, am ehesten zu P. Molyn ergédnzen, einem
Namen, der auch der stilkritischen Betrachtung nicht fern liegen diirfte. Die Land-
schaft mit dem Turm von Albert Cuyp (Nr. 341, Abb., Bes. P. W. Ochotschinski)
zwar unzweifelhaft echt, aber nicht hervorragend; ahnliches muB von der StraBenland-
schaft Corn. Dedkers (Nr. 348. Bes. Fiirst A. G. Gagarin) gelten. Unter den Land-
schaftern ist hier auch Isaak v. Ostade zu nennen, von dem ein sehr feiner und
stimmungsvoller Fernblick auf eine flache Landschaft ohne Staffage (Nr. 365. Bes.
Fiirst N. N. Lwow) zu sehen war. Recht zahlreich waren die Winterlandschaften
vorhanden. An der Spitze stand als ein wirkliches Glanzstiick die selten gut erhaltene,
in Licht und Farbe wunderbar schéne Eisbahn von Aert v. d. Neer (Nr. 425,
unsere Abb. 16, Bes. Frau M. P. Danzas), die neben dem gewohnten Monogramm
die auffallend spéte Datierung 1669 trug'). Eine zweite Winterlandschaft von ihm war
gut, aber geringer (Nr. 316. Bes. Graf A. A. Golenischtschew-Kutusow). Von sonstigen

') Das spédteste Datum, das ich bei Bode, Rembrandt und seine Zeitgenossen, 2. Aufl.
S. 155 und v. Wurzbadi, Niederlind. Kiinstlerlexikon, Bd. 11, S. 222 erwiihnt finde, ist 1649.
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Abb. 16. RERT V. D. NEER: Eislandschaft mit Schlittschuhldufern

Bildern dieser Art sind neben einem guten Avercamp (Nr. 423. Bes. S.]. Schid-
lowski) i{und ; einem monogrammierten Rundbildchen von Maerten Hulst (Nr. 358.
Faks. St. G. S. 697. Bes. J. N. Gerard), drei aus verschiedenen Sammlungen zusammen-
gekommene Arbeiten eines hochst interessanten #lteren Anonymus zu nennen, deren
Stil besonders durch die sozusagen gefiederte Wiedergabe der bereiften Aste charak-
terisiert wird (Nr. 413, 420, Abb. Bes. Maslow. 417. Bes. W. A. Schtschawinski). Die
beste von den italianisierenden Landschaften gehorte Adam Pynaker (Nr. 338. Bes.
Jos. Braz). Um die Zuteilung eines in schweren braunen Tdonen gehaltenen Bildes mit
mit Waldlandschaft und Figuren (Nr. 347. Bes. Fiirst W. N. Argutinski-Dolgorukow)
an Carel du Jardin wurde viel gestritten; die Verteidiger dieser Attribution schoben
alles Befremdliche im Aussehen des Bildes auf mangelhafte Erhaltung. Von den
Marinen waren neben zwei Stiicken von Pieter Mulier d. A. (Nr. 314, 427. Bes. N.
D. Nikiforow) eine Strandansicht von Jan Vermeer v. Haarlem d. A. (Nr. 380. Bes.
P. W. Odhotschinski), die nicht unbestritten blieb, und ein guter Jan v. d. Capelle
(Nr. 442 aus gleichem Besitz) bemerkenswert. Die Tiermalerei war nur durch einen
Hiihnerhof von Melchior dHondecoeter (Nr. 436. Bes. M. u. E. von Thorner) ver-
treten. Das Stillleben fehlte ganz, wenn man nicht das stilllebenméBig ausgefiihrte,
vollbezeichnete und 1655 datierte, ziemlich groBe Kiichenenterieur des seltenen Philips
Angel als Ersatz gelten lassen will (Nr. 443, Faks. St. G. S. 689. Bes. Hildebrandt).

* *
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das Licht der Welt aufs Neue erblickt, was ihr Entdecker, Alexander Neustrojew, nicht
mehr hat miterleben diirfen. Am interessantesten von ihnen war die Ruhe auf der Fluct
nach Agypten (Nr. 296, Abb., aus dem Palais zu Gatschina) von ganz vandyckischer
Palette und ungeheur dekorativem Schwung der Pinselfilhrung. Dieses in jeder
Beziehung wichtige Bild stammt aus der Galerie des Grafen Briithl und ist von Marie
Jeanne Renard du Bos gestochen. Repliken sollen sich in den Museen von Angers
und Quimpere befinden!). Als hodist pikanter Kontrast wirkten daneben die feinen,
duBerst zart gemalten Gestalten der italienischen Komddie (Nr. 286, Abb., aus dem
Palais in Gatschina), deren Andenken durch einen Stich im Gegensinne von A. V. Tho-
massin fils bewahrt worden war?®). Das dritte Bild von Watteau war eine weibliche
Kostiimfigur mit dem drolligen Titel: La femme moscovite (Nr. 78, aus dem groBen
Palais zu Zarskoje Selo). Von anziehender Farbigkeit war der famose Brauttausch von
Lancret (Nr. 289, Abb. Aus dem Palais von Gatschina), ebenfalls eine Entdeckung
Neustrojews; die Komposition ist durch einen Stich Larmessins bekannt?®). Der zweite
Lancret der Ausstellung, ,Amusements champétres* (Nr. 288, Abb. Bes. Fiirst Jussupow)
galt eine Weile unberechtigter Weise fiir einen Pater. Im Zusammenhang mit den
Bildern Lancrets bespricht Benois (St. G. S. 729, Anm. 3) zwei in ihrer Skizzenhaftig-
keit sehr pikant wirkende Bilder (Nr. 168, Abb.; 170. Bes. ]J. J. Poplawski), die ihn
venezianische Einfliisse erkennen lassen, und wirft die Frage auf, ob sie nicht von
Ch. J. Flipart herriihren koénnten.

Einen weiteren Hauplitreffer bedeutete fiir die Ausstellung Boucher. Seine
Galatea (Nr. 287, unsere Abb. 18, aus der Kais. Akademie d. Kiinste), ein Geschenk
Falconets vom Jahre 1767, war bisher als Plafondbild in einem halbdunkelen Saal des
Rkademiegebdudes verwendet worden (Nr. 287, Abb.). Jetzt trat das dekorative Raffine-
ment des breit gemalten Bildes ans Licht. Geradezu faszinierend wirkt der Gegensatz
der kriftigen Tone des Vordergrundes mit der sehr leibhaftigen Halbfigur des Pygmalion
zu dem perversen Hautgoit der griinlicien Tone in Wolken und Frauenleibern, die in
der visiondren Sphére Galateens und Aphroditens die Hauptfliche der groBen Lein-
wand fiillen. Fast unbegreiflich schien es, daB derselbe Pinsel die realistisch hand-
greifliche Erotik des Bildes Herkules und Omphale (Nr. 285. Bes. Fiirst Jussupow) ge-
schaffen habe; bereits 1777 empfand man, daB dies Bild mehr an Lemoyne als an
Boudhers gewohnte Art erinnere®). Zwei Schéiferszenen aus dem Todesjahre Boudiers 1770
(Nr. 72, Abb.; 77. Bes. J. N. Danzas) wirkten recht flau. Hubert Robert ist bekanntlich
eine Petersburger Spezialitdt und es fiel daher nicht schwer, eine exquisitive Serie seiner
Ruinenphantasien zusammenzubringen (Nr. 1, 2 aus dem GroBen Palais zu Zarskoje
Selo; 3, Abb.; 461—463. Bes. P. P. Durnovow), die daneben auch die Dekoration der
Russtellungsrdume in vornehmster Weise vervollstindigte. Ganz iiberraschend wirkte

') Benois, St. G. S.728, Anm. 1. Vgl. auch Josz, Watteau, p. 183, 184. Abb. des
Stiches Mantz Watteau (1892), p. 157.

’) Benois, St. G. S. 729. Mantz, Watteau, p. 182. Abb. des Stidches, p. 181.

) Vgl. Benois, St. G. S. S. 729. Anm. 4.

Y Cf. Benois, St. G. S. 731. mit Anm. 2. A. Midciel, Boudher, Catalogue, p. 12, 167.
Sehr schlechte Abb. Les Trésors d'art en Russie 1906, Tafel 96.
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Greisenportrait, das offenbar aus der Umgebung Diirers stammt (ohne Nr., Abb.
Bes. P. ). Issakow), eines ihrer besten Stiicke.

Das Zwisdienalter der deutschen Malerei war durch einen nicht ganz zweifel-
losen, jedenfalls unbedeutenden Elsheimer (Nr.321. Bes. S.K. H. GroBfiirst Konstantin),
dessen Sujet (eine Nymphe
bekrdnzt einen Jiingling),
ich nicht zu deuten weiB,
und eine ebenfalls nicht
hervorragende  Allegorie
des Winters von Rotten-
hammer (Nr. 344. Bes.

Graf A. A.Golenischtschew-
Kutusow) vertreten.
Aus dem XVIIL Jahr-
hundert kam neben zwei
Bildnissen von Joseph
Kreutzinger (Nr. 171,
176. Bes. Fiirst J. S. Ga-
garin) besonders das in
Haltung und Farbe ,vor-
treffliche Portrdt der Frau
Loder vonFr. Aug. Tisch-
bein(Nr.88,unsereAbb.21,
Bes. J. O. Peters) in Be-
tracht. Die éltere Gene-
ration dieser Malerdynastie
vertrat Johann HeinrichI
durdch eine signierte mytho-
logische Szene von 1757
(Nr. 67. Bes. A. N. Mar-
kowitsch). Auf Vertretung
der deutschen Romantik Abb. 21. FR. AUG. TISCHBEIN: Frau Loder
und des Biedermeiertums
muBte verzichtet werden, weil das Beste von dem in Petersburg aus jener Zeit Vor-
handenen bereits auf der Deutschen Jahrhundert-Ausstellung zu sehen gewesen war.

* *
*

Unter den wenigen englischen Bildern war die Kreidestudie zum Portrét der
Fiirstin Dorothea Lieven von Lawrence (Nr. 69. Bes. S. K. H. GroBfiirst Nikolaus
Midhailowitsch) weitaus das bedeutendste Stiick. Der Name Lawrence war fiir das kleine
sympathische Bildnis der Lady Newborough (Nr. 61. Bes. Baron P. Korff) vom Katalog
richtigerweise nicht mehr genannt worden. Ein Ménnerportrdt von Raeburn (Nr. 93.

Bes. M. P. Romanow) war von durchschnittlicher Qualitdt. Gegen den englischen Ur-
14
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sprung eines Schauspielerportrdts (Nr. 270. Bes. H. E. Gambs) wurden wohl nicht
geniigend begriindete Zweifel erhoben; eine genauere Diagnose dieses nicht uninteres-
santen Bildes von schwerer brauner Féarbung und breitem Vortrage ware sehr zu
wiinscien. Fiir eine Landschaft (Nr. 58. Bes. P. A. Saburow) wurde der Name Gains-~
borough ziemlich einhellig abgelehnt. In der Farbe sehr kraftig und in der Haltung
angenehm wirkte eine Genreszene von Wheatley (Nr. 60, Abb. Bes. P. P. Weiner).

* * *

Als ein bedeutsames kunsthistorisdies Novum muB die Tatsache verzeichnet
werden, daB auf der Ausstellung der Staryje Gody die russische Malerei zum ersten
Male in den allgemeinen Zusammenhang der europdischen Kunstgeschichte eingegliedert
erschien. Die aus dieser Eingliederung resultierenden allgemeinen und prinzipiellen
Gesichtspunkte an dieser Stelle zu formulieren wiirde zu weit fithren, weil die ganze
russische Schule des XVIIL. und vom Anfang des XIX. Jahrhunderts fiir die europdisdie
Kunstwissenschaft leider noch immer eine terra incognita ist!); auch ware das Material
der Ausstellung dazu nicht ausreichend, da ihr Programm alle Bilder, die auf einer
der jiingsten russischen retrospektiven Ausstellungen, besonders der groBen Historiscien
Portrétausétellung von 1904, zu sehen waren, ausschloB.

Das Anfangsstadium eines konsequenten Realismus vertrat Iwan Argunow im
Portrdt der Frau Tolstoi von 1768 (Nr. 106, Abb.,, Bes. Graf A. N. Ignatjew, Faks.
der seltsamen Signatur St. G. S. 736). Die gleich darauffolgende Hoéhe war durch die
beiden Dioskuren Lewizki und Borowikowski glanzvoll vertreten. Lewizki, der
Epiker unter ihnen, weiB bei aller Objektivitdit dem Modell gegeniiber sein Bild doch
in eine unabhdngige Farbenpracht zu kleiden, wie das Portrdt eines Unbekannten
(Nr. 280, Abb. Bes. Fiirst I. N. Soltykow), in dem der vorziiglich gemalte blaue Mantel
koloristisch dominierte. Dieser seiner besten Zeit, bevor er noch dem EinfluB des &dlteren
Lampi unterlag, gehorte auch das Bildnis einer jungen Gréfin Woronzow (Nr. 107, Abb.
Bes. A.K. Boldyrew) an. Lyrik der Auffassung und der Farbe ist die Doméane Borowi-
kowskis, der daher auch als Frauenmaler exzelliert, wie in dem subtilen in WeiB,
Lichtgelb, Lichtrosa, gebrochenem Violett und zartem Blau komponierten Portrdat der
Frau Skobejew und dem ihm in der farbigen Stimmung verwandten Portréit der Frau
Nowossilzew (Nr. 295, unsere Abb.22; 115. Bes. P. P.Weiner®). Robustere Toéne schldgt
Borowikowski in dem markigen Johannes d. Theologen (Nr. 108, Abb. Bes. P. M. Romanow)
an, der von seinen gewohnten religidsen Bildern auf das erfreulichste absticht. Der be-
deutendste Meister in der um Lewizki und Borowikowski gescharten Plejade ist Fedor

) Von der verschwindend geringen einschldgigen Literatur in auslandischen Sprachen
nenne ich Kap.43 im Bd.3 von Muthers Geschichte der Malerei des XIX. Jahrhunderts (S. 324ff.),
an der Alexander Benois wesentlichen Anteil hat und die Aufséitze von Denis Rodie ilber
Borowikowski und Fedotow in der Gazette des Beaux-Arts 1907 u. 1908.

*) Rbb. beider Staryje Gody 1907 bei S. 312 u. 324. Naiheres iiber beide bei Sergei
Makowski ebenda S. 314. Das Portrdat der Frau Skobejew war ausgestellt auf der Russischen
Ausstellung des Salon d'Automne 1905 (Nr. 98, Abb. Kat. S. 23) und auf der Russischen Kunst-
Russtellung, Berlin 1906 (Nr. 78).
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Rokotow, dessen Lebenslauf und Werdegang noch wenig geklart sind. Seine kraf-
tigen, silbrig-grauen Portrits der Fiirstin Orlow (Nr. 127. Bes. Fiirstin Obolenski),
obwohl quasi eine Kopie nach Lewizki'), doch von groBer Selbstdndigkeit, und der
Fiirstin Gagarin (Nr. 117, Abb. Bes. J. S. Gagarin) bewiesen aufs neue seine groBe
Bedeutung. — Wenezianow erschien im Portrédt des jungen Bibikow (Nr. 152. Bes.
N. W. Bibikow) noch ganz als Schiiler Borowikowskis, die Heuernte (Nr. 164. Bes. W,
B. Chwosditschinski) dagegen bekundet schon den Bahnbrecher des russischen Genres.
Einen bisher unbekannten Schiiller Wenezianows lernte man durch die bezeichneten,
schlicht und lebendig gemalten Soldaten in der Regimentsschneiderei von Denissow
kennen (Nr. 147. Bes. B. N. Ryshow, Faks. d. Sig. St. G S. 742). Von der Wandlungs-
fahigkeit der Sprache Orest Kiprenskis konnte man sich durch zwei Portréts iiber-
zeugen lassen, ohne daB man das Proteische seiner Natur so weit zu steigern brauchte,
sie beide fiir Selbstportrdts zu halten, wie der Katalog tat und wogegen Sergei Ma-
kowski (St. G. S. 741) sehr berechtigte Zweifel erhebt, (Nr. 136. Bes. S. S. Botkin;
160. Bes. N. A. Loviton, Abb. St. G. 1908 bei S. 400). Der ungleichméBige Tropinin
war durch einen malenden Knaben (Nr. 133. Bes. E. G. Schwartz) sehr vorteilhaft ver-
treten. Sehr kriftig, temperamentvoll und farbig frisch erschien ein berittener Basdkir
von Orlowski, den man von dieser Seite nicht zu kennen pflegt (Nr. 129. Bes. W.
S. Chudekow). In Sylvester Schtschedrins Bildern dokumentierte sich die russische
romantische Landschaftskunst; es waren weniger die in Ton und Licht warmen An-
sichten der Engelsburg und der Petersburger Bdrse (Nr. 163. Bes. S. K. Makowski.
156. Bes. A. E. MeiBner), als die ansprudhslose italienische Fischerbarke (Nr. 161. Bes.
Fiirst W. N. Argutinski-Dolgorukow), die den Geist des paysage intime atmend, die
Aufmerksamkeit auf sich zog. Karl Briillow war unbedeutend und unzureichend ver-
treten, dagegen erwies sich Pawel Fedotow, der der sozialsatirischen Zuspitzung seiner
Bilderthemen seinen Ruhm hauptséchlich verdankt, wieder als wirklicher Maler in zwei
intim aufgefaBten Frauenportrdts (Nr. 153, 154. Bes. N. P. Werner). DaB das un-
gewohnliche malerische Ingenium Alexander Iwanows an dem unfruchtbaren pro-
grammatischen Griibeln iiber sein Lebenswerk, die ,,Erscheinung Christi*, zu Grunde ging,
wurde auch durch die Ausstellung in schmerzlicher Weise belegt. Nidit nur iibertraf
der eine von den zahllosen Entwiirfen jene 6de Maschine im Rumjanzowmuseum in
Moskau um ein bedeutendes (Nr. 141. Bes. M. P. Botkin)?), sondern dieses war erst
recht bei den Einzelstudien der Fall, deren Endzweds doch immer jenes ungliickselige
Monumentalstiick blieb. Sie offenbarten die Gr6Be von Ilwanows malerischem Konnen,
sei es als Landschafter in der Campagnastudie (Nr. 143. Bes. Alexander Benois) oder
als Aktmaler, wie in den badenden Knaben (Nr. 144, Abb. Bes. M. P. Botkin) und
in dem fast pleinairistisch anmutenden Riickenakt eines etwa elfjahrigen Méaddhens?)
von farbiger Raffiniertheit, bei groBter Einfachheit der Haltung (Nr. 144, Abb., Bes.
W. B. Chwosdtschinski).

1) Vgl. Baron N. Wrangell, Staryje Gody, 1909, Jan. S. 31.

?) Abb, Les Trésors d'art en Russie. 1902. Tafel 17.

%) Woher der Katalog und S. Makowski (St. G. S. 742) es trotz der Haartracht fiir einen
Knaben halten, bleibt mir unklar.
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Die Mannigfaltigkeit des Materials bedingte fiir diesen provisorischen Bericht
eine UngleichméBigkeit und Liidkenhaftigkeit der Bearbeitung. Eine Wiirdigung der
ganzen Ausstellung nach den Gesichtspunkten der wissenschaftlichen Kritik wird sich
erst im Laufe der Zeit durch das Zusammenwirken der verschiedensten Faktoren er-
moglichen lassen. Einstweilen 1&Bt sich nur die Tatsache feststellen, daB die Staryje
Gody mit ihrer Ausstellung ein groBes und reiches Material der kunstgeschichtlichen
Forschung zur Verfiigung haben stellen kdnnen.

¥



Il Trionfo della Morte nel Palazzo Sclafani di
Palermo

di Leandro Ozzola

Uno dei problemi piu importanti che offre la pittura della rinascita in Sicilia
¢ senza dubbio la ricerca dell'autore del maestoso dipinto rappresentante il Trionfo
della Morte, che si vede nel Palazzo Sclafani in Palermo (Fig. I, 1I) L'attribuzione
comune della critica odierna ¢ ancora quella accennata da uno scrittore locale della
fine del seicento?!) e accettata dal Rosini nella sua Storia della pittura®), che sia cioé
opera d'uno sconosciuto fiammingo ?).

Sarebbe inutile ripetere qui gli argomenti con cui il Di Marzo ha definitivamente
confutato le vecchie attribuzioni ad artisti come Vicenzo di Pavia, lo Zingaro, Antonio
Crescenzio !). Accettanto le conclusioni dello Janitschek?®) egli ammette che il dipinto
sia opera di due mani, una fiamminga del maestro principale e una secondaria d'un
aiuto locale, e aggiunge di suo lipotesi che l'aiuto si possa identificare in Riccardo
Quartararo, pittore palermitano °).

Lasciando da parte la quistione molto secondaria del cooperatore, resta sempre
da vedere chi sia il misterioso artista, che ha concepito e diretto I'opera. La ragione,
secondo me, per cui dal Rosini in poi gli storici dell'arte si sono dovuti accontentare
dell'attribuzione vaga d'un ignoto fiammingo senza poter mai fare un nome solo dei
numerosi artisti a noi noti, sta nel fatto che il dipinto presenta realmente qualche
carattere dell'arte fiamminga, senza per0 appartenere al campo vero e proprio di
quell'arte, ma piuttosto a una regione da essa influenzata, e da poco tempo scienti-
ficamente esplorata, intendo dire I'arte spagnuola.

Confrontando il dipinio palermitano con la tavola di San Giorgio del Louvre,

1) Di Marzo Gioacchino — La pittura in Palermo nel rinascimento. Palermo 1899, p. 161.
?) Storia della pittura in Italia. Pisa 1841, 1II. 32 e 50.

%) Crowe e Cavalcaselle non accettano questa attribuzione e seguono la tradizione locale
che l'attribuiva ad Antonio Crescenzio (Hist. of painting in North Italy II. 110); la sua opera
firmata perd, la copia dello Spasimo di Raffaello, basta a togliere ogni importanza all'attri~
buzione. 1l Cavalcaselle nota che la leggenda delle relazioni fra I'ignoto fiammingo autore del
Trionfo all'ospedale di Palermo é imitata da quella simile di Memling a proposito dell'ospedale
di Bruges. Piu recentemente Franz Diilberg lo ascrisse a un ignoto olandese verso I'ano 1450
(Giubileo). Cf. Frithhollander in Italien. Egli lo confronta con una ARpocalisse di un miniatore
olandese con cui perd non ha relazioni caratteristiche.

4) Cf. Di Marzo op. cit. p. 162 e segg.

%) Janitschek. Zur Charakteristik der palermitanischen Malerei der Renaissance Zeit.
Repertorium etc. Band 4. Heft. S. 363. Stuttgart 1876. Le conclusioni sono riportate dal Di
Marzo op. cit. p. 169 e segg. ;

%) Di Marzo op. cit. p. 175 — L'opinione dello Janitsciek fu evidentemente originata
dalla presenza nel dipinto dei due rittratti del pittore coll’appoggiamano e pennello, e del dis-
cepolo che gli regge il vasetto del colore.
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(Fig. IlI, IV) attribuita al catalano Jaime Huget dal Sanpere y Miquel') e dal Bertaux
piu giustamente a un artista anteriore a cui I'Huguet s'ispird, risultano evidenti molte
affinitd e derivazioni. Il pannello in cui é rappresentato lo sterminio degli uccisori del
Santo, che fra il turbinio delle folgori cadono al suolo esterrefatti o rovinano a terra
dai loro cavalli, presenta nella concezione di movimento e di agitazione delle figure
qualche cosa di pit che una fortuita somiglianza di scena col Trionfo della Morte.
Naturalmente le figure del Trionfo, piii tarde, hanno forme meno povere. In tutti e
due i dipinti poi, le folle sono collocate sopra piani inclinati, salenti verso il fondo
del quadro, uso costantemente osservato dall'Huguet nei suoi quadri.

Il disegno nel Trionfo presenta la durezza che si vede in tutte le opere
dell’'Huguet e della sua scuola, e molte delle figure del dipinto di Palermo sono mal
piantate sul terreno e hanno quella forma agitata e contorta che si riscontra nelle
opere sue?).

I colpiti dalle folgori nel pannello dell’esterminio del quadro di San Giorgio
esprimono il loro languore di morte con strane contorsioni del corpo e con carat-
teristici scorci dei visi, dagli occhi spenti, dalle labbra socchiuse, che lasciano scorgere
i denti, nell'identico modo dei colpiti dalle frecce della Morte nel dipinto di
Palermo?).

Il carattere pili individuale dell'Huguet é la sua concezione della figura: una
vera e propria espressione anatomica. Nel Trionfo della Morte, oltre lo scheletro
umano, che cavalca’), e quello meno logico del cavallo, si nota una magrezza

') Sanpere y Miquel. Los Quatrocentistas Catalanes (Barcellona, 1906) 1I p. 275 e segg.,
e la biografia del’Huguet p. 16 e segg. Il dipinto di S. Giorgio era gia in casa Roccabruna a
Barcellona. La tavola di S. Giorgio secondo E. Bertaux rimonta all'incirca al 1430, mentre la
prima tavola dell’Huguet (SS. Abdon e Senen. Tarrassa Fig. V) e del 1460. Cf. E. Bertaux.
Le Maitre de S. George (La Revue de I'Art anc. et mod. 1908 p. 346). Egli trova anche i punti
di passaggio fra la prima e la seconda tavola in altre da lui pubblicate. (Cf. art. cit. ivi). L'in-
fluenza che l'autore del S. Giorgio ebbe nell'arte catalana ¢ pure quivi dimostrata; percio, sebbene
egli creda che il maestro di S. Giorgio possa essere un franco-fiammingo o franco-olandese, &
piit logico ritenerlo un catalano. R proposito infatti del quadro di S. Giorgio del Louvre e di
quello di Tarrassa (SS. Abdon e Senen) dell'Huguet, documentato e dadato (1460) il Bertaux cosi
si esprime: .E certo che la tavola di Tarrassa contiene dei particolari che sono dei veri impresti
tolti al maestro di S. Giorgio“.

?) Anche la tecnica coloristica con cui ¢ eseguito il Trionfo della Morte, tanto sugosa
da lasciare scorgere ancora i rilievi filamentosi delle pennellate concorda con la tecnica della
tavola di S. Abdon e Senen dell'Huguet, della quale il Miquel dice che per rendere i colori pilt
caldi e sugosi usd per stemperarli un mezzo ora impossibile a spiegare (Op. cit. II p. 25). Sulla
tecnica del Trionfo della Morte cfr. il Di Marzo (op. cit. p. 173), dove sono riferite le varie
opinioni di chi crede il dipinto ad affresco e di chi, col Janitschek, lo ritiene a olio.

3) Cio risultera anche piu evidente dal confronto specifico del viso del cavaliere caduto
all'estremita inferiore a destra del Trionfo della Morte con quello del cavaliere che porta lo
scudo sulla testa, a sinistra, in alto nella scena della decollazione di S. Giorgio. Nulla toglie al
confronto la differenza d’espressione: di strazio nel guerriero che muore di morte violenta, e di
languore nel giovane che muore fra i piaceri.

%) Iconograficamente la Morte in forma di scheletro umano che lancia dardi nell’arte
spagnuola trova un precedente, per es., nella figura dipinta ad affresco nella chiesa di Celon
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tiene in mano il turbante, a destra, nel pannello del principe in trono.!) Identico ¢
nei due quadri che stiamo esaminando (e nella tavola di SS.Abdon e Senen dell’Huguet)
il modo di trattare le barbe e i capelli, queste fluenti, a filamenti, quelli a bioccoletti
serpentini.’) Anche le mani flosce, dalle dita cilindriche, spesso aggranchiate a uncino,
del dipinto di Palermo si ritrovano nella tavola del Louvre.?)

Tipologicamente considerate le figure del Trionfo della Morte hanno riscontro
con altre figure dellHuguet. Oltre i vecchi, comuni a tutti i quadri dell'artista cata-
lano?), il tipo virile all'estremita sinistra sotto il ritratto del pittore ¢ d'una corri-
spondenza assoluta col tipo dei Santi Abdon e Senen della sua tavola di Tarrassa
viso scarno allungato con i caratteristici baffetti spioventi e mancanti nel mezzo, e la
barbetta rada e bipizzuta attaccata alla punta del mento.

Un altro dei caratteri dell'arte dell'Huguet, gia notato dal Miquel, ¢ la sua
qualita di animalista.’) Nel Trionfo della Morte si riscontra appunto lo sfoggio di
tale gusto: oltre lo scheletro del cavallo della Morte, appaiono logicamente poco
necessarii i due cani del giovane signore nel fondo del quadro a sinistra, e addirittura
superflui gli altri due cagnolini.’) Una somiglianza specifica ¢ fra le forme del cavallo
che trascina San Giorgio e la parte posteriore del cavallo della Morte. In tutte e due
¢ eguale I'impostatura leggermente di scorcio, ed eguale il profilo esterno delle coscie
magre e arcuate con identica attaccatura della coda a insenatura e identico ed esage-
rato rilievo della colonna vertebrale. Ora se si pensa che uno dei cavalli ¢ scorti-
cato e l'altro no, la somiglianza non puo apparire fortuita o superficiale. Un'altra
cancordanza fra le opere dell'Huguet e il Trionfo di Palermo é nella concezione del
fondo. Qui nulla delle minute e complesse vedute dei quattrocentisti fiamminghi:

) Un confronto di eguale valore si potrebbe ripetere per i motivi grafici degli scorci
dall'Huguet cosi spesso usati contrariamente all'abitudine della sua scuola e di quella fiamminga. Un
primo viso in scorcio all'in su si vede nella decollazione di San Cosma e Damiano, della tavola
di S. Abdon e Senen, I'unica documentata (Chiesa di S. Michele di Tarrassa).

?) Non dovra fare difficolta contro la nostra attribuzione il trovare nel Trionfo dei gio-
vani cavalieri coi capelli lunghi, poiché la moda dei capelli corti cominciata col 1461 in Bor-
gogna non distrusse completamentc quella dei capelli lunghi, né sappiamo se fu seguita in
Sicilia. Cf. Sanpere y Miquel op. cit. Il p. 25 e nota 1.

) I piedi della Morte, soli scoperti nel dipinto di Palermo, hanno le dita a forchetta
come quelli, per non citarne altri, di San Giorgio flagellato.

1) I vecchi che si vedono,in questa pittura si trovano pure nel quadro di S. Giorgio.
I due monaci a sinistra con le enormi barbe bianche, fluenti, filiformi, su cui piovono i lunghi
baffi trovano un perfetto riscontro nel vecchio che spinge il cavallo nel Martirio di S. Giorgio,
nel tiranno, e in due manigoldi nella scena della flagellazione.

" A questo proposito noteremo ch'egli ama introdurre animali nei suoi quadri tavolta
anche senza nessuna necessita logica. Oltre i leoni, orsi, lupi del Martirio di Sant’'Abdon
e Senen, si noti il mulo carico dei barili in altro pannello dello stesso quadro, il cavallo che
trascina S. Giorgio e il cavallo del centurione nella stessa scena, e i cavalli della scena dell'ester-
minio degli uccisori di S. Giorgio, tutti nello stesso quadro, dove pure si vede in un altro pan-
nello un cagnolino bianco ai piedi del principe.

% In questi cagnolini, oltre la stessa durezza di disegno, si nota quella specie d'inse-
natura all'attaccatura dell'orecchio, che si ritrova nel cagnolino ai piedi del principe nel quadro
di San Giorgio.
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Fig. IlI. Ignoto catalano. Tavola di S. Giorgio Fig. IV. Ignoto catalano. Tavola di S. Giorgio
(particolare). Parigi. Louvre o (particolare). Parigi. Louvre o

‘l'orizzonte altissimo riduce il fondo a una bassa e folta siepe di vegetazione mono-
tona, formata da masse tondeggianti e uniformi di foglie lanceolate, che si ripetono
costantemente. Tutto ci6 dimostra nell'autore un paesista molto rudimentale.!) Anche
I'architettura gotica della fontana che si vede nel dipinto del Trionfo della Morte ha un
riscontro nelle forme gotiche del trono del tiranno, nel quadro di San Giorgio del Louvre.

) L'Huguet fu dei primi nella scuola catalana a sopprimere i fondi dorati e a sosti-
tuirvi quelli di paesaggio. Cf. Sanpere y Miquel op. cit. II. 277 e 19—20. La rudimentalita