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V o r w o r t
Die Neugestaltung der beiden ersten Bände des ,Grundrisses“ konnte 

sich wenigstens in der allgemeinen Gliederung des Stoffes noch an das 
ursprüngliche W erk  Lübkes anlehnen; bei dem vorliegenden dritten Bande 
war auch in dieser Hinsicht ein freieres Verfahren geboten, u. a. schon 
aus dem Grunde, weil der Barockstil, den die früheren Ausgaben in die 
Darstellung der Renaissancearchitektur mit einbezogen hatten, bei der jetzt 
angenommenen Einteilung für den abschließenden vierten Band aufzu
sparen blieb. Aber auch sonst drängte die Überfülle des Stoffes gerade 
für den hier behandelten wichtigen Zeitraum stetig über die enggezogenen 
früheren Grenzen hinaus, so daß diese vielfach anders abgesteckt werden 
mußten. Es war mein eifrigstes Bestreben, der Darstellung den Vorzug der 
knappen Übersichtlichkeit zu wahren; trotzdem ist der Band fast auf den 
doppelten Umfang der entsprechenden Teile der 11. Auflage angewachsen. 
Daß die Hauptmeister der italienischen wie der deutschen Renaissance dabei 
ausführlicher behandelt sind, wird hoffentlich gerechtfertigt erscheinen.

Bezüglich der Literaturnachweise darf wohl bemerkt werden, daß 
sie auf Vollständigkeit selbstverständlich keinen Anspruch machen, son
dern nur dem eindringlichere Belehrung Suchenden einen Fingerzeig 
geben wollen. Überhaupt als ein Buch zum Lesen und Lernen, aber 
nicht als Bilderbuch und noch weniger als Sammlung aphoristischer 
Essais möchte der neue ,Lübke“ aufgenommen werden.

* **
Die 13. Auflage folgt der zwölften so rasch nach, daß wesentliche 

Änderungen nicht geboten erschienen. Doch sind Text und Anmerkungen 
sorgfältig durchgesehen und, wo es nötig war, verbessert resp. ergänzt worden.

* *
*

Die 14. Auflage unterscheidet sich von den vorhergehenden wiederum 
durch beträchtliche Umgestaltungen, Zusätze und Verbesserungen. Völlig 
neu geschrieben ist der Abschnitt über italienische Malerei des 15. Jahrhun
derts (S. 154—246), den zur zwölften Auflage mein Schüler und Freund 
H err Dr. C. Buchwald in Breslau beigesteuert hatte. Die Zahl der Abbil
dungen ist von 488 auf 549, die der Kunstbeilagen von 8 auf 20 gewachsen.

G r e i f s w a l d ,  im Dezember 1911

Max Semrau
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ERSTES KAPITEL

Die Grundlagen der Renaissance 
in Italien und im Norden

W enn die Kunstgeschichte, wie alle Geschichte, das Verständnis der Gegen
w art durch die Kenntnis der Vergangenheit zum Endzweck hat, so beansprucht 
die Epoche der R e n a i s s a n c e k u n s t  unser ganz besonderes Interesse. Denn 
in ihr ruhen die W urzeln alles Kunstschaffens der Gegenwart. Von dem M ittelalter 
trenn t uns eine weite K luft, nicht bloß zeitlich, sondern auch der Gesinnung 
nach. W ir können ihm unser wissenschaftliches Interesse zuwenden, aber w ir 
fühlen uns als K inder einer anderen Z eit: wie die Renaissancemenschen des
15. und 16. Jahrhunderts dachten und empfanden, das vermögen w ir zum guten 
Teil noch selbst nachzudenken und nachzuempfinden, ihnen fühlen w ir uns tro tz 
allem, was dazwischen liegt, innerlich verwandt. I s t es doch gerade der Gegensatz 
gegen das M ittelalter, der dieser Epoche ihren Kamen gegeben hat. Früher 
meinte man wohl, ihn vorzugsweise aus der W iedererweckung der A ntike in W issen
schaft, L iteratur und K unst erklären zu müssen und sprach in diesem Sinne von 
einer „W iedergeburt“ ( ,R in a s c im e n to ‘, ,R e n a i s s a n c e “) ; heute faß t man 
den Begriff gewöhnlich tiefer und versteht ihn von dem W iederaufleben des 
Ideals menschlicher, persönlicher F reiheit und Bildung, das seinen Ausdruck dann 
allerdings vornehmlich in der Begeisterung für die Formen antiken Lebens und

L iib k e ,  K unstgeschichte 15. Aufl. Renaissance 1

Abb. 1 Der Dom von Florenz
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antiker K unst fand. Das M ittelalter kannte dieses Ideal nur in beschränktem 
Grade. Denn auch nachdem die Formen des geistlich-ritterlichen Feudalstaates 
zerbrochen waren und die neue Gesellschaftsklasse des städtischen Bürgertum s 
in dem m ittelalterlichen Leben den ersten P latz einzunehmen begann, blieb dieses 
noch eng umschlossen von allen Schranken, welche die Vergangenheit aufgerichtet 
hatte. N icht bloß die kirchliche Lehre und Tradition begehrte Achtung, auch die 
völlig durchgeführte korporative Organisation des ganzen Lebens; kein Mensch, 
auch der K ünstler nicht, bedeutete etwas für sich, sondern jeder nur als Glied 
seiner Z unft, seiner Gilde. Die Scholastik schlug das Denken in Fesseln und 
richtete es auf fest bestimmte Ziele, die Fülle der Gefühle nahm, nachdem der

Abb. 2 Inneres von S. Spirito zu Florenz

Minne- und Frauendienst der R itterzeit versunken w ar, fast ausschließlich die 
Kirche m it ihrem poetisch verklärten M anen- und Heiligenkult in Beschlag.

Aber für immer ließ sich der Mensch w eder in seinem Verhältnis zu G ott 
noch zur N atur das M ittleramt der Kirche gefallen. Die Lehre des hl. Franz von 
Assisi is t in Ita lien , die Bestrebungen der M ystiker sind im Norden das erste 
Anzeichen des erwachenden Strebens nach P e r s ö n l i c h k e i t :  wenigstens zu dem 
H eiligsten und Höchsten verlangte der Mensch in ein unm ittelbares, individuell 
gefärbtes Verhältnis zu treten, in der Hingabe seines Selbst suchte er das tiefste 
Glück zu gewinnen. Es is t kein Zufall, daß eng damit die Einkehr in die N a tu r  
verknüpft war. Auch die N atur is t G ottesw erk , und die Freude an ihrer 
Schönheit, die das M ittelalter oft genug als Lockung des Teufels verdammt 
h a t te , läß t sich in D ichtung und K unst schon seit dem 13. Jahrhundert nicht 
m ehr zurückdrängen. Sie lebt in den Liedern der Minnesänger wie in den
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W erken der jungen  G otik, welche plötzlich beginnt, s ta tt  der abgegriffenen 
Formen einer seit tausend Jahren fortgeerbten Ornamentik heimisches Laubwerk 
und treulich beobachtete Tierformen im Schmuck architektonischer Glieder zu 
verwenden. Und ein reger Natursinn g ib t auch den höchsten Schöpfungen der 
bildenden K unst, den Gemälden Giottos und den W erken der französisch-deut
schen K irchenplastik im 13. Jahrhundert ihre bleibende Bedeutung.

Abb. 3 A ltarw and der Sakristei von S. Lorenzo zu Florenz

Im Laufe des 14. und 15. Jahrhunderts wurde die Kenntnis der N atur 
erw eitert und vertieft durch die beginnenden wissenschaftlichen Studien, durch 
Reisen und Entdeckungen. In  der Fähigkeit, die Schönheiten der W elt nach
empfindend zu genießen und zu schildern, steht Francesco Petrarca allen voran, 
der erste Mensch, der um des reinen Naturgenusses willen einen hohen Berg 
— den M ont Ventoux bei Avignon — bestieg; er ha t im 15. Jahrhundert einen 
würdigen Nachfolger in dem leidenschaftlichen N aturfreunde und feinen Be
obachter Aeneas Stjlvius, dem späteren Papst Pius II. Die großen Errungen
schaften, welche dieses Zeitalter der Menschheit überhaupt brachte, die Erfindung
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der Buchdruckerkunst und die Entdeckung eines neuen E rd te ils , trugen an 
ihrem Teil dazu bei, durch Erw eiterung des W eltbildes dem Geiste der Forscher 
wie der Phantasie der K ünstler neue Reiche zu erschließen.

Die Beobachtung und treue W iedergabe von N atu r und Leben errang auf 
dem Gebiete der K unst einen ersten Sieg in der F la n d r i s c h e n  Malerschule 
des 15. Jahrhunderts. Die B rüder van Eyck  und ihre Nachfolger w ußten m it 
neuen technischen M itteln und auf Grund liebevollsten Studiums die Menschen 
und die Dinge so getreu darzustellen, daß sie noch heute der größten Bewunderung 
sicher sind. D er Einfluß dieses glänzenden Aufschwungs aber wurde dadurch ein
geschränkt, daß ihm jener Untergrund fehlte, auf dem zu etw a gleicher Zeit- sich 
das i t a l i e n i s c h e  Kunstleben machtvoll zu vorbildlicher B edeutung erhob: eine 
kräftige nationale Entw icklung und in Verbindung damit die G estaltung indi-

viduellerPersönlickkeiten 
— oder, w ie w ir es seit 
Jakob Burckhardl ’) aus
zudrücken gew ohnt sind: 
die Entdeckung des M e n - 
seh en . Daß diese „Ent
deckung“ sich zuerst und 
vornehmlich in Italien 
vollzog, m acht diesesLand 
zum Ausgangspunkte der 
Renaissance und auf zwei 
Jahrhunderte hinaus zum 
Führer des künstlerischen 
Lebens in Europa.

Aus den furchtbaren 
K äm pfen, welche das 
ganze M ittelalter hin
durch die Halbinsel er
schütterten, und aus dem 
tiefen V erfall aller gei
stigen K ultur begannen 
seit dem 13. Jahrhundert 
sich die Anfänge eines 

Abb. 4 Fassade des Palazzo P itti  zu Florenz nationalen Lebens zu er
heben, nicht sowohl auf

dem Gebiet des S taates, wie auf dem der Gesellschaft, der D ichtung und der
Kunst. Denn die einigenden Momente lagen vor allem in dem Besitz jener
großen geistigen Persönlichkeiten, m it denen das ausgehende M ittelalter Italien 
beschenkt hatte. Dante leuchtete voran nicht bloß als der unsterbliche D ichter, 
sondern auch als der große P atrio t und Schöpfer einer italienischen Schrift
sprache und damit der M öglichkeit einer nationalen L iteratur. E r is t zugleich der 
erste Typus eines Renaissancemenschen insofern, als sein ganzes Schaffen als der 
Ausdruck einer starken, edlen Persönlichkeit, seine D ichtung als ein poetisches 
Selbstbekenntnis erscheint. Derselbe individuelle Zug t r i t t  in M ännern wie Frans 
von Assisi und Giotto hervor. Es lag aber auch in der gesamten G estaltung des 
politisch-sozialen Lebens in Italien diese R ichtung auf die Ausbildung kräftiger 
Individualitäten unter Befreiung von den Schranken m ittelalterlicher Denk- und 
Empfindungsweise begründet. Gegen die M acht der Kirche bilden die k räftig  auf-

')  J. Burckhardt, Die Kultur der Renaissance in Italien. 11. Aufl. Leipzig 1913.
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strebenden S t a d t r e p u b l ik e n ,  welche seit den Kreuzzügen durch den Handel 
m it dem O rient, dann durch blühende G ew erbetätigkeit große Reichtüm er ge
wannen, ein mächtiges Gegengewicht. Sie hinderten das Aufkommen größerer 
Feudalherrschaften und gewährten, ungeachtet des nimmer endenden Zanks und 
Haders der Parte ien , dem Bürger die M öglichkeit, sich nach Maßgabe seiner

Abb. 5 Palazzo Medici zu Florenz

K räfte zu entwickeln und das Leben nach eigener Einsicht zu gestalten. Innerhalb 
ihrer Mauern vollzog sich auf Grund des wachsenden allgemeinen W ohlstandes 
rascher und w irksam er als sonst wohl ein Ausgleich der Stände, der auch das 
eigentliche Volk nicht unempfänglich ließ für den Reiz der Schönheit. In der 
Höhe des allgemeinen Kulturniveaus, insbesondere auch durch T akt und Feinheit 
der S itte , edlen Anstand des Benehmens und Pflege geistiger Bildung stand 
Italien bereits am Ausgang des M ittelalters den meisten Ländern Europas voran.
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Aber das eigentliche Lebensideal, das für die Entwicklung fmaßgebend 
wurde, lieferte den Italienern des 14. und 15. Jahrhunderts die A n t i k e .  Das 
Gedächtnis des römischen Altertum s, obwohl meist zu dämonistischenJFabeleien 
en tste llt, w ar auch das ganze M ittelalter hindurch in Italien niemals völlig 
ausgestorben; m it dem E rstarken des nationalen Bewußtseins gewann es erneute 
K raft und Bedeutung. Gern fühlten sich die B ürger und M achthaber der ver
schiedenen Stadtrepubliken als Nachkommen der alten R öm er, aber auch vor 
den Augen der D ichter und Gelehrten tauchte die Erinnerung an das längst 
dahingeschwundene Cäsarenreich als das Ideal einer W elt voll Schönheit und 
Freiheit und innerer Vollendung empor. W ie selbst die scholastische Philosophie,

Abb. G B ibliothek von S. Marco zu Florenz

wenn auch nur im rein formalen Sinne, auf Aristoteles zurückgegriften hatte, 
so nahmen schon im 12. Jahrhundert die Juristen  der neu gegründeten ¿Rechts
schule von Bologna das römische R echt w ieder auf,  und in der Politik  dieser 
Zeit spielt das Traumbild einer römischen Republik seine Rolle. M it vollem 
E rnst setzten die klassischen Studien im 14. Jahrhundert m it Petrarca (1304—74), 
Boccaccio (1313—73) u. a. ein. Sie sind die Begründer der großen geistigen 
Bewegung des H u m a n i s m u s ,  der dem Zeitalter der Renaissance seine wissen
schaftlichen Grundlagen geliefert hat. M it jugendlicher Begeisterung drängten 
sich die, ausgezeichnetsten Köpfe zum Studium der klassischen L iteratur, forschten 
in den Bibliotheken der K löster nach den vergessenen W erken der Griechen 
und Römer und erörterten in ihren Schriften und in gelehrten D isputen die 
neugewonnenen Erkenntnisse und Anschauungen. B egünstigt wurde die Ver
breitung griechischer L iteratur und Philosophie durch zwei Ereignisse, die viele 
gelehrte Griechen zu vorübergehendem oder dauerndem A ufenthalt in Italien
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veranlaßten: das Unionskonzil in Florenz (1438/39) und die Eroberung Kon
stantinopels durch die Türken (1453). Die von ihnen ausgehenden A nregungen 
fanden namentlich in Florenz so willige Aufnahme, daß bereits Cosimo Medici 
( f  1464) sich m it seinen gelehrten Freunden in einer Vereinigung nach dem 
Vorbilde der Platonischen Akademie zusammenfand. Aber auch anderw ärts 
breitete sich rasch eine neue, von den Ideen griechischer Philosophen, wiederum 
namentlich Platons, vielfach durchtränkte Auffassung des Lebens und der W elt

Abb. 7 Palazzo Slrozzi zu Florenz

aus, die den Zwang m ittelalterlicher Scholastik und Dogmatik aufhob. Selbst 
die Kirche vermochte sich dem neu eindringenden Geiste der F reiheit nicht 
zu verschließen, die Pforten des Vatikans öffneten sich vor dem Humanismus, 
und der S tatthalter Christi w etteiferte m it den weltlichen Fürsten  und Herren 
in der schützenden Pflege des wieder erwachten heidnischen Altertum s.

Für die b i l d e n d e  K u n s  t  wurde der allgemeine Umschwung des geistigen 
Lebens zunächst insofern bedeutsam , als sich ihr durch die Bekanntschaft m it 
antiker Geschichte, Dichtung und Mythologie neue Stoffgebiete eröffneten, der 
Phantasie reiche Anregungen geboten wurden. Auch das Studium der antiken
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Denkmäler selbst, das die K ünstler bald m it großem  Eifer pflegten, führte nament
lich der A rchitektur und der Ornamentik eine Fülle von Ideen und Form en zu, 
deren Auftreten uns wohl zuerst und hauptsächlich von einem „ R e n a i s s a n c e -

Abb. 8 Fassade vom Palazzo R ucellai zu Florenz

s t i l “ sprechen heißt. Vor dem Eindruck der gewaltigen architektonischen 
Schöpfungen der römischen Kaiserzeit, welche die K ünstler zum Teil unter M it
hilfe der Gelehrten in ihrer Phantasie aus den Trümmern wieder erstehen ließen, 
ja  denen sie m itunter selbst durch planmäßige Ausgrabungen tind Restaurationen
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nachgingen, sank das konstruktive System der Gotik, das ja  in Italien niemals 
recht festen Fuß gefaßt hatte, schnell dahin, und insbesondere die unsterbliche 
Schönheit des antiken Säulen- und des Kuppelbaus wurde ein Leitstern der neuen 
K unst. Ein verfeinertes Empfinden für Raumwirkung und Harmonie der P ropor
tionen dokum entiert sich fortan in den Schöpfungen der Baukunst. Aus der Fülle 
und K larheit der antiken Schmuckmotive zogen alle K ünste gleichmäßig reichen 
Gewinn. Aber man darf diese Einwirkungen, so um gestaltend und befreiend sie 
hervortreten, doch nicht überschätzen. Das Verhältnis der Renaissance zum klassi
schen Altertum  blieb gerade in der Zeit ihrer ersten B lüte ein mehr äußerliches 
und beruhte zum Teil auf m ißverstandener Nachahmung. Kommt doch der wahre 
Geist der Antike, wie er sich in der griechischen K unst offenbart hatte , dabei über
haupt nicht in Frage, sondern nur ih r später Abglanz aus römischer Zeit. Die en t
scheidende Tatsache, welche uns hier wirklich den Beginn der modernen K unst sehen 
läßt, besteht vielmehr in der Umwandlung des i n n e r e n  Verhältnisses der Men
schen, der Schaffenden wie der Genießenden, zum K unstw erk, in der Begrün
dung einer neuen 
Kunstauffassung.

Solange die 
Schranken m ittel
alterlicher W eltan
schauung bestan
den, w ar auch die 
K unst im wesent
lichen ein Ausdruck 
des a l l g e m e i n e n  

Gedankeninhalts 
derZ eit. Vornehm
lich stand sie im 
Dienste der K irche : 
ihr und ihren Hei
ligen zu Ehren 
wölbten sich die
hohen Dome, zu wirkungsvoller E inprägung der christlichen Heilslehre schufen 
Malerei und P lastik  ihre W erke. Die K unst w ar eine A rt G ottesdienst; die 
Persönlichkeit des K ünstlers verschwand völlig hinter seinem W erke. Hieran 
änderte sich in der Renaissance insofern nichts, als auch je tz t noch die Kirche 
die vornehmste Auftraggeberin der K ünstler blieb ; die Mehrzahl der W erke 
w urde überhaupt im Hinblick auf kirchliche Zwecke geschaffen, selbst das der 
Persönlichkeit geweihte Kunstwerk, das Ehrendenkmal, löste sich erst allmählich 
von dem Zusammenhang m it der Kirche. Aber die K ünstler standen doch ihrem 
Stoffe freier gegenüber, sie stellten die alten heiligen Legenden, den Inhalt des 
christlichen Bekenntnisses auf ihre eigene W eise dar ,  suchten aus sich selbst 
eine neue Beseelung, aus dem Studium der N atur eine neue Behandlungsweise. 
Der Erw erb anatomischer und perspektivischer K enntnisse, die schärfere Be
obachtung der Licht- und Luftw irkungen und im Zusammenhänge damit die 
Ausbildung des Kolorits bis in seine zartesten Nuancierungen sprengten von 
selbst den Bann der alten Tradition. D er Mensch und die W elt wurden ein 
Gegenstand ernsten und liebevollen Studiums ; die W iederholung überkommener 
Typen, der schematische Idealismus schwanden dahin vor dem immer neuen Reiz 
der wirklichen Erscheinung, der unerschöpflichen M annigfaltigkeit des Lebens.

W enn so der Realismus die K unst der Renaissance zur inneren und äußeren 
W a h r h e i t  führte, so wies ihr die neu erschlossene Kenntnis der Antike den

Abb. 9 Grundriß von S. Andrea zu Mantua
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W eg zur S c h ö n h e i t .  Die H errlichkeit des menschlichen Leibes, vor welcher 
die mönchisch beeinflußte K unst des M ittelalters ihre Augen zumeist verschlossen 
hatte, enthüllte sich je tz t un ter den Anregungen der Antike; sie wurde in den 
guten Zeiten der Renaissance ernst und streng, als ein Spiegel (1er Seele, auf-, 
gefaßt, und erst die spätere Epoche sah die A usartungen ins Üppige und Laszive. 
Aber nicht bloß in den Formen und Farben, auch in der ganzen Auffassungs
und Darstellungsweise herrschte das ä s t h e t i s c h e  Gesetz. N icht um ihres 
religiösen Inhalts, sondern um ihrer Schönheit und menschlichen Bedeutsam keit 
willen wurden die alten und neuen Stoffe dargestellt ; die Freiheit der individuellen 
Phantasie, der künstlerischen Persönlichkeit stand über allem.

Abb. 10 Hof des Palazzo Gondi zu Florenz

Dieses Vor wiegen des Subjektivismus in der Renaissance brachte es m it sich, 
daß auch die Stellung der einzelnen Künste zueinander bedeutsame Veränderungen 
erfuhr. Die A r c h i t e k t u r  sah die unbedingte Herrscherstellung, welche sie das 
ganze M ittelalter hindurch innegehabt, eingeschränkt durch die zum unm ittelbaren 
Ausdruck individueller Empfindung m ehr geeigneten K unstgattungen, insbesondere 
die M a l e r e i ;  das T a f e l g e m ä l d e  errang e rs t je tz t die ausschlaggebende 
Bedeutung für das Kunstleben, die es seitdem  inne hat. Die von Flandern aus 
verbreitete Technik der Ö l m a l e r e i  eröffnete ihm ganz neue Ziele und W irkungen. 
Die gleichfalls dem Norden verdankte Erfindung neuer Techniken bildlicher D ar
stellung, des H o l z s c h n i t t s ,  des K u p f e r s t i c h s  und der R a d i e r u n g ,  in 
Verbindung m it der Rolle, die sie im kräftig  auf bl übenden B u c h g e w e r b e  
spielen, verstärk te das Übergew icht malerischer Darstellungsweise. Ihm  verm ochte 
sich auch die P l a s t i k  nicht zu entziehen, die zw ar niemals ganz die abgeklärte 
Ruhe und Stilgröße der Antike erreichte, aber durch seelisches Leben und Charakter



in Italien 11

volle Besonderheit der Erscheinung ihren Schöpfungen fesselnden Reiz verlieh. 
Das R e l i e f  insbesondere geriet bald auf eine Bahn, wo es mit der Malerei auf 
ihrem eigensten Gebiet zu w etteifern scheint, indem es durch Verkürzung und P er
spektivein  seinen Kompositionen die Existenz eines vertieften Raums vorzutäuschen 
sucht. Selbst die A rchitektur vermochte sich diesen Lockungen der Schw esterkunst 
nicht zu entziehen. Auch sie geht — im Gegensatz zu der konstruktiven Strenge 
der Gotik — von dem malerisch erfaßten Raumbilde aus, dem die architektoni
schen Formen nicht als notwendiger Ausdruck organischen Lebens entwachsen, 
sondern das sie mehr wie eine edle Hülle umkleiden. So geht der Zug der Zeit auch 
hier dahin, die Malerei als 
die H auptkunst der mo
dernen Epoche zu konsti
tuieren. Doch blieb in der 
besten Zeit der italienischen 
Renaissance, die etw a das 
Jahrhundert bis zum Tode 
Raffaels (1520) umfaßt, die 
durch eine lange Tradition 
künstlerischer Erziehung 
bedingte U n i v e r s a l i t ä t  
des Schaffens bestehen.
Bauen, Bilden und Malen 
wurd e d urch schni ttl ich 
noch immer in derselben 
W erkstatt gelernt, und so 
konnte es geschehen, daß 
die drei H auptm eister —
Lionardo, Michelangelo und 
Raffael — fast gleichmäßig 
auf allen drei Gebieten der 
bildenden K unst Bedeuten
des leisteten. Aber auch 
an geringeren Talenten er
wies sich diese W erksta tt
erziehung als segensreich; 
die V ertrautheit m it den 
Anforderungen der Plastik  
und der A rchitektur gab

Abb. 11 Fassade von Madonna di S. Biagio zu Montepulciano 
(Nach Laspeyres)auch dem Maler jenes be

wundernswerte Raumge
fühl,  jene völlige Beherrschung monumentaler Aufgaben, welche seitdem nur 
selten wieder erreicht worden ist. Alles in allem betrachtet, darf uns also diese 
Epoche als eine goldene Zeit der K unst erscheinen, der nur etw a die Blüte 
der griechischen K unst zur Seite gestellt werden kann.

I t a l i e n  ist das Geburtsland der Renaissance und des Humanismus; 
hier steht die K unst in inniger W echselwirkung mit der ganzen geistigen Be
wegung der Zeit, sie is t eine Ausdrucksform neben vielen ändern für das neue 
Lebensgefühl der Epoche. Die Aufnahme und W eiterbildung antiker Kunstformen 
konnte nur hier, im alten Lande antiker Kultur, geschehen und hatte  nur hier innere 
Berechtigung. Soweit sich also das Wesen der Renaissance in der Anlehnung an die 
A ntike ausdrückt, stehen alle n o r d i s c h e n  Länder unter anderen Bedingungen. 
Sie empfingen sie nicht als ererbtes Gut, sondern eher wie eine neue Mode, an



deren Entstehung sie nicht teilgenommen. D er Vorgang läßt sich auch nicht 
vergleichen m it der Einführung der römischen K unst in die nordischen Bar
barenländer ein Jahrtausend zuvor. Denn damals handelte es sich um den An
fang aller Kultur, je tz t  besaßen diese Länder eine reiche nationale K unsttätigkeit, 
die gerade in dieser Epoche vielfach neue Ansätze zu selbsteigener W eiter
entwicklung aufweist. Den Realismus namentlich brauchte die italienische Re

12 . Die Grundlagen der Renaissance

naissance dem Norden nicht zu bringen, er hat ihn, wie nicht bloß das Beispiel 
der flandrischen Malerschule zeig t, völlig selbständig zu entwickeln vermocht. 
Das Verhältnis der K ünstler zum Humanismus, der ja  seit dem Beginn des
16. Jahrhunderts auch im Norden eine S tätte  fand, w ar hier stets ein w eit loseres, 
m ehr äußerliches; von gelehrter Bildung blieben die nordischen Renaissance
m eister, m it wenigen Ausnahmen, noch w eiter entfernt als ihre italienischen 
Kollegen. So fehlten denn ziemlich alle Vorbedingungen für die g  1 e i c h e E n t
wicklung der Verhältnisse: die gelehrte Kultur, die nationale Bedeutung der neuen

Abb. 12 Inneres von S. Francesco al Monte bei Florenz (Nach Schill gez. von Rieß)
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Stilformen, überhaupt der allgemeine politisch-soziale Aufschwung. Es fehlte, abge
sehen von einigen wenigen Persönlichkeiten, das Geschlecht derM äcene, es fehlte die 
begeisterte Teilnahme eines ganzen Volkes; die Renaissance im Norden is t zumeist 
auf die Kreise der Fürstenhöfe und der reichen Patrizier beschränkt geblieben.

So -ist es ein m erkwürdiges Zeugnis für die Triebkraft des neuen K unst
geistes, wenn w ir sehen, wie im Laufe des 16. Jahrhunderts die i t a l i e n i s c h e n  
Formen der A rchitektur und Ornamentik auch in Deutschland, Frankreich 
und England Aufnahme 
zu finden beginnen und 
allmählich immer aus
schließlicher den Ge
schmack beherrschen, 
ohne daß ihnen doch ein 
lebendiges inneres Ver
ständnis entgegenkom- 
men konnte. W ie tief 
hat die Kenntnis der 
W erke italienischer Maler 
auf die gleichzeitigen 
deutschen M eister ein
gew irkt, so daß w ir uns 
selbst D ürer und Holbein 
ohne diese Voraussetzung 
nicht denken können!
Und dennoch vermochte 
die Quelle unsterblicher 
Schönheit, welche die 
italienische Renaissance 
w ieder erschlossen, ein 
gleich üppiges und freies 
W achstum der K unst auf 
nordischem Boden nicht 
hervorzurufen. D er Grund 
hierfür lag sicherlich vor 
allem in den ungünstigen 
äußeren Umständen. Man 
muß nur die Aufgaben, 
welche ein kunstliebender 
und auf seinen Nachruhm 
bedachter F ü rst, wie 
Kaiser Maximilian I., dem Abb. 13 Hof des Palazzo Venezia zu Rom (Nach Strack)
größten deutschen K ünst
ler seiner Zeit zu stellen vermochte, vergleichen m it den W erken, die Raffael und 
Michelangelo für Julius II. ausführten, um an diesem e i n e n  Beispiel den ganzen 
großen K ontrast zwischen den Lebensbedingungen der italienischen und der 
deutschen Renaissancekunst zu ermessen! Ähnlich stand es aber auch sonst; die 
monumentalen Aufgaben blieben der nordischen Renaissance versagt, einmal, weil 
die äußeren M ittel fehlten und der ganze Zuschnitt des Lebens ein engerer, be
scheidener war, sodann aber, weil viele der besten und größten Geister durch 
eine andere Aufgabe in Anspruch genommen w aren: die R e f o r m a t i o n .

Es liegt in der E igenart der nordischen Völker begründet, daß sie den 
Inhalt über die Form, die W ahrheit über die Schönheit stellen: dieser Charakterzug
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ist der Entw icklung ihrer Kunst in dieser entscheidenden Epoche ebenso ver
hängnisvoll gew orden, wie er sie zu Trägern der großen Reformbewegung 
gemacht hat ,  die im eigentlichen M utterlande der Kirche tro tz  mannigfacher 
Ansätze niemals zur E ntfaltung gelangen konnte. Die unerbittliche W ahrheits
liebe, die R ichtung auf das Gedankenhafte, auf das selbständige Ergrübeln des 
Inhalts ha t die nordische, namentlich die deutsche K unst der Renaissance gemein 
m it den Lehren und Schriften der Reformatoren. Tiefe Durchdringung des 
Inhalts althergebrachter Darstellungen m it der Fülle der Empfindung, neue Stoffe 
und kühne W agnisse der künstlerischen Phantasie finden w ir hier w eit öfter 
als in den W erken der italienischen Meister, hinter denen diese Kompositionen 
an formaler Vollendung dagegen m eist zurückstehen. Am freiesten bewegen 
sich die nordischen K ünstler deshalb in solchen W erken , deren Ausführung 
dem ersten E ntw urf am nächsten bleibt, in ihren K u p f e r s t i c h e n  und H o l z 
s c h n i t t e n :  in d i e s e n ,  nicht in ihren B auten, Skulpturen und Bildern ist 
die eigentliche Geschichte dieser Kunstbewegung geschrieben. Und von hier 
aus geht auch eine sichtbare Rückw irkung zur italienischen K unst, deren 
Meistern wohl bew ußt w ar, w orin der W ert dieser unscheinbaren B lätter lag : 
hat doch selbst ein Raffael nicht verschmäht, die Kupferstiche und H olzschnitte 
Dürers in seinen Kompositionen zu benutzen!

Wie im einzelnen jedes Volk sich im Laufe der Entw icklung zu der neuen 
K unst stellt, muß die folgende geschichtliche B etrachtung nach weisen. Da aber 
Italien dem modernen Geiste zuerst m it Entschiedenheit Bahn bricht und mit 
großen Schritten dem übrigen Europa vorangfeht, so wird seiner K unst bei der 
Darstellung überall der erste Platz einzuräumen sein.



Abb. 14 Hof der Caneelleria zu Rom

ZWEITES KAPITEL

Die Architektur der Renaissance
I t a l i e n 1)

Die A rchitektur der Renaissance war, wie wir gesehen haben, keine orga
nische W eiterentw icklung der bisherigen Bauweise — wie etwa der gotische aus 
dem romanischen Baustil hervorging — sondern ein neuer Anfang, ja  eine be
w ußte Reaktion gegen die Gotik in Italien. Sie muß also aus den besonderen Ver
hältnissen dieses Landes heraus erklärt und verstanden werden. Italien w ar — 
außer Südfrankreich etw a — das einzige Land, in welchem die Denkmäler der 
römischen A rchitektur, tro tz aller Zerstörungen, noch so zahlreich und so groß
artig  vor den Augen der Lebenden standen, daß sich daraus eine fortwährende

*) J . Burckhnrdt, Geschichte der Renaissance in Italien. 6. Aufl. Bearbeitet von 
H. H o ltz in g e r .  Eßlingen 1920. — Der Cicerone. 10. Aufl. Leipzig 1909. — E. Muentz, 
Histoire de Part pendant la Renaissance Italie. 3 Bde. Paris 1880—95. — A. Choisi/, 
Histoire de l’architecture. II. Paris 1899. — A. Schuetz, Die Renaissance in Italien. 
(Lichtdrucke.) 4 Bde. Hamburg 1882.
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Einwirkung auf die Bauweise von selbst ergab. In  der T at hat die Kenntnis und 
Anwendung gewisser architektonischer Formen des A ltertum s, wie der Säule, des

E ierstabprofils, des 
Zahnschnittgesimses 
u. a. niemals ganz auf
gehört und ist vor
übergehend, in dem 

toskanisch-romani
schen Stil des 12.Jah r
hunderts, schon m it 
so viel F reiheit ge- 
handhabt worden, daß 
man wohl berechtig t 
ist, von einer ,Proto- 
renaissance' zu spre
chen. Es w ar also 
etwas ganz N atür
liches, daß bei dem 
W iederaufleben der 
antiken Idee im 
15. Jahrhundert die 
A rchitekten ohne wei
teres zu diesen Ele
menten der antiken 
Formensprache grif
fen und sie nun mit 
einem durch den Kon
tra s t einer zweihun
dertjährigen H err
schaft der Gotik ge
steigerten Empfinden 
für ihren eigentüm
lichen W ert zur An
wendung brachten. 
Die Bauten, die ihnen 
die Vorbilder liefer
ten, lagen zumeist in 
Trümmern, es konnte 
sich also zunächst nu r 
um D etailbildungen 
handeln , die man
m ehr dekorativ ver
w endete , zum Teil 
selbst m it einer Hin
neigung zum B unten 
und Phantastischen, 
wie sie der Spätgotik 

Abb. 15 Teil der Fassade der Cancellería zu Horn auch sonst eifreil ist
E rs t genaueres Stu

dium auf gelehrter Grundlage ermöglichte eine strengere Anlehnung an die Antike 
und eine Gestaltung der Bauformen aus dem Organismus der Bauwerke heraus, un ter 
Verzichtleistung auf bloß dekorative W irkungen und unter weiser Beschränkung
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der Zierformen auf das notwenige Maß. Schon hieraus ergeben sich für die 
A rchitektur die beiden Hauptepochen der F r ü h r e n a i s s a n c e  im 15. Jah r
hundert (Quattrocento) und der H o c h r e n a i s s a n c e  im 16. Jahrhundert 
(Cinquecento), die dann meist auch auf die anderen bildenden Künste übertragen 
werden. Die Renaissancearchitektur nimmt also etw a den um gekehrten E n t
wicklungsgang wie die voraufgehenden Stilepochen; auch in diesem Sinne darf 
sie in einen bestimmten Gegensatz zu den organisch entwickelten Baustilen 
gestellt werden.

')  li. Ad a my, Architektonik der Frührenaissance. Hannover 1896.
2) P. Laspeyres, Die Kirchen der Renaissance in Mittelitalien. Berlin und S tutt

gart 1882.
3) Palast-Architektur von Oberitalien und Toskana. I. Genua, herausg. von R. Rein

hardt. Berlin 1882. II. Toskana, herausg. von J. C. Raschdorff. 1883. III. Venedig, 
herausg. von 0 . RaschdorfT. 1894. IV. Verona, Vicenza, Mantua, Padua, Udine, herausg. 
von A. Haupt. 1908.

L ü b k e ,  K unstgeschichte 15. Aufl. Renaissance 2

I. Periode: Frührenaissance (XY. J ah rh u n d er t) ‘)
Das 15. Jahrhundert is t die Zeit jenes Übergangs, welcher zwischen den 

bisherigen baulichen Traditionen, die in ihren konstruktiven Grundlagen un
verändert blieben, und den antiken 
Formen zu verm itteln strebte. Beim 
K i r c h e n b a u - )  geht man gern auf 
die flachgedeckte, zuweilen auch auf 
die kreuzgewölbte Basilika zurück, 
sucht indessen diese konstruktiven 
Systeme nach K räften durch die an
tiken Gliederungen zucharakterisieren.
Doch m acht sich das Verlangen nach 
weiten, schönen Raumbildungen, das 
bereits in der italienischen Gotik her
vortrat, insbesondere durch die Vorliebe 
für großartige Kuppelbauten geltend, 
für deren Ausführung die Resultate 
der kühnen m ittelalterlichen Technik 
nicht verschm äht werden. Bei den 
Profanbauten — die entsprechend dem 
Bedürfnis der Zeit nach persönlichem 
Ruhm in den Vordergrund tre ten  — 
bleiben die Grundzüge der m ittel
alterlichen Fassadenbildung gewahrt, 
namentlich das ebenso konstruktiv 
zweckmäßige wie anmutige Prinzip 
der Fenstergliederung durch hinein
gestellte schlanke Säulen. D er H aupt
reiz der neuen Bauweise liegt im
P a l a s t b a u 3),  der sich aus dem m ittelalterlichen Burgenbau ebenso entw ickelt 
wie das höfisch prunkvolle, fcingebildete fürstliche Leben dieser Epoche aus 
dem kriegerisch trotzigen, ritterlichen Dasein der früheren Zeit. Das Schmuck
stück des Innenbaus sind die m it Arkaden, oft in mehreren Stockwerken, um
zogenen Höfe.

Mit dem antiken Formenkanon w ar es noch ziemlich willkürlich bestellt. 
Man ahmte zwar, was man von antiken Denkmälern zu sehen bekam, getreulich

Abb. 16 Säulenkapitell aus dem Hof des Palastes 
von Urbino



nach, jedoch meist ohne klare Vorstellung von den zugrunde liegenden Verhält
nissen, geschweige denn von den feineren Beziehungen der Glieder untereinander.
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Abb. 17 Portinarikapelle an S. Eustorgio zu Mailand (Nach. Paravicini)

Um so unbefangener w altet oft ein liebenswürdig phantastischer Zug in dieser 
D ekoration, die an Frische, N aivität und Anmut ebenso hoch über den gleich
zeitige n W erken der nordischen Gotik steht, wie die freie künstlerische Empfindung
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über verzopfter Handwerkspraxis. Daher üben gerade die W erke dieser F rüh
renaissance zumeist jene unwiderstehliche Anziehungskraft aus, die ein schönes 
Vorrecht begeisterter Jugend ist.

F l o r e n z 1), seit langem eine S tätte  der Kunst, ist auch die W iege der F rüh
renaissance. Die S tadt erlebte im 15. Jahrhundert einen glänzenden Aufschwung 
nicht zum wenigsten durch die kluge Politik  der M e d i c i - ) ,  die — eine Familie 
von B ankiers und Kaufleuten — durch ihren Reichtum und als Führer der Volks
partei, ohne eigentliches Am t und Titel, m it überlegenem Geist drei Generationen 
hindur ch eine Herrscherstellung zu behaupten wußten. Aber nicht auf ih rer Politik 
beruht der Ruhm der Medici, sondern auf dem fürstlichen Mäcenatentum, das sie

Abb. 18 Klosterhof aus der Certosa bei Pavia

über K unst und W issenschaft austibten; Cosimo (-¡-146-1) und sein Enkel Lorenzo 
Magnifico (7  1492) treten  besonders hervor. Mit den bedeutendsten Humanisten 
und K ünstlern Standern sie in regem Verkehr; zu dem Kreise Cosimos gehörte auch 
der geniale Meister, den schon seine Zeitgenossen als den eigentlichen Schöpfer 
des neuen Stils der A rchitektur bezeichneten, Filippo BrurieUeschi (1877—1446)3).

Den größten Ruhm bei seinen Landsleuten gewann Bruneileschi freilich durch 
ein W erk, das zunächst als Lösung eines bereits von früheren Zeiten gestellten

*) It. Davidsohit, Geschichte von Florenz. Berlin 1896. — K. Brandt, Die Renais
sance in Florenz und Rom. Leipzig 1900.

2) Ed. Ileyck, Die Mediceer. Bielefeld und Leipzig 1897.
3) D ie A r c h i t e k t u r  der  Re na i s s a nc e  in To s k a n a ,  nach den Meistern ge

ordnet. Dargestellt von der Gesellschaft San Giorgio . . .  München 1885 ff. (Monographien 
mit neuen Aufnahmen und Lichtdrucken). — C. von Fabriczy, Pilippo Brunelleschi. 
Stuttgart 1892. Vgl. auch Jahrb. d. preuß. Kunstsammlungen. XXVIII. Beiheft.
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Problems bedeutsam is t: die Ausführung der Florentiner D o m k u p p e l  (Abb. 1). 
Vorbereitet durch sorgfältiges Studium der antiken Bauwerke in Rom während eines 
längeren Aufenthaltes daselbst, unternahm er es seit 1420, auf dem achteckigen 
Unterbau nebst Tambour, den das vierzehnte Jahrhundert hinterlassen hatte, die 
gewaltige Kuppel zu wölben; 1434 wurde das W erk vollendet. Es übertraf als kon
struktive Leistung alle früheren Bauten ähnlicher A rt und wurde dadurch in der

Abb. 19 Fenster an der Fassade der Certosa bei Pavia

T at ein .,Lehrstück und Muster für die Baukunst der Renaissance“, deren Vorliebe 
für den Kuppelbau durch diese grandiose Schöpfung sicherlich m it hervorgerufen 
ist. Im einzelnen w ar Brunelleschi an zum Teil ungünstige Bedingungen gebunden, 
namentlich durch den vorhandenen Unterbau, der nur eine Ausführung als „Kloster
gewölbe“, aus acht im spitzen Bogen aufsteigenden Gewölbefeldern, gesta tte te ; auch 
die M angelhaftigkeit der Beleuchtung des Innern durch die acht Rundfenster des 
Tambours ist nicht seine Schuld. Die G estaltung der Kuppel als doppelte Schale m it 
gleichem spitzbogigen Profil, aufsteigend von einem gemeinsamen massiven Mauer
ring, das sorgfältig erdachte System der V erstrebungen der einzelnen ,Sporeir,
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Rippen und sphärischen Flächen untereinander, die A rt der Ausführung ohne Lehr
gerüst, die Idee der konstruktiv  wie ästhetisch gleich wichtigen ,Laterne* als Be
krönung des Ganzen — die 
nach seinem Modell erst 
1467 vollendet wurde — 
sinddagegenBrunellescliis 
eigenstes Verdienst.

Immerhin haben an- 
dereBauten diesesMeisters 
für die Genesis des neuen 
Stils größere Bedeutung.
Das erste Beispiel eines 
Portikus nach antiker Art. 
wie sie, in ihrer schlanken 
Anmut für die Frührenais
sance bezeichnend, dann 
so oft ausgeführt worden 
sind, stellte er in der 
S ä u l e n h a l l e  am Spedale 
degli Innocenti (dem Fin
delhause) auf Piazza dell'
Annunziata aus, wozu die 
Entw ürfe bereits ins Jah r 
1419 zurückgehen. In 
welcher W eise er, wo ein 
ganz selbständiges Ver
fahren möglich w ar, den 
Kirchenbau auffaßte, zeigt 
die 1421 begonnene schöne 
Kirche S. L o r e n z o  zu 
Florenz. Es is t eine Neu
belebung der flachgedeck
ten römischen Säulenbasi
lika in den edelsten Ver
hältnissen und großartiger 
Raumentwicklung. Die 
Säulen, mit feinstem Ge
schmack der antik-korin
thischen Ordnung nach
gebildet, erhalten wieder 
das käm pferartige Gebälk
stück, das die Archivolten 
umso schlanker erscheinen 
läßt. Die Seitenschiffe sind 
gew ölbt undzwischen einer 
Pilasterordnung von nie
drigeren Kapellennischen Abi). 20 D urchschnitt der Sakristei von S. Maria
begleitet; Uber der Vierung presso S. Satiro zu Mailand

erhebt sich eine beschei
dene Kuppel. In verwandtem Sinn ist die 1436 begonnene Basilika S. S p i r i t o  
(Abb. 2) nach seinen Plänen vollendet worden, deren Innerem die HerumfUhrung 
der Seitenschiffe um Querbau und Chor schöne perspektivische W irkungen ver
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leiht. Von noch größerer W irkung auf die A rchitektur der Zeit wurden die 
beiden kleinen Zentralbauten der S a k r i s t e i  von S. L o r e n z o  (Abb. 3) 
(1428 vollendet) und der K a p e l l e  P a z z i  im Hofe von S. Croce. Hier 
g ib t dem Innern der vorherrschende Rundbogen den C harakter weicher Anmut 
und gliedert in ruhiger W ürde die Flächen, denen Donatello u. a. ihren plastischen 
Schmuck schufen. Die Vorhalle der Pazzikapelle m it einem Tonnengewölbe 
auf korinthischen Säulen, das in der M itte durch eine kleine Kuppel über einge
spannten Querbogen unterbrochen wird, ist ein nicht m inder anmutiges W erk.

Auch die anspruchs
lose B a d i a  (Abtei) 
von F  i e s o 1 e , mag 
sie nun von ihm oder 
einem seiner Nachfol
ger ausgeführt sein, 
gehört zu diesen 
vorbildlichen Scliöp- 
fungsbauten.

F ü r den floren- 
tinischen Palaststil 
stellte Brunelleschi in 
dem von ihm ent
worfenen , aber erst 
nach seinem Tode be
gonnenen P  a 1 a z z o 
P i t t i  (Abb. 4) ein 
M uster auf,  das an 
m ajestätischer W ir
kung nie wieder er
reicht worden ist. D er 
Aufbau aus mäch
tigen , nur an den 
Rändern behauenen 
Steinquadern („Ru- 
stica“) , den bereits 
die m ittelalterlichen 
Bauten, wie der P a
lazzo Vecchio, zeigen, 
is t liier m it gew alti-

Abb. 21 S. Maria delle Grazie zu Mailand o*em E rnst ZU künst-
lerischer W irkung ge

bracht. Auf der Höhe des stark  ansteigenden Geländes erhob sich der Palast, 
ursprünglich beschränkt auf eine Breite von sieben Fenstern — die niedrigen Seiten
flügel sind Anbauten des 17. Jahrhunderts — wie von Gigantenhänden getürm t, 
die wenigen großen Einzelformen in allen drei Stockwerken gleichmäßig wieder
holend; nur die Behandlung der Rustikaquader ist in den beiden oberen Ge
schossen , die auch an Höhe um ein Geringes hinter dem Erdgeschoß Zurück
bleiben, etwas weniger derb und massig. Drei m ächtige Tore aber, die sich 
im Erdgeschoß öffnen, und die gleichmäßigen hohen Fensterreihen der oberen 
Geschosse liehmen dem Bau das Festungsartige und geben ihm den, wenn auch 
strengen und großartigen, so doch einladenden Charakter eines Palastes.

Diesem W erke hatte  Brunelleschi zwei andere von minder wuchtigem Ernst 
vorausgeschickt: das Obergeschoß des P a l a z z o  d i  P a r t e  Q u  e l f a  (seit 142»
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im Bau und unvollendet geblieben), das am Äußeren und Inneren den vorerst 
noch zaghaften Versuch zu einer P i la s te r g l ie d e r u n g  zeigt, und den P a l a z z o  
P a z z i  (je tz t Quaratesi, gegen 1445 begonnen), an dem sich die R ustika auf das 
Erdgeschoß beschränkt; die Vollendung durch andere Hand die oberen Geschosse 
in Putzbau — macht das Urteil über das von dem M eister selbst hier Geleistete 
unsicher. Als der ei
gentliche Ausgangs
punkt des florenti- 
nischen Palasttypus 
aber muß doch wohl 
der P a l a z z o  M e 
d i c i  ( je tz t Riccardi) 
gelten, der nicht nach 
dem von Oosimo 
Medici als zu g roß
artig  zurückgewiese- 
neü Modell Brunelles
chis , sondern von 
Michelozzo di Barto- 
lommeo (1396— 1472) 
ausgeführt wurde, der 
Hauptsache nach 
wahrscheinlich be
reits in dem Zeitraum 
von 1435 bis 1440.
Michelozzo1), ein viel
seitiger, aber sonst 
durch schöpferische 
Genialität nicht aus
gezeichneter K ünst
le r , fand hier ein 
Schema der Gestal
tu n g , das trotzige 
Kraft in ruhige Schön
heit Uberlei tet( Abb. 5).
Die derbe Rustika 
des Erdgeschosses 
m ildert sich in den 
oberen Stockwerken, 
deren Höhe zugleich 
fein abgestuft wird, 
allmählich zu einer 
g latten Quader
wand; ein mäch
tiges, noch et- 
was zu schwer
fällig geratenes Hauptgesims schließt den Aufbau wirkungsvoll ab. Die zweiteiligen 
Rundbogenfenster m it umrahmten Rundscheiben in den Bogenzwickeln haben 
noch m ittelalterlichen Charakter. Der Hof m it seinen schönen Kompositasäulen, 
die durch elegante Bogen verbunden sind, ist das Vorbild zahlreicher Hallenhöfe

Abb. 22 Fassade von S. Maria de1 Miracoli zu Venedig

') C. v. Fabriczy, im Jahrb. d. preuß. Kunstsammlungen, XXV. Beiheft.
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im 15. Jahrhundert; Michelozzo selbst bildete den vorderen Hof des P a l a z z o  
V e c c h i o  (1454) ähnlich. Seine Villen- und K losterbauten wissen m it be
scheidenen M itteln sehr anmutige freundlicli-ernste W irkungen zu erzielen, als 
Beispiel sei der schöne dreischiffige B i b l i o t h e k s a a l  des Klosters S. M a r c o  
(1441 vollendet) genannt (Abb. 6).

Der von diesen Meistern ausgebildete R u s t i k a s t i l  des F lorentiner 
Palastbaues blieb im allgemeinen das ganze 15. Jahrhundert hindurch für größere

Abb. 23 Fassade der Scuola di S. Rocco zu Venedig

und kleinere Bauten maßgebend und wurde auch in den anderen Städten Tos
kanas angenommen. So sind in S i e n a  die Paläste Spapnocchi, Nerucci und 
Piccolomini zu nennen, letztere wohl nach Plänen des Florentiners Bemardo  
Ttossellino (1409—64), dem auch die interessante Neuanlage einer ganzen S tadt 
verdankt wird. Durch ihn nämlich wollte Papst Pius II. seinen G eburtsort 
Corsignano nach einheitlichem Plan zur „P iusstadt“ P i e n z a  um gestalten lassen, 
und die edle Baugruppe des Doms, des Bischofshofes und Palazzo Piccolomini 
legen davon noch heute Zeugnis ab.

Seinen künstlerischen H öhepunkt aber erreichte der florentinische Rustika
bau erst im P a l a z z o  S t r o z z i ,  1489 begonnen und zur einen Hälfte 1504 voll
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endet (Abb. 7); Die Quadern sind hier rundlich behauen (Spiegelquadern), von 
geringerem Umfange und gleichmäßiger geschichtet als im Palazzo P itti, so daß 
der trotzige E rnst gem ildert erscheint. Die glücklichen Verhältnisse der Stock
werkshöhen und F enster, der Abschluß durch das wegen seiner Schönheit be
rühmte Kranzgesims, das Simone Cronaca 1550 nach dem Vorbilde eines alt- 
römischen Gesimses hinzufügte, machen diesen Bau zum vollendetsten Typus 
des künstlerisch durchgebildeten Steinhauses.

Abb. 24 Palazzo Vendramin Calergi zu Venedig (Nach Phot. Anderson)

Eine andersartige, in strengerer Konsequenz durchgeführte Aufnahme der 
antiken Formen v e rtritt der aus vornehmer Patrizierfam ilie stammende, vielseitig 
gebildete Leo Battista Alberti (1404—72), der durch seine Bauten'w ie durch Lehre 
und Schriften ') nachhaltig auf die Zeitgenossen eingewirkt hat. Im ganzen ist er 
m ehr feinfühliger Theoretiker als praktischer Künstler, wie er denn die Ausführung

*) U. a.: Deila Pittura (vollendet 1435, 1. Ausgabe 1540), De re aediticatorla (redi
giert 1450—51, gedruckt 1485. Deutsche Ausgabe in den Quellenschr. f. Kunstgeschichte. 
Bd. XI). Vgl. F. Schumacher, L. B. Alberti und seine Bauten (in Die Baukunst, herausg. 
von ßorrmann und Graul). E. Londi, I.. B. Alberti architetto. Firenze 1906.
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seiner Pläne meist anderen überließ. Die Harmonie der Verhältnisse, der musikalische 
Zusammenklang des Bauwerks in seinen einzelnen Gliedern und m it der Umgebung 
stehen ihm tiberall voran. Diese Forderung sieht er aber am schönsten erfüllt durch 
die antiken Architekturform en, insbesondere die Säule. So gliederte er in der Fas
sade des P a l a z z o  R u c e l l a i  (Abb. 8), den nach seinen Ideen Bernardo JRos- 
sellino (1446—51) ausführte, die Stockw erke durch antike P ilaster un te r wohl
berechneter Dämpfung der R ustika zu einer Quaderfläche, so gestaltete er die Fas
saden der Kirchen S. F r a n c e s c o  zu R i m i n i  (1446—55) und S. A n d r e a  zu

Abb. 25 Loggia del Consiglio zu Verona

M a n t u a  nach dem Vorbilde antiker Tempelfronten und Triumphbögen. Der 
mehr ästhetisierende Charakter seines Schaffens drückt sich darin aus, daß er hier 
und in der reich inkrustierten Fassade von S. M a r i a  N o  v e l l a  zu Florenz (1470) 
dem Gebäude eine dekorative Schauwand vorsetzt ohne inneren Zusammenhang m it 
der Architektur. W ichtiger noch ist, daß Alberti der Raumbildung neue, große Auf
gaben stellte. So entwarf er den Chor an der Kirche S. A n n u n z i a t a  in Florenz 
(1470—77) als großartigen Kuppelbau nach A rt des Pantheon m it kapellenartigen 
Nischen ringsum, so zeigt das — allerdings erst nach Albertis Tode ausgeführte — 
I n n e r e  von S. A n d r e a 1), zum erstenmal Kuppel- und Langhausbau zu organi
scher Verbindung gebracht (Abb. 9). Durch Reduktion der Seitenschiffe auf Kapellen-

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



reilien is t das Langhaus ein einheitlicher, von mächtigem Tonnengewölbe überdeckter 
Raum geworden, der von einem ebenso gestalteten Querhaus durchschnitten w ird ; 
über der Vierung erhebt sich die K uppel: eine w ahrhaft majestätische Raum
gestaltung, die in der ganzen späteren K irchenarchitektur vorbildlich fortgew irk t hat.

Bedeutsame Ansätze zu neuer Entw icklung enthält auch die T ätigkeit d er 
letzten Generation florentinischer A rchitekten, die bis ins 16. Jahrhundert hinein
reicht. Die Ausgestaltung des Zentralbaus auf der von Brunelleschi gelegten Grund
lage förderte vor allem das Brüderpaar Sangallo r) durch reizvolle G rundrißbildung, 
wie sie zuerst Giuliano da Sangallo(1445—1516) in seiner S a k r i s  t e i  von S. S p i -  
r i t o  versuchte, und durch elegantere Konstruktion der Kuppel. Die M a d o n n a

Die Brüder Sangallo 27

Abb. 2G Iiof des Palazzo Scrofa zu Ferrara

d e l l e  C a r c e r i  zu P r a t o  (1485—91) ist das M eisterwerk des G iuliano, die 
M a d o n n a  di  S. B i a g i o  zu M o n  t e p u l  c i a n o  (1518—37) (Abb. 11) dasjenige 
des Antonio da Sangallo (1455—1534) auf diesem Gebiete. Beidemal ste ig t die 
Kuppel über einem gleicharmigen griechischen Kreuz empor, dessen kurze Arm e 
mitTonnengewölben bedeckt sind ; ein dazwischen geschobener, von Fenstern durch
brochener Tambour g ib t ihr Höhe und Leichtigkeit. An der Kirche Giulianos ge
hört das Detail wie der schöne Balustradenumgang im Innern des Tambours und 
die blau-weißen Terrakottenfriese noch der heiteren Frührenaissance an, ja  die 
Kapitelle der W andpilaster zeigen selbst jene überzierliche, goldschm iedartige 
Feinheit der Durchführung, welche auch die Säulen in dem Hofe von Giulianos

’) G. Clausse, Les San Gallo. P aris 1900. Vgl. C. von Fabriczy im Jahrb . d. preuß.
K unstsam m lungen, XXIII. Beiheft.
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P a l a z z o  G o n d i  (Abb. 10), einem der malerisch reizvollsten in Florenz, charakteri
siert. Die Formensprache an der Madonna di S. liiagio (Abb. 11) is t dagegen bereits 
von dem strengeren E rnst der Hochrenaissance durchdrungen. Die Anordnung 
zw eier freistehender Glockentürme in den vorderen W inkeln des kreuzförmigen

Grundrisses •— nur einer 
davon ist ausgeführt — 
unterstü tzt hier wesent
lich den Eindruck der frei 
und leicht aufstrebenden 
Kuppel. Bedeutend durch 
ihre Raum gestaltung und 
die weise Sparsam keit des 
Schmuckes ist auch An
tonios . Kirche de 11’ A n 
n u n z i a t a  zu A r e z z o ,  
ein dreischiffiger Pfeiler
bau m it lau ter Tonnen- 
und Kuppelgewölben. Die 
sehr umfangreiche T ätig
keit und der Einfluß der 
Brüder Sangallo— lieferte 
doch Giidiano urkundlich 
1489/90 auch ein Modell 
zum Palazzo Strozzi, 
dessen Bau ihm danach 
möglicherweise zuzu
schreiben is t ! — erstreckte 
sich über ganz M ittelita
lien bis nach Rom, wo sie 
im Dienste Pauls II. und 
seiner Nachfolger tä tig  
waren. Insbesondere geht 
auf ihre Anregungen zu
rück die interessante 
Kuppelkirche M a d o n n a  
d e 11 ’ U m i 1 1 h zu 
P i s t o j a  von dem sonst 
wenig bekannten Ventura 
Vitoni (1442— 1522), ein 
achteckiger Bau m it einer 
sehr fein komponierten 
Vorhalle.

Neben solchen Scliöp- 
Al)l> 27 P orta l der Kirche Corpus Domini zu Bologna fuilgcn,Welche die Idee des

Kuppelbaues bereits der
Vollendung nahegebracht zeigen, erfuhr nun aber auch die schlichteste aller Formen 
de s Langhausbaues, die Franziskanerkirche m it offenem Dachstuhl, gegen das Ende 
der florentinischen Renaissance noch eine monumentale A usgestaltung: ein un
bekannter M eister— der Tradition nach w ar es Simone Cronaca (1457—1508)') — 
vollendete in diesem Sinne 1504 den 1475 begonnenen Bau der Kirche S. F r a n 

*) C. v. Fabriczy im Jahrb. d. preuß. Kunstsammlungen, XXVII. Beiheft.
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c e s c o  a l  M o n t e  bei Florenz, „das schöne Landmädchen“ , wie M ichelangelo 
sie benannt haben soll (Abb. 12). Nur auf der Schönheit der fein abgewogenen Ver
hältnisse beruht der freundlich-ernste Eindruck des Innern ; die völlig schm ucklosen 
Bogen, Pilasterstellungen und Fensterumrahmungen haben vielfach vorbildlich 
gew irkt; der einfach-großartige Stil der Hochrenaissance klingt in ihnen bereits an.

Schon früh wurde der Baustil der Renaissance durch florentinisclie M eister 
über die Grenzen Toskanas hinausgetragen. In R o m 1) konnte P apst Nikolaus V. 
(1447—53) von seinen großartigen Bauplänen, wobei ihm L. B. A lberti und Bernardo 
Rossellino zur Seite standen, nur weniges ausführen, das seitdem auch verschwunden 
ist. So ist der unter seinem Pontifikat wenigstens begonnene P a l a z z o V e n e z i a 2) 
trotz des noch stark  gotisierenden Äußeren das erste Renaissancebauwerk in Rom.

Abb. 28 Palazzo Isolani-Bolognini zu Bologna

bedeutend namentlich durch die schöne Halle um den — unvollendeten — größeren 
Hof: sie is t das früheste Beispiel eines Pfeilerbaues m it Vorgesetzten Halbsäulen, 
offenbar nach dem Muster des Kolosseums (Abb. 13). Dem Künstler dieses ge
waltigen Palastes, Giacomo da Pietrasanta ( f u m  1495), gehört auch die Kirche 
S. A g o s t i n o  (1479—83), gleichfalls m it Halbsäulenordnungen im Innern, wie 
sie auch bei S. M a r i a  d e l l  P o p o l  o (bis 1477) auftreten. Ein Bau S ix tus’ IV. 
(1471—84), der die architektonisch ganz schlichte K a p e l l e  des päpstlichen 
Palastes durch Giovanni de’ Dolci (-{• 1486) aus Florenz errichten ließ, is t auch das 
H o s p i t a l  von S. S p i r i t o  (1473—82) m it seinem schönen Campanile. Die

J) P. Letaronilly, Les edifices de Rome moderne. Paris 1840. — H. Strack-, Die 
Bauwerke Roms. Berlin 1891. (Lichtdrucke.)

2) Der Palazzo di Venezia in R om , bearbeite t von Ph. Dengel, M. Dvorak und
H. Egger. W ien 1909.
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bedeutendste Schöpfung des florentinisclien Palastbaues auf römischem Boden ist 
der ursprünglich für den Kardinal Raffael Riario errichtete P a l a z z o  d e l l a  
C a n c e l l e r i a  (vollendet 1496), eine durch neue Kompositionsgedanken und ein 
glückliches Gefühl fü r Rhythmus und Verhältnisse ausgezeichnete Fortbildung 
der im Palazzo Rucellai angebahnten Richtung. Ob der E ntw urf, wie man 
neuerdings annehmen m öchte, demgemäß auf L. B. A lberti selbst zurückgeht,

muß freilich dahingestellt 
bleiben. Die gewaltige, den 
P alast und die dazu ge
hörige Kirche S.Lorenzo in 
Damaso gleichmäßig um
fassende Fassade (Abb. 15) 
is t im Erdgeschoß ganz 
schlicht, in den beiden 
oberen durch Doppelstel
lungen von Pilastern ge
gliedert, die auf Stylobaten 
stehen und jedesmal ein 
vollständiges antikes Ge
bälk tragen, dem als Ab
schluß des Ganzen ein 
wiederum höchst einfaches 
Konsolengesims aufgesetzt 
ist. Die P ilaster rahmen 
zu je zwei — in den leicht 
vorgezogenen Eckrisaliten 
(Abb. 15) zu je  vier — die 
Fenster ein, die ihrerseits 
gleichfalls durch einen 
unterschobenen Sockel und 
die zierliche, völlig antiken 
Motiven nachgebildete 
Umrahmung mehr selb
ständig aus der Fassade 
hervorgehoben werden. So 
en tsteh t — auch durch 
die wechselnde G estalt und 
Größe der Fenster in den 
verschiedenen Stockw er
ken —■ eine sehr lebhafte, 
r h y t h m i s  c h  - s t r  o -  

Abb. 29 Palazzo Bevilacciua Z U  Bologna p  h  i s c h e Gliederung, die
unm ittelbar darauf in  der

Fassade  des P a l a z z o  G i r a u d  (1496— 1504) und anderen Bauwerken Nach
ahmung fand. Der Säulenhof der Cancelleria (Abb. 14) gehört zu den schönsten 
<ler Renaissance, obwohl der Aufbau zweier geschlossener Stockwerke über der 
D oppelreihe von Arkaden an sich nicht eben glücklich w irkt. Bewundernswert, aber 
an  ihrer Stelle nicht immer gerechtfertigt, is t die Feinheit und Schärfe aller Details.

In N e a p e l  tr itt  die Renaissance gleichfalls schon früh i n d e m 1455—70 
errich te ten  T r i u m p h b o g e n  A l f o n s ’ I . 1) auf,  dem W erke des Mailänders Pietro

*) Vgl. C■ v. Fabriciy im Jahrb. d. preuß. Kunstsammlungen, XX. u. XXIII, Beiheft.
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,]i Marlino ( f  1473), und wird dann'hauptsächlich durch den Florentiner Giuliano 
<la Majano vertre ten , der (seit 1485) die schöne P o r t a  C a p u a n a  errichtete. 
Die um diese Zeit gebauten Paläste zeigen meist den florentinischen Rustikastil. 
E igenartiger sind die Bauten des Giovanni Donadio aus Mormano in Kalabrien 
( f  1522), aber erst 1513 schuf ein Neapolitaner, Gabriele d’Agnolo, den Palazzo 
G r a v i n a ,  einst von be- 
beutender und schöner 
Anlage, je tz t durch einen 
Umbau stark  entstellt.

Den tiefsten E in
ilruck unter den W erken 
nichtflorentinischer A r
chitekten machte schon 
auf die Zeitgenossen der 
Bau des herzoglichen Pa
lastes in U r b i n o 1), von 
dem D alm atiner Luciano 
da Laurana  (-}- 14S3). E r 
g a lt ihnen als M uster eines 
fürstlichen Wohnsitzes 
durch Bequemlichkeit und 
vornehme Pracht. Einen 
älteren  schon seit 1447, 
vielleicht von dem Floren
tiner Masodi Bartolommeo, 
errich teten  Bau hat Lau
rana — seit etwa 14G7 — 
erw eitert und neu gestal
tet. Seine Formensprache 
kommt demgemäß erst an 
der nach dem Dom zu 
gelegenen N ordfront des 
Palastes und namentlich 
in dem berühmten Pracht
hof zur Geltung. Sie ist 
durch Größe und Schön
heit der Verhältnisse eben
so ausgezeichnetwie durch 
überlegte Tektonik und 
klassische Reinheit des 
Details (Abb. IG) und steht 
bereits der Hochrenais
sance nahe. Im Vergleich Abb. 30 T ür Umrahmung in S. Croce zu Florenz
zu der derben Fülle der
florentinischen Frührenaissance herscht hier eine sichtbare Zurückhaltung; ruhige, 
fein abgewogene Flächen, begrenzt durch maßvoll profilierte Gesimse, bestimmen den 
Eindruck; auf R ustika is t ganz verzichtet, als Schmuck des Frieses genügt eine In 
schrift in monumentalen Buchstaben. Man sieht, daß dieser A rchitekt nicht den 
harten  Kampf gegen die Gotik durchzukämpfen hatte, aus dem die F lorentiner hervor

') F. Arnold, D er herzogl. P alast von Urbino. Leipzig 1857. — Th. Hofmann, Bauten
d es  Herzogs Federigo di Montefeltro, als E rstw erke der Hochrenaissance. Elberfeld 1905.
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gingen. — Die Spuren Laurands *), der 
sicher zu den bedeutendsten Baukünst
lern seiner Zeit zählte, aber jung  ge
storben ist, lassen sich noch in anderen 
Bauwerken, wie dem Palazzo P r e f  e t -  
t i z i o  zu Pesaro (begonnen vor 1465} 
und dem P alast in G u b b i o  (1474 bis 
80) verfolgen, seine dauernde E inw ir
kung auf die Geschichte der K unst be
ru h t aber darauf, daß er wahrschein
lich der erste Lehrer des eigentlichen 
Begründers der Hochrenaissance war, 
des Donato d’Angelo, genannt Bramante 
(1444—1514).

W enn die Jugend Bramantes, der 
in einem Dorfe bei Urbino geboren 
war, offenbar un ter dem Eindrücke des 
dortigen großen Palastbaues stand, so 
hat er dann die erste Zeit seines selb
ständigen Schaffens (bis 1499) in M a i 
l a n d  verleb t, wohin ihn vielleicht 
derselbeH errscherausdem G eschlechte 
der Sforza, Ludovico Moro, berief, der 
auch dem zweiten Schöpfer der Hoch
renaissance, Lionardo da Vinci, hier 
eine S tä tte  bereitete. Bram ante hat 
der Frührenaissance in Mailand und in 
der ganzen Lom bardei8) so tief den 
Stempel seines Geistes eingeprägt, daß 
sie fast von ihm geschaffen erscheint. 
Doch waren schon vor ihm andere 
Renaissancemeister hier tä tig , wie 
Michelozzo, dessen P  o r  t  i n a r  i k  a p e 11 e 
an S. E u s t  o r  g i o ein höckstbezeiehnen- 
des Denkmal des lombardischen Ü b e r 
g a n g s s t i l s  ist. Im alteinheimischen 
Backsteinbau ausgeführt, k ling t sie im 
Innern wie im Äußern (Abb. 17) ver
nehmlich an die Pazzikapelle und die 
Sakristei von S. Lorenzo zu Florenz 
an. Eine ähnliche Übergangsstellung- 

Abb. 31 Marmorornament an der K athedrale nimmt der reiche .1 errakottabuu des
zu Lugano O s p e d a l e  m a g g i o r e  zu Mailand,

1456 von dem . F lorentiner Antonio 
Filarete begonnen, ein und derjenige Teil der C e r t o s a  von P a v i a ,  der in 
diesen Jahrzehnten (1453—81) nach m ehr als halbhundertjähriger U nterbrechung des

l) C. Budinich, Luciano Laurana. Triest 1906. Vgl. F. lieber, in Sitzungsberichte 
der Münchener Akad. d. Wissensch. 1889, S. 47 ff.

’) T. V. Paravicini, Die Renaissance-Architektur der Lombardei. Dresden 1877. 
A. G. Meyer, Oberitalienische Frührenaissance. Bauten und Bildwerke der Lombardei. 
2 Bde. Berlin 1897—1900. Vgl. C. Ricci, Geschichte der Kunst in Nord-Italien. S tu tt
gart 1911.



Lombardei 33

Baus unter der Leitung des Guiniforte Solar i en tstand '). Es sind dies die beiden 
schönen K l o s t e r h ö f e  (Abb. 18), deren zierliche Rundbogenarkaden m it dem 
reichen Terrakottaschm uck, Halbfiguren in den Medaillons, Pu tten  und Ranken
friesen in den Archivolten bereits reinen Renaissancegeist verraten, während der
selbe Baumeister in der A rchitektur des Querschiffes und Chors sowie der in drei 
Galerien abgestuften Kuppel (vgl. Abb. 18) sich an den älteren lombardischen Ü ber
gangsstil anschließt. Das am meisten charakteristische W erk der lombardischen 
Frührenaissance ist die F a s s a d e  der C e r t o s a ,  wie sie nach mehrfachen 
Abänderungen des Entw urfs 1491—96 durch Giovan Antonio Amadeo2), später 
(1500—1507) durch Benedetto Briosco m it zahlreichen Gehilfen ausgeführt wurde. 
H ier is t w eißer Marmor das hauptsächlichste Material in Verbindung m it farbigen In 
krustationen (Abb. 19). Eine verschwenderische Fülle 
von Statuen in Nischen, Reliefs, Medaillons, kan
delaberartigen Fenstersäulen, Festons, W appen usw. 
is t über das ganze untere Stockwerk ausgegossen; im 
oberen beschränkt sich der Flächenschmuck weislich 
auf M armorinkrustation, so daß die architektonische 
Grundform, die sich dem lom bardisch-m ittelalter
lichen Typus der Kirchenwand anschließt, hier 
wenigstens klar hervortritt. Immerhin bleibt es die 
geschwätzigste aller Kirchenfassaden, seltsam genug 
für den schweigsamsten aller Orden ausgeführt. Das 
monumentale H auptportal und die reinere Archi
tek tu r der oberen Fassade stehen vielleicht schon 
unter dem Einfluß Bramantes, dessen überlegene 
K unst gegen Ende des Jahrhunderts die ganze lom
bardische A rchitektur beherrschte.

In  Bramantes eigenem Schaffen t r i t t  von allem 
Anfang die Idee des Z e n t r a l b a u e s - )  hervor, der 
er später auf der Höhe seiner K unst in den Plänen 
zur Peterskirche glänzendsten Ausdruck geben sollte.
So schuf er als sein frühestes W erk  in M a i l a n d  
(etwa seit 1480) die (jetzige) Sakristei an der Kirche 
S. M a r i a  p r e s s o  S. S a t i r o  auf achteckigem Grund
riß  , der durch tie fe , diagonal gestellte Nischen ,

. , ,  . . .  . i , Abb. 32 F ah n en -o d er Fackelhaltersich dem Viereck annuliert; flache Blendmschen zu siena
dazwischen lösen die W andflächen auf. Im  oberen
Geschoß, über einem breiten , reich m it Bildwerk gezierten Friese, zieht sich 
ein Umgang herum , der zwischen den Pfeilern sich m it je  zwei Rundbögen 
nach dem Innern zu öffnet (Abb. 20). Die achtteilige Kuppel mit großen 
Rundfenstern und schlanker Laterne läß t ein reichliches L icht auf die so 
mannigfach belebten Flächen und Gliederungen fallen; zu der höchst luftigen und 
wohltuenden Raum wirkung gesellt sich eine Dekoration von vollendeter Schön
heit. Auch die Südfront der Kirche m it ihrer architektonisch vornehmen Formen
sprache geht wohl auf einen Entw urf Bramantes zurück. Ähnlich ist die Anlage der 
kleinen K losterkirche C a n e p a n o v a  zu P a  v i a  (1492); in größeren Dimen
sionen wölbte er über einem weiten Viereck m it kurzen, halbrund geschlossenen 
Querarmen die Kuppel des Chorbaues von S. M a r i a  d e i l e  G r a z i e  zu M a i l a n d

') L. Beltrami, La Certosa di Pavia. Milano, o. J. (Lichtdrucktafeln.)
2) F. Malaguzzi- Valeri, G. A. Amadeo. Mailand 1905.
3) H. Strack, Zentralkirchenbauten des XV. und XVI. Jahrhunderts in Oberitalien. 

Berlin 1882 (S.-A. aus Zeitschr. für Bauwesen 1877 ff.).
L iib k e .  K unstgeschichte 15. Aufl. Renaissance 3
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(1492—99), die. nach außen ein zeltartiger Polygonhau um gibt (Abb. 21). Die 
G liederung und Dekoration der unteren Teile, die allein Bram ante ausführte, is t

auch h ier von entzückender Feinheit. Das Beispiel einer monumentalen K irchen
fassade von grandioser Einfachheit stellte er vielleicht noch selbst in A b b i a t e

Abb. 33 Sgraffltoiassade zu Florenz



Bramante 35

Abb. :U Tem pietto bei S. P ietro in Montorio 
zu Rom

G r a s s  o hin,  aber auch sonst is t bis 
zum Schlüsse des Jahrhunderts kaum 
ein Bauw erk von Bedeutung in Mai
land und der westlichen Lombardei 
entstanden, dem nicht der echt archi
tektonische Sinn, das feine Empfinden 
für M aßverhältnisse, dieFiille der deko
rativen Phantasie Bramantes zugute 
gekommen wäre. So rief das Vorbild 
von S. Maria delle Grazie das schöne 
Santuario della Madonna bei Cr e ma  
(1493) und die Incoronata in L o d i  
(1488) von Giovanni Battagio hervor, 
und auch das Oktogon der Vierung am 
Dom zu P a  v i a ,  die Madonnenkirchen 
zu B u s t o  A r s i z i o  und S a r o n n o  
sowie San Magno zu L e g n a n o  sind 
Denkmäler des lombardischen „Stile 
Bram antesco“. Die Auflösung des 
Unterbaues in Nischen, des Oberbaues 
in A rkadenm itUm gang, diezeltförmige 
Ü berdachung der Kuppel, die Feinheit 
der Gliederung und Dekoration bilden 
ihre gemeinsamen Eigenschaften. An 
dem neuen Ideal r a u m b i l d e n d e r  
Kunst, das sich hier gestaltete, hatte
sowohl das Studium antik-altchristlicher Bauwerke Anteil — von denen in 
S. Lorenzo zu M ailand. eines der erhabensten Denkmäler vor Augen stand 
als auch die nationale Tradition der mittelalterlich-lombardischen A rchitektur. 
Die Tendenz zu malerischer Gruppierung der Baumassen, zu abwechslungsreicher 
Gliederung der Mauerflächen, zu zierlicher, oft überladener Dekoration in Stein

und T errakotta  lag in den romanisch-goti
schen Bauwerken der Lombardei schon aus
gesprochen. So bietet diese 1 o m b a r  d is c h  e 
Frührenaissance ein stilistisch eigenartiges 
und lehrreiches Gegenbild zur florentinisch- 
mittelitalienisclien,neben der sie—allerdings 
unter dem Einfluß des U r b i n a t e n  Bra- 
m ante—bestimmte, auf die Hochrenaissance 
hinführende Elemente m it gleicher künst
lerischer K raft und K larheit entw ickelt hat.

Keine so allgemeine kunstgeschichtliche 
Bedeutung beansprucht die A rchitektur der 
Frührenaissance in V e n e d ig 1), dem Vorort 
der östlichen Hälfte Oberitaliens. Die Gotik 
behielt hier bis in die zweite Hälfte des 
15. Jahrhunderts hinein ihre Herrschaft,

‘) P. Paoletti di Osvaldo, L’Ärcliitettura e la 
Scultura del Rinascimento in Venezia. Venezia 
1893. 2 Bde. (Lichtdrucktafeln.) — G. Pauli, 

Abb. 35 Tem pietto bei S. P ietro  in Montorio  ̂enedig. Leipzig 1898. M, Seairau, Venedig, 
zu Rom (urspritngl. Plan) Stuttgart 1905 (Moderner Cicerone).
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Abb. 3G Q uerschnitt durch die H ofanlage des V atikans nach dem E ntw urf Bratnantes 
(Aus: B urckhardt, Geschichte der Renaissance in  Italien)

S. M a r i a  de" M i r a c o l i  (A bb.22) zeigt. Dieses Kirchlein, 1480—89 von Pietro 
Lombardi und seinen Söhnen erbaut und dekoriert, b leibt trotz seiner architek
tonischen Unbedeutendheit auch im Hinblick auf das Innere ein Schmuckstück 
der venezianischen Frührenaissance, in der ih r heiteres Prachtbedürfnis und ihr 
Streben nach farbigem Flächenschmuck zum liebenswürdigsten A usdruck kommt. 
Noch reicher und phantastischer gesta lte t sich die Fassade der S c u o l a  (Bruder
schaftsgebäude') von S. M a r  c o (1485), während in der erst dem 16. Jahrhundert 
ungehörigen S c u o l a  d i  S. R o c c o  (Abb. 23) doch bereits ein Streben nach 
kräftigerer architektonischer Gliederung auftritt, wie es sich inzwischen am vene
zianischen P a l  a s t b a u  hatte entwickeln können. In seinem Grundtypus verblieb 
dieser bei der alten Disposition, wie sie aus den örtlichen Verhältnissen und den 
Beziehungen zum W asser sich ergab. W uchtiger Ernst, wie er beim florentinischen 
Rustikapalast natürlich ist. m ußte diesen Bauten, in deren Fassadenbildung noch 
immer die m ittelalterliche Auflösung der F ront in Loggien nachklingt, von selbst 
fernbleiben. Doch zeigt immerhin die Reihe der Palastbauten, wie sie vom bunt

und als dann die Renaissance aufgenommen wurde — durch lombardische Bau
leute eingeführt, wie noch der für die meisten üblich gewordene Familienname 
der Lombardi bezeugt — da geschah dies fast ausschließlich in dem Sinne 
einer neuen D e k o r a t i o n s w e i s e  für die, in ihrem baulichen Organismus 
unverändert bleibenden W erke. Keiner der großen architektonischen Gedanken 
des florentinischen Kirchen- und Palastbaues und der lombardischen Zentralanlagen 
hat hier eine entscheidende Förderung erfahren. Dazu fehlte es in Venedig am 
Raum und an Vorbildern. Das Schema byzantinischer Kuppelkirchen, wie es 
S. Marco bot, leb t noch lange fo rt in Bauten w ie S. G i o v a n n i  C r i s o s t o m o  
(seit 1497). Der Chor von S, Z a c c a r i a  (seit 1458) m it Umgang und Kapellenkranz 
is t noch gotisch, im Schiff werden die Kreuzgewölbe von Säulen auf hohen Piedestalen 
getragen. Die Fassade ist das ausgeprägteste Beispiel jenes einförmigen venezia
nischen Stockwerkbaues, den in kleineren V erhältnissen und durch geschickte Ver
wendung bunter M armorinkrustation reizvoller gesta lte t auch die Fassade von
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inkrustierten Palazzo D a r i o  (um 
1-180) an sich entw ickelt, die 
b loße ' Flächendekoration allmäh
lich ersetz t durch ernstere archi
tektonische Formen. Am reinsten 
tr i t t  die neue Formensprache in 
den Halbsäulenordnungen und den 
schönen geteilten Fenstern der 
Paläste C o r n e r - S p i n e 11 i und 
V e n d r a m i n  C a l e r g i  (Abb. 24) 
auf,  die als die künstlerisch be
deutsam sten Schöpfungen dieser 
dekorativenPrachtarchitektur gel
ten müssen. Größeren Aufgaben 
gegenüber, wie sie der H o f d es  
D o g e n p a l a s t e s  stellte , ver
sagte diese allerdings leicht. So 
blieb der einzige bedeutende Hof
bau Venedigs ein Konglomerat von 
oft höchst reizvollen Einzelheiten 
— wie der 1477 noch halb gotisch 
gestaltete Arco Foscari hinter der Abb. 3" O randriß von St. Peter (ßramante)
Porta della Carta, die 149S aus
geführte prachtvolle „Riesentreppe“ und der nach S. Marco zu gelegene Fassaden
teil — ohne höhere architektonische Einheit.

In den übrigen Städten Oberitaliens steht die A rchitektur dieser Zeit wech
selnd unter lombardischem und venezianischem Einflüsse. So ist der wunderliche

Bau der Kirche S. Maria de’ Miracoli 
zu B r e s c i a  (nach 1480) seiner archi
tektonischen Grundlage nach dem Boden 
des venezianisch-byzantinischen Kuppel
baues entwachsen, während die iiber- 
reicheDekorationlombardischenCluirak- 
te r träg t. Auch der schöne Palazzo muni- 
cipale daselbst is t im lombardischen 
Geschmack begonnen, im venezianischen 
(erst gegen 1550) vollendet worden. 
Eine ähnliche Zwischenstellung nehmen 
die Bauten von C r e m o n a und 
M a n t u a  ein, während diejenigen von 
Ve r o n a  und P a d u a  naturgem äß mehr 
der venezianischen A rt zuneigen. Die 
Loggia d e l C ö n s i g l i o  zu V e r o n a 1) 
von Fra Giocondo (1435—1515) is t eines 
der schönsten Beispiele eines in dieser 
Zeit häufigen Typus des Munizipal
palastes (Abb. 25). Noch feiner und 
reizvoller in seiner Anlage is t das 
entsprechende Gebäude in P a d u a - ) ,

Abb. 38 Grundriß von St. P ete r (Michelangelo)
') G. Biermann, Verona. Leipzig 1904. 
*) L. Volkmann, Padua. Leipzig 1904.
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1493 nach dem Entw urf eines Puduaner Patriziers begonnen, über erst 1523—26 
von Biagio Rossetti aus F errara  vollendet. Das Verhältnis zwischen der unteren 
Säulenhalle und dem Obergeschoß, m it den nach venezianischer Manier gruppierten 
Fenstern, ist hier aufs glücklichste abgewogen, der ganze Bau durch vornehme

Einfachheit ein Mu
ster seiner Art.

Die Kirchenbauten 
der E  m i 1 i a —- des 
Gebiets zwischen Po 
und Apennin — ver
binden in dieser 

d Epoche oft in eigen
tüm licher W eise die 
Grundrißformen der 
Basilika m it Momen
ten des Zentralbaues 
und setzen Kuppeln 
und Tonnengewölbe 
auf Säulenreihen. 
Charakteristisch ist 
auch eine ausgiebige 
architektonische Be
malung aller Bau
glieder des Innern. 
H ierher gehören u. a. 
die Säulenbasiliken S. 
Sisto in P i a c e n z a  
(1499—1511) und S. 
Francesco in F  e r  - 
r  a r a , 1494 durch
Biagio Rossetti be
gonnen. während S. 
Giovanni in P a r m a  
(1510) und S. Bene- 
detto  in F  e r  r  a r  a 
(1496 begonnen) bei 
ähnlicher Anlage den 
Pfeilerbau aufweisen. 
Der K em  des Baues 
ist in diesen Kirchen 

i . . . .  t________ '• Y"- stets schlichter Back
stein, die architekto
nischen Gliederungen 
namentlichSäulen und 

Abb. 39 Kuppel von S. P eter zu Itom (D urchschnitt und Aufriß) Kapitelle, sind meist
aus Marmor. Dieselbe

Verzierung von Ziegel- und Hausteinbau weisen auch die Paläste von F e r r a r a  
auf — darunter P a l a z z o  S c . r o f a - C a l c a g n i n i  von Biagio R ossetti m it 
schöner und stattlicher Hofanlage (Abb. 26), während in Bologna der Backstein 
fast ausschließlich herrscht. Größere Kirchenbauten wurden hier durch den noch 
immer unvollendeten Dom S. Petronio hintangehalten, aber in einigen kleineren 
W erken, wie S. M a r i a  di  G a l l i e r a  und dem prunkenden Backsteinportal der
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Kirche C o r p u s  D o m i n i  (1478—81) (Abb. 27), lebt die ganze fröhliche N aivität 
der Frührenaissance. Besonders stattlich entfaltet sich der Backsteinbau in den 
Bologneser Palästen , deren Physiognomie nach außen hin hauptsächlich durch 
die fortlaufenden Straßenhallen im Erdgeschoß bestim m t w ird '). Sie verhinderten 
zwar eine großartige Fassadenbildung — schon dadurch, daß sie das H auptportal 
versteckt halten — gaben aber dem Aufbau Leichtigkeit und Anmut. Eines der 
frühesten Beispiele, das noch Gotik m it Renaissance reizvoll vermischt, is t P  a 1 a z z o 
I s o l a n i - B o l o g n i n i  (1453) (Abb. 28), eines der reichsten P a l a z z o  F a v a  
(1483). H ier bietet auch der Hof eine gute Anschauung von dem malerischen 
Reichtum, den diese Palastbauten gerade nach innen hin entfalteten. Die Ver
doppelung der Säulen
zahl im Oberstock, 
dieW eiterfiihrungder 
Galerie auf reichge
schmückten Konsolen 
sind immer wieder
kehrende Motive. Be
sonders edel und zier
lich is t der Hof von 
P a l a z z o  B e v i -  
l a c q u a  (1481), der 
auch als einziger dieses Stils 
nach außen keine untere Halle 
und eine nach Florentiner Muster 
aus Quadern — in zierlicher 
F acettie rung— aufgebaute Fas
sade besitzt (Abb. 29).

In der oberitalienischen 
Frührenaissance t r i t t  einElement 
besonders hervor, das für den 
Stil überhaupt charakteristisch 
is t und nicht am wenigsten dazu 
beiträg t, den Bauten der Zeit 
jenen oft hinreißenden Zauber 
der Schönheit zu verleihen: 
der Reichtum und Geschmack 
des O r n a m e n t s .  W enn der Abb.40 D urchschnitt von S. Maria della Consolazione zuTodi 
Sehmucksinn der Oberitaliener,
insbesondere der Lom barden, sich gern auch am Äußeren ihrer Bauten be
tä tig t, so w altet er sonst vorzugsweise im Inneren bei der Dekoration von Altären, 
Kanzeln, Lesepulten, W eihbecken, Chorschranken, Grabmälern in den Kirchen, 
von Türen, Nischen, W andverkleidungen, Kaminen u. a. in den Palastbauten. Die 
Grundzüge sind durchweg die gleichen, denn auch die kirchliche Dekoration träg t 
in dieser Zeit fast durchweg einen weltlichen Charakter, ganz im Gegensatz zu der 
voraufgegangenen Epoche, welche hierfür bis in Einzelheiten einen eigenen geist
lichen Stil ausgebildet hatte. W enn in der K onstruktion und im eigentlich A rchitek
tonischen die Frührenaissance niemals ganz von der Gotik loskam, so beseitigte 
sie sofort jede Reminiszenz daran im Ornament. H ier herrschte von allem Anfang

*) F. Malaguzzi Valeri, L’Architettura a Bologna nel Rinascimento. Rocca 
S. Casciano 1899. — L. Weber, Bologna. Leipzig 1902. — C. lticci, Guida di Bologna. 
Bologna 1908.
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die A n t i k e ,  zunächst — bei den frühen F l o r e n t i n e r n  (Abb. 30) — in etwas 
derber Nachahmung einer noch ziemlich beschränkten Zahl von Motiven, dann 
m it stets wachsender Fülle und Feinheit auch der Technik. Die Mehrzahl der 
hierhergehörigen W erke wird in der Geschichte der P lastik  zur Sprache kommen. 
A nste lle  des köstlichen weißenM armors, der hier und in Rom m eist zur Verwendung 
kam,  tra t  in O b e r i t a l i e n  — Venedig ausgenommen — häufig ein billigeres 
Material, wie Terrakotta, Sandstein oder Stucco, wodurch die künstlerische Durch
bildung der Formen zuweilen ungünstig beeinflußt erscheint. Doch hat durch W erke,

Abb. 41 S. Maria di Carignano zu Genua

wie die .Fassade der Certosa, der M armorstil auch hier eine wichtige S tätte. An 
R einheit des Geschmacks, Frische und Leichtigkeit der Erfindung stehen die Floren
tiner der zweiten Hälfte des Jahrhunderts allen voran. Die Verbindung von F igür
lichem und Vegetabilischem ist in einzelnen schönen und einfachen Motiven, wie 
dem Laubkranz oder der von Putten getragenen Girlande, in m ustergültiger W eise 
von ihnen ausgebildet worden. Unbedenklicher schaltet m it Figuren, Köpfen und 
Medaillons, die zu dem Laub- und. Rankenwerk oft in ein wenig organisches Ver
hältnis gebracht werden, der oberitalienische Dekorationsstil, in seinen besseren 
Leistungen (Abb. 311 dem florentinischen durchaus ebenbürtig. — Die gleiche
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Meisterschaft, wie in Stein und verwandten Materialien, bewährt die Zeit in M e ta l l , 
das in seiner Verwendung für bronzene Türflügel, G itter, Laternen, Fackel- und 
Fahnenhalter (Abb. 32) auch zum Gesamteindruck der Bauten wesentlich heran
gezogen wurde. Endlich kommt dabei — abgesehen von der eigentlichen Ma l e r e i  
— die ausgedehnte F l ä c h e n d e k o r a t i o n  in B e trach t, welche die F rüh
renaissance ü b t, und zwar in der Form von H o l z s c h n i t z e r e i e n  und I n 
t a r s i e n .  wie F u ß b o d e n m o s a i k e n  und F a s s a d e n m a l e r e i e n ,  nament
lich in Sgraffitoteclinik (Abb. 33), die zuweilen selbst gebraucht wird, um das 
Scheinbild einer architektonischen Gliederung der Fassade hervorzubringen.

II. P e rio d e : H ochrena issance  (X V I. Ja h rh u n d e rt)

Die ersten siebzig bis achtzig Jahre der Renaissancearchitektur w aren eine 
Epoche des Suchens und Findens. A llerorten in den verschiedenen Landschaften 
rang das neue Fonngefühl, das sich an dem w iederentdeckten Ideal der Antike zu 
bilden strebte, nach Ausdruck und fand ihn in den mannigfaltigsten Richtungen 
unter mehr oder minder starker Hinübernahme von m ittelalterlichen Form 
elementen. Um das Jah r 1500 ändert sich der S c h a u p l a t z  dieser Entw icklung 
und mit ihm das Schicksal der Renaissance. D er Einfluß einer gewaltigen 
H errscherpersönlichkeit, wie Julius II., der 1503 den Stuhl P e tri bestieg, konzen
trierte  auf eine Reihe von Jahren die wichtigsten K räfte der Bewegung in 
R o m  und rief hier ein kurzes Zeitalter perikleischen Glanzes hervo r, dem 
W erke von unvergänglicher Bedeutung und Schönheit entsproßten. D er Archi
tek tu r wurden Aufgaben höchster A rt gestellt, die m it den M itteln landschaftlich

Abb. 42 Villa Farncsina zu Rom (Nach Strack)
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bedingter, gleichsam provinzieller Kimstübung nicht zu lösen w aren; so reifte 
sie auf klassischem Boden selbst zu klassischer Vollendung heran. Es begann ein 
tieferes, gründlicheres Studium der antiken Ü berreste, man suchte in strengerer 
W eise ihre Gesetze zu erforschen und das Studium des V i t  r u v — den Fra Gio- 
conclo 1511 zum erstenmal neu herausgab — erleichterte das A bstrahieren eines 
klassischen Formenkanons. Es w ar aber nicht rein antiquarisches Interesse, das 
dazu führte, fortan die antiken Säulenordnungen und Verhältnisse ihrem Gesetz 
und Sinn gemäß reiner anzuwenden und die frühere naive Form enm ischung und 
Dekorationslust aufzugeben, sondern diese W endung zum einfach Gesetzmäßigen, 
zum maßvoll Organischen entsprach dem Geist und Charakter des Zeitalters. Die 
Renaissance hat auch je tz t nicht aufgehört, das A ltertum  als A usdrucksm ittel für 
ihre e i g e n e n  Bauideen zu behandeln. Die eigentlich architektonischen Gedanken, 
die Einteilung der Räume, die Anlage des Ganzen gehörte ebenso ausschließlich 
den neuen Baumeistern, wie die Bedürfnisse, aus denen ihre W erke hervorgingen,

t ,_■ ______________._____  i_____________________________ i jo,
Abb. 43 Palazzo Vidoni zu Rom (Nach Geymüller)

(Aus: B urckhardt, Geschichte der Renaissance in  Italien)

der neuen Zeit. Aber diese Zeit eben begann sich anders zu gestalten. Aus den 
m ittelalterlichen Stadtrepubliken und persönlichen Gewaltherrschaften entw ickelten 
sich die Anfänge des F ü r s t e n s t a a t e s ,  gegündet auf die V orstellung von 
der Allmacht des Herrschers, wie sie ein feiner und verschlagener Kopf, Niccölo 
Macchiavelli ( f  1527), bereits zu einer Theorie formen konnte. Auch das Papsttum  
erhob sich — nach tiefer Schmach unter Alexander VI. — durch Julius II. 
wieder auf seine H öhe, wenigstens in politischer Beziehung. Eine Zeitlang 
konnte selbst das Traumbild einer nationalen Einigung Italiens un ter Führung 
des von Julius II. gegründeten Kirchenstaates Geltung erlangen. A ber auch 
das rein m e n s c h l i c h e  I d e a l  der Renaissance erwuchs in dieser Epoche erst 
zu seiner vollen Reife un ter dem E indruck von Erscheinungen wie Lionardo  
da V inci, und die Schrift des Baldassare Cästii/lione (-¡- 1529) .,11 Cortigiano“, 
die den gesellschaftlichen Idealmenschen der Zeit zeichnet, bew eist wenigstens, 
wie hohe Ansprüche man stellen zu dürfen glaubte.

Diesem Ideal einer vornehmen, freien, hochgebildeten Existenz, zugleich dem 
gesteigerten Bedürfnis nach E m sfund  W ucht des Ausdrucks entsprechend gestaltet 
sich der neue Stil der Architektur. Das Streben nach V e r g r ö ß e r u n g  der Dirnen-
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siönen und der Raumwirkung auf der einen, nach V e r e i n f a c h u n g  und V e r 
s t ä r k u n g  der Einzelformen unter genauerem Anschluß an die antiken Vorbilder 
auf der anderen Seite is t für ihn charakteristisch. So ist der römische Palasttypus, 
wie er sich aus dem florentinischen entwickelt, doch im allgemeinen monumen-

Abb. 44 Loggia im Palazzo del Te zu Mantua (Nach G urlitt)

taler. Die Rustika wird zum Quaderbau gem äßigt und häufig auf das Erdgeschoß 
beschränkt, P ilaster und Halbsäulen gliedern die Fassaden, später genügt dazu 
die fein abgewogene Gesimsteilung der Stockwerke und die kräftige Umrahmung 
der Fenster und Portale, wobei ausschließlich antikisierende Formen angewendet 
werden. Bei den Hofhallen greift man gern zu einem gegliederten Pfeilerbau, dessen 
Vorbild das Kolosseum und andere Römerbauten liefern; doch kommen auch noch
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luftige Säulenliöfe vor. In  beiden Füllen gelangen nacb antikem Vorgang meist 
die verschiedenen klassischen Säulen- und Gebälkordnungen zur Anwendung, wie 
sie im dorischen, ionischen und korinthischen Stil einen Übergang vom Schweren 
und Einfachen zum Leichteren und Reicheren bieten. F ü r die D e k o r a t i o n

der inneren Räume wurde, gleich
falls nach antikem Vorgang, ein 
System kom binierter plastischer und 
malerischer Verzierung angewandt, 
dessen Schöpfungen oft eine un
vergleichliche Schönheit erreichen. 
Das W esentliche b leibt auch hier 
die K unst der R a u m b i 1 d u n g 
und der V e r h ä l t n i s s e .

Im K i r  c h  e n b a  u halten 
sich Langhaus und Zentralanlagen 
ziemlich die W age, doch suchte 
man in jedem Fall eine Kuppel, die 
immer mehr ein H auptpunkt des 
kirchlichen Bauprogramms wurde, 
damit zu verbinden. Im Aufbau 
bedeutet das Zurückgehen auf 
die schweren Pfeiler und Tonnen
gewölbesysteme der Römer kon
struktiv  nicht eben einen F o rt
schritt, zumal sie häufig nur als 
Scheingewölbe aufgeführt wurden. 
Sie bedingen eine Annäherung an 
die Profanarchitektur, die dem Aus
druck kirchlicher Feierlichkeit nich f 
immer zugute kam. Ähnliches gilt 
von den Fassaden, die, zwischen 
der Anlehnung an die Formen des 
Palastbaues und der Nachahmung 
römischer Tempelfronten schwan
kend, selten zu einem reinen Aus
druck der Bestimmung des Gebäu
des und der inneren Disposition 
gelangen.

D er große Begründer der Hoch
renaissance is t Bramante, nachdem 
er etwa 1499 nach Rom Uber
gesiedelt war. W as er anstrebte, 
spricht gleich sein erstes W erk 
in R o m , der T e m p i e t t o  im 
Klosterhof von S. P i e t r o  in M 011- 

Abb. 45 Palazzo Farnese zu Rom (Teil der Fassade) t o r i o  (1499— 1502), mit aller
Klarheit a u s : es is t ein Rund- 

tempelclien in zwei Geschossen, von einer Säulenreihe umgeben, die Mauermasse 
durchgängig m it Nischen belebt, und es sollte im M ittelpunkte eines weiteren 
Portikus mit kleinen Kapellenbauten in den Ecken stehen (Abb. 34) — das Ganze 
ein erstes Denkmal eines an der Antike genährten , rein m o n u m e n t a l e n  
Schaffens (Abb. 35), das ein Bauwerk als den allseitig vollendeten Ausdruck
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einer bestimmten künstlerischen Idee gestaltet. Die früheren Lieblingsmotive 
von Bramantes Schaffen: Rundbau. Kuppel, Säulen und Nischen, sind hier m it 
Bewußtsein auf kleinstem Raume zu einem Ganzen vereinigt. Im einzelnen 
klingen neue fruchtbare Ideen an in seinem C h o r  v o n  S. M a r i a  d e l  P o p o l o  
(etwa 1505—09) und dem K l o s t e r h o f  v o n  S. M a r i a  d e l l a  P a c e  (1504: 
hier is t im Gegensatz zu dem 
Säulenhof der Cancellaria und 
den Halbsäulen des Palazzo 
Venezia zuerst das P i l a s t e r -  
m o t i v  durchgeführt, im Ober
geschoß unter Vermeidung des 
Bogens und m it Aufnahme 
einer Säule als M ittelstutze für 
das gerade Gebälk, wodurch ein 
leichter und pikanter Rhythmus 
der Komposition erzielt wird.

Von den großen Auf
gaben, zu denen Julius II. den 
genialen A rchitekten berief, 
sind leider nicht viele' aus
geführt oder später verdorben 
worden. So blieb das gewaltige 
Justiz- und Verwaltungsgebäude 
( P a l a z z o  d i S. B i a g i o ,
1506) in den Anfängen stecken 
und von seinen umfassenden 
Entwürfen für den Neubau 
des V a t i k a n i s c h e n  P a 
l a s t e s 1) (seit 1505) is t nui- 
der zu dem vorderen drei
seitigen Hallenhof (Cortile di 
S. Damaso) einigermaßen voll
ständig ausgeführt worden.
W eit großartiger gedacht w ar 
der langgestreckte hintere Hof
bau , der terrassenförm ig an
steigend den Palast m it dem 
auf der Kuppe des vatikanischen 
Hügels gelegenen B e l v e d e r e  
P apst InnocenzVIH. (1486—92) 
verbinden sollte (Abb. 36).
Durch Einziehung zweier Quer-
flügel (Bibliothek und Braccio Abb. 46 Hoffassade des Palazzo Farnese zu Rom
nuovo) is t der Zusammenhang (Nach Buhimaim)
des Ganzen, soweit es überhaupt
(erst seit 1514) nach Bramantes Plänen zur Ausführung gelangte, zerstört worden. 
Von der beabsichtigen monumentalen W irkung legt aber noch der hintere 
Abschlußbau m it dem feinen Rhythmus seiner Pilastergliederung und der im po
santen Kolossalnische als M ittelbau — wie sie gleichfalls schon in der Fassade 
von Abbiategrasso (vgl. S. 34) vorgebildet w ar — ein glänzendes Zeugnis ab.

*) P. Letarouilhj, LeVatican et la basilique de St.-Pierre de Róme. Paris 1882. Fol. 3 Bde.
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Die gew altigste künstlerische Aufgabe aber fiel Bramante in dein Neubau 
der P e t e r s k i r e b e 1) zu, wie er, seit 1504 erwogen, durch die Grundsteinlegung

am 18. April 1506 feierlich eingeleitet wurde. 
E r begann den Bau un ter teilweisem 
Anschluß an die Dimensionen der alten 
Petersbasilika und an die Fundam ente einer 
neuen Chorapsis, wie sie schon unter Niko
laus V. von Bernardo Rossellino (1452—54) 
begonnen worden war. Doch sein Plan 
(Abb. 37) ging vor allem auf eine kunst
volle Z e n t r a l a n l a g e  in G estalt eines 
griechischen Kreuzes, m it g roßartiger Kup
pel und nach lombardischer W eise halbrund 
geschlossenen Chor- und Querannen. Kleinere 
Kuppelräume in den W inkeln der Kreuz- 
anne , vier m ächtige Türme an . den Ecken 
und Eingangshallen zwischen diesen und den 
Kreuzarmen bilden einen G rundriß von unver
gleichlichem W oldlaut der Raum gestaltung 
und einer nur vielleicht praktisch zu w eit ge
triebenen Auflösung aller materiellen Massen 
in Säulenstellungen, Nischen, perspektivische 
Durchblicke. Das W esentliche bleibt immer 
die beherrschende Stellung der Mittelkuppe], 
die Bramante als Halbkugel wölben und mit 
einer prachtvollen Säulenstellung am Tam
bour umgeben wollte, und die vier Ecktürm e. 
Durch Aufführung der K u p p e l p f e i l e r  und der 
sie verbindenden Bogen zeichnete Bramante 
noch selbst allen Nachfolgern-das System 
und die Verhältnisse seines Kernbaues vor. 
D er Gesamtplan hat dann allerdings nach 
seinem Tode (1514) bedeutende Umgestal
tungen erfahren, die aber nur zum kleinen 
Teil ausgeführt wurden, bis Michelangelo, der 
seit 1547 „zur Ehre Gottes und der Apostel
fürsten“ dieBauleitungübernahm , in s e i n e m  
Plan (Abb. 38) die Grundidee Bramantes in 
vereinfachter Form herausschälte und über 
dem noch immer als gleicharmiges Kreuz 
gedachten Bau die wundervolle Kuppel auf
zuführen begann (Abb. 39), die nach seinem 
Entw urf endlich 1590 geschlossen werden 
konnte. Sie entfernt sich durch die Über- 

Abb. 47 Motiv aus der Grabkapelle der Medici höhung der äußeren Umrißlinie, welche dei 
in s. Lorcnzo zu Florenz eigentlichen W ölbung das Übergewicht über

den Tambour gibt, von der Kuppelidee Bra
mantes, die aber, im Verein mit den vier Türmen, kaum minder großartig  und schön 
w ar; an Stelle der letzteren führte Michelangelo die vier Nebenkuppeln höher hinauf.

‘) II. v. Geymüller, Die ursprünglichen Entwürfe für St. Peter in Rom. Wien und Paris 
1875. — C. A. Jovanovits, Forschungen über den Bau der St.Peterskirehe zuRom. Wien 1877.
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Endgültig verdorben wurde der Plan Bramantes erst durch die Anfügung des 
Langhauses und der Fassade sowie durch die Innendekoration im 17. Jahrhundert. 
Von der monumentalen Größe und vollendeten Harmonie' der ursprünglich be
absichtigten Raumwirkung geben je tz t am ehesten noch Kuppel- und Kreuzarme 
eine Vorstellung, außerdem einige kleinere Kirchen, die un ter dem unm ittelbaren 
E indruck von Bramantes Plan etwa gleichzeitig entstanden. So vor allem

Abb. 48 Vorhalle der Bibliotheca Laurcnziana zu Florenz (Nach Phot. Anderson)

S. M a r i a  d e l l a  C o n s o l a z i o n e  z u  T o d i  (Abb. 40), in Einzelheiten der 
inneren Kuppel auch die Cappella Pellegrini bei S. Benardino zu Verona, ferner 
L a  S t e c c a t a  z u  P a r m a  u. a. Dem Motiv von S t.P e te r, wie es Michelangelo 
in reduzierter Form durchzuführen suchte, kom m t am nächsten das Innere von 
S. M a r i a  d i  C a r i g n a n o  zu G e n u a ,  eines allerdings beträchtlich späteren 
Baues von Galeazzo Alessi (1512 — 72) (Abb. 41). Aber nicht bloß in Italien, 
sondern für die ganze christliche W elt blieb fortan das neue in St. Peter auf
gestellte Ideal des Kirchenbaues maßgebendes Vorbild.
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Abb. 19 Palazzo Bevilacqua zu Verona

D er bestimmende Einfluß, denB ram ante auf seine Zeitgenossen übte, äußerte 
sich zunächst in den architektonischen Schöpfungen Raffaels, seines Landsmannes 
und Nachfolgers in der Bauleitung von St. P e te rJ). Von der einfachen Wiederholung’ 
Bramantischer Motive (in der kleinen Kirche S. E l i g i o  d e g l i  O r e f i c i )

*) H. v. Geymüller, Raffaello Sanzio studiato come Architetto. Milano 1884. —
Th. Hofmann, Raffael in seiner Bedeutung als Architekt. I. Villa Madama zu Rom.
Zittau 1900. II. Werdegang und Besitzungen. 1909. III. Palast- und Wohnbauten. 1910.



Raffael 49

Abb. 50 Ecke der Iiibliotheca di S. Marco au Venedig (Herdtle gez.)

ausgehend, erhebt er sich in seinen späteren W erken zu freier Selbständigkeit, so 
daß fast jedes derselben einen neuen Typus in die B aukunst einführt. Die V i l l a  
F a r n e s i n a  (1509—11), die Raffael jedenfalls auch entw orfen, nicht bloß mit 
den berühmten Fresken geschmückt hat, is t das M uster einer einfachen Vorstadt-

L ü b k e ,  K unstgeschichte 15. Aufl. Renaissance 4
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wohnung, nur den Zwecken der Erholung und fröhlicher Geselligkeit gewidm et 
(Abb. 42). Als verputzter Backsteinbau ausgeführt, nur durch eine schlichte P ilaster
stellung und einen schönen Puttenfries un ter dem Dache geschmückt, erhält das 
Gebäude architektonisches Leben durch das Verhältnis des m ittleren Hallenbaues 
zu den vorspringenden Seitenflügeln. Auch die innere Gliederung erscheint m uster
gültig. F ü r denselben Bauherrn, den reichen Bankier Agostino Cliigi, schuf Raffael

Abb. öl System  von S. Salvatore zu Venedig

(um 1512) die K a p e l l e  an S . Ma r i a  d e l  P o  po l o ,  die, ganz nach seinen Intentionen 
ausgeführt, das köstlichste Beispiel eines von demselben K ünstler gebauten und m it 
Skulptur und Malerei ausgestatteten Raumes geworden wäre. In seinen Palast
bauten, die entweder, wie sein eigenes, von Bram ante übernommenes W ohnhaus, 
nur noch in alten Stichen existieren, oder, wie P a l a z z o  Y i d o n i  in Rom (Abb. 43), 
durch Um bauten arg  entstellt, sind, brachte Raffael, auch hier auf Bram ante fußend, 
den Gegensatz zwischen dem in Rustika aufgeführten Erdgeschoß und den durch 
Säulenstellungen gegliederten oberen Stockwerken energisch zur G eltung; in dem
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liacli seinem Entw urf 1516 begonnenen, aber unvollendet gebliebenen P a l a z z o  
P a n d o l f i n i  zu F l o r e n z  beschränkt sich die R ustika auf das Portal und 
die Ecken, während die Umrahmung der Fenster m it P ilastern und Halbsäulen 
sowie der hier zum erstenmal auf tretende W echsel in der Form der Fensterüber
dachungen der Fassade kräftiges Leben verleihen.
Das Urbild der italienischen Prunk- und 
tationsvilla, inm itten umfangreicher Gartenanlagen und 
Terrassenbauten, wie sie die prachtliebenden Folge
zeiten häufig ausführten, is t die V i l l a  M a d a m a ,  nach 
Raffaels Plänen 1516—27 von Giulio Romano und den 
jüngeren Sangallos ausgeführt. Noch in ihrem heutigen 
schmählichen Verfall zeigt sie die Spuren großartiger 
Schönheit. Giulio Romano selbst, als A rchitekt wohl 
bedeutender als durch seine malerischen W erke, hat 
neben anderen W erken in Rom seit 1525 zu M a n t u a  
den P a l a z z o  d e l  T é  gebaut, der sich schon w eit 
von der maßvollen Grazie seines Lehrers entfernt, aber 
den C harakter der großen fürstlichen Villa namentlich 
in der imposanten Gartenhalle (Abi). 44) gu t zum Aus
druck bringt. Sein Bau von S. B e n e d e t t o  bei M a n 
t u a  zeig t ein Bram antisches, im Kreise Raffaels und 
seiner Nachfolger besonders beliebtes M otiv, nämlich 
das von einem Rundbogen unterbrochene gerade Ge
bälk auf Säulen, zuerst in die K irchenarchitektur — 
für die Arkaden des Mittelschiffs — eingeführt.

Ein zweiter H auptschüler Bramantes w ar Baldas- 
san: Peruzzi (1481—1537), von dessen Bedeutung als 
Achitekt, die auch bei ihm die seiner malerischen Tätig
keit übersteigt, leider meist nur die erhaltenen Zeichnun
gen eine Vorstellung geben1). In seiner V aterstadt Siena 
darf ihm vielleicht der reizende kleine H o f bei S. Ca t e 
r i n a  zugeschrieben werden. In Rom gehört ihm sicher 
der Palast M a s s i m i  a l l e  C o l o n n e  (seit 1535), wo er 
in geistvoller W eise sowohl die der Straßen- 
krüm m ung folgende Fassade wie den unregel
mäßig engen Hof zu großer monumentaler 
W irkung zu bringen weiß.

Das einflußreichste Beispiel des späteren 
römischen Palastbaues aber wurde der P a 
l a z z o  F a r n e s e ,  von Antonio da Sangallo dem 
Jüngeren (1483— 1546), einem der Hauptschüler 
Bram antes, seit 1534 aufgeführt. E r brachte 
einen neuen Fassadentypus zur G eltung, in
welchem bereits der sich vorbereitende Stil- Atjb. 52 Pala7Z0 Farnesc 7U Piacenza 
Wechsel anklingt (Abb. 45): an Stelle der ver
tikalen Gliederung durch Pilaster und Säulen, der selbständigen Betonung der 
einzelnen Fenstertraveen t r i t t  die einheitliche Zusammenfassung der Stockwerke, 
ein Komponieren in breiten, horizontalen Massen mit Betonung des Zwischen- 
und des Hauptgesimses, das hier, wegen seiner herrlichen Form berühm t, von

*) R. Redtenbacher, Mitteilungen aus der Sammlung architekt. Handzeichnungen 
in den Uffizien. I. Bald. Peruzzi und seine Werke. Karlsruhe 1875.
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Michelangelo (seit 1547) darauf gesetzt wurde. D er Hof des Palazzo Farnese 
(Abb. 46) is t das vollendetste Beispiel des römischen Pfeilerhofes in rein antiki
sierenden Formen. Auch hier führte Michelangelo das oberste (dritte) Stockwerk 
auf, das, an sich schön und bedeutend, doch zu den klassisch reinen Bogenhallen 
Sangallos in fühlbarem Gegensatz steht.

Ü berhaupt setz t in den architektonischen Schöpfungen Michelangelos (1475 bis 
1564) zuerst jenes Suchen nach neuen Formen des Ausdrucks, jene willkürliche 
und spielende Behandlung der architektonischen Motive ein,  deren Allgemein
werden eine neue Epoche in der Geschichte der Baukunst ankündigt. Man meint 
den Bauten des großen Künstlers, der sich durchaus und in erster Linie als Bild

hauerfühlte, die U nlust anzumerken, mit 
welcher er sich den ihm aufgedrungenen 
architektonischen Aufgaben unterzog. 
In den Projekten zur F a s s a d e  v o n  
S a n  L o r e n z o  in Florenz, die nicht 
zur Ausführung kam (1516—19), ver
suchte er noch ein Zusammenwirken 
von Plastik und A rchitektur; in der 
G r a b k a p e l l e  d e r  M e d i c i  bei 
S. Lorenzo (Abb. 47) ordnete er, trotz 
des äußeren Anschlusses an Brunelles
chis Sakristei, die A rchitektur absicht
lich und m it großer Feinheit dem Ein
druck seiner plastischen W erke unter. 
Die schneidige Schärfe seiner Profilie
rungen, die völlige Unabhängigkeit von 
dem antiken Kanon tr i t t  noch deutlicher 
hervor in der B i b l i o t h e c a  L a u r e n -  
z i a n a  ebendaselbst (1523—26); nam ent
lich die m erkw ürdige Vorhalle scheint 
dem „Sinne aller Einzelformen absicht
lich hohnzusprechen“ (Abb. 48). Breite 
Pilaster, von Türen und Blendfenstern 
durchbrochen, gekuppelte Säulen, die 
in schreinartigen W andnischen stehen 
und scheinbar von Konsolen getragen 
werden, verkröpfte Giebelsimse über 
den Türen, eine dreiläufige Treppe m it 

seltsam geschwungenem Umriß der Stufen bilden ein fast beängstigendes 
F  ormenensemble.

In Rom schuf Michelangelo vor allem den herrlichen K a p i t o l p l a t z  
m it der auf einem Postam ent seiner Erfindung aufgestellten Mark-Aurel-Statue 
und den umgebenden Gebäuden (seit 1546), die in Einzelheiten allerdings w ieder 
genug des Bizarren bieten. Spatere B auten , wie die P o r t a  P i a  (1561), ge
hören bereits der Geschichte des Barocks an, zu welcher die subjektive W illkür, 
aber auch der große, auf gewaltige Gesam twirkung hinarbeitende Zug im 
architektonischen Schaffen dieses Meisters unm ittelbar hinüberleitet.

F l o r e n z  tra t  in der Epoche der Hochrenaissance entschieden hin ter Rom 
zurück, dem es seine größten K ünstler abgeben mußte. Der H auptm eister war 
ßaccio d’ Agnolo (1462— 1543), der wie sein Nachfolger Giov. Ant. Dosio (1533—SO) 
sich be treß te , die Gestaltung des florentinischen W ohnhauses ohne Anspruch 
auf Repräsentation im besten Stile durchzubildcn.
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In Oberitalien besaßen V e r o n a  uncl V e n e d i g  bedeutende A rchitekten, 
die auch neben der römischen Bauschule Selbständiges leisteten. So Michele San- 
miccheli (1484— 1559) in Verona, der, unter dem Einfluß Bramantes ausgebildet, 
die letzte Manier des Meisters in interessanterW eise weiterentw ickelte. Im Dienste 
der Republik Venedig w ar er hauptsächlich als Festungsbaum eister tä tig  und hat 
für die Prunkstücke dieser A rt von A rchitektur, die Tore, eine auf lange Zeit 
hinaus vorbildlich gewordene Form geschaffen. Derbe Rustika auch an Pfeilern 
und Halbsäulen gib t ihnen einen schweren, trotzigen Charakter. Diese Rustika

Abb. 54 Längsschnitt von S. Maria ai Monti zu Rom (Nach Letarouilly)

behielt er auch an den Erdgeschossen seiner Paläste (in V e r o n a  P a l a z z o  B e -  
v i l a c q u a  [Abb. 49], C a n o s s a ,  P o m p e j i ) ,  zu denen dann aber die reiche Pracht 
des Obergeschosses in sehr wirksamen Gegensatz tr itt. Sein großartigster Bau 
ist P a l a z z o  G r  i m an  i in V e n e d i g  mit w ahrhaft festlicher G estaltung der 
ganzen Fassade. Von Kirchenbauten gehört ihm außer der Pellegrinikapelle 
(vgl. S. 47) die große Rundkirche der M a d o n n a  d i  C a m p a g n a  in Verona. 
Der Veronese Giov. Maria Falconetto (1458—1534) w ar hauptsächlich in P a d u a  
tätig , wo sein P a l a z z o  G i u s t i n i a n i  durch heitere Anmut ausgezeichnet ist.

Die v e n e z i a n i s c h e  A rchitektur dieser Epoche beherrscht der Floren
tiner Jacopo Tatti, gen. Sansovino (1486—1570), der gleichfalls in Rom die Ein
w irkung Bramantes erfahren hatte. Doch bequem t er sich mehr, als man danach
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erw arten sollte, der malerisch-dekorativen R ichtung an, welche die venezianische 
Frührenaissance begründet hatte. Sein P a l a z z o  C o r n e r  della Cä grande 
(1532) zeigt noch gewisse Analogien zu dem römisch-veronesischen Typus; in seinem 
H auptw erk, der B i b l i o t h e k  v o n  S. M a r c o  (seit 1536), herrscht unbe
schränkt ein heiteres Prachtbedürfnis (Abb. 50). Die Fassade ist nur klein, aber

Abb. 55 Uffizien zu 'F lorenz (ursprünglicher Plan) (Nach G urlitt)

durch kräftige Gliederung unten m it dorischen, oben mit ionischen W andsäulen, 
zwischen denen sich in beiden Geschossen, unten auf Pfeilern, oben auf zierlichen 
Säulen, freie Bogenhallen öffnen, is t eine mächtige W irkung hervorgebracht, die 
sie durch den reichen plastischen Schmuck in den Bogenzwickeln, den Schluß
steinen und den Friesen aufs höchste steigert und in der Galeriebrüstung des 
Daches m it aufgesetzten Statuen und Obelisken einen lebendigen Ausklang erhält. 
F ü r die venezianische A rchitektur blieb dies unübertroffene P rachtstück auf lange
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Zeit mustergültig', so daß z .B . Vincenzo Scamozzi (1552—1016) an den N e u e n  
P r o k u r  a z i  e n  auf der Südseite des M arkusplatzes einfach das Motiv der Fassade 
wiederholte, das dann auch noch im 17. Jahrhundert an den Palästen P e s a r o  
und R e z z o n i c o  (um 1650) von Bald. Longhena fortlebt. Noch höher gesteigert 
hatte  Sansovino diese Schm uckarchitektur in der vor den Fuß des Campanile 
auf dem M arkusplatz gesetzten L o g g e t t a  (1540), während er in dem auf der 
anderen Seite an die Bibliothek angrenzenden Münzgebäude (L a  Z e c c a )  im 
K ontrast dazu den derben Rustikastil Sanmicchclis durch alle Stockw erke 
hindurchführte. Im Kirchenbau ha t Sansovino nichts Bedeutendes geleistet. 
H ier steht an der Spitze der venezianischen Hochrenaissance der schöne Bau 
von S. S a l v a t o r e ,  nach dem Entw ürfe des Giorgi Spavento von Tiillio Lombardo 
(bis 1534) ausgeführt (Abb. 51). Der Grundriß is t eine geniale W eiterbildung

Abb. 56 G artenseite des Palazzo P itti zu Florenz (Nach G urlitt)

des Plans von S. Marco: eine Reihe von kuppelgedeckten Räum en, umgeben 
von breiten G urtbögen, deren tragende Glieder wieder in kleine Kuppelräume 
auf schlanken Pfeilern aufgelöst sind. Dies alles ergib t eine ebenso schöne wie 
reiche Raum wirkung, der auch die einfache Behandlung des D etails zustatten 
kommt. E tw a gleichzeitig entstand — bis 1532 nach den Plänen des Venezianers 
Alessandro Leopardi (-¡- 1522) ausgeführt — der ähnlich g roßartige Bau von 
S. Giustina zu P a d u a ,  wo noch die vielgestaltige Anlage der Chorpartie und 
der Querarme die perspektivischen W irkungen vermehrt. Aus ähnlichen An
regungen ging der D om  zu Padua (1551—11 durch Andrea da Valle und Agostino 
Righetti erbaut) hervor. E rst in diesen Kirchen ist das byzantinisch-venezianische 
Kuppelsystem zur vollen G roßartigkeit der Hochrenaissance ausgestaltet.

Die letzte Phase in der H ochrenaissancearchitektur bezeichnet das Auf
treten  einer Reihe von T h e o r e t i k e r n ,  die sich bem ühten, die Form enw elt 
der Antike in bestimmte Regeln zu fassen, insbesondere einen Kanon der 
Säulenordnungen und Verhältnisse aufzustellen, der allgemeine G ültigkeit be-
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ansprachte. So schrieben Serlio, Vtgnola, Palladio u. a. ihre Lehrbücher1), die 
länger als zwei Jahrhunderte in Ansehen und Geltung blieben; die V i t r u -  
v i a n i s c h e  A k a d e m i e  in Iiom — seit 1542 — stellte sich die besondere 
Aufgabe der In terpretation  dieses Baulehrers der goldenen augusteischen Zeit. 
Serlio und Vignola stammten aus der G elehrtenstadt Bologna; noch strenger 
fast als sie gründete Palladio, gleichfalls ein Oberitaliener, das Gesetz des 
architektonischen Schaffens auf abstrakte Zahlenverhältnisse; gemeinsam ist 
ihnen allen der Glaube an die U ntrüglichkeit der Lehre des Vitruv.

N aturgem äß wurde die praktische T ätigkeit dieser Männer durch ihre theo
retische Reflexion stark beeinflußt, aber der künstlerische Schaffenstrieb w ar in 
ihnen noch so stark, daß sie und manche ihrer Nachfolger zu den bedeutendsten

Abb. 57 V illa Sauli bei Genua (Rekonstruktion)

A rchitekten der Renaissance gezählt werden müssen. So schuf Giacomo liarozzi 
aus Vignola-) (1527—73) zunächst in B o l o g n a  eine Reihe w ürdiger Bauten 
(Pal. Piella, Portico dei Banclii), dann in P i a c e n z a  den unvollendeten Kolossal
palast der Farnese, in teressant als Versuch, ein sechs Stockw erke hohes Gebäude 
ohne Zuhilfenahme vertikaler Gliederungen allein durch die Verhältnisse der Stock
w erksteilung künstlerisch zu beleben (Abb. 52). Gleichfalls für die Farnese baute 
er das große Schloß C a p r a r o l a  bei Viterbo (um 1547—59): ein „festes Haus", 
wie es in der nordischen Profanarchitektur dieser Zeit häufig ist, aber zugleich ein

Sebast. Serlio, Libri dell' architettura. Bologna 1540. — Vignola, Regolla delli 
cinque ordini d’architettura. Roma 1560. — Andrea Palladio, Quattro libri dell' archi
tettura. Venedig 1570.

!) 11. Willieh, Giacomo Barozzi da Vignola. Strallburg 1907.
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vornehm er Prunkbau; außen fünfeckig m it Bastionen, innen einen ovalen Hof mit 
imposanten Bogenhallen umschließend. In Rom w irkte er vor allem bahnbrechend

■ = = 5 = = = = = ? =

Abb. 58 Palazzo Doria Tursi zu Genua (Hofansicht)

fü r den Kirchenbau der Folgezeit durch seine Pläne für die Hauptkirche des Jesuiten
ordens, II  G e s ü  (seit 1568). In  diesem Bau, der nicht nach der späteren Deko
ration des Inneren, sondern nach seiner architektonischen Idee, wie sie in Grundriß



(Abb. 58) und Querschnitt Vignolas Eigentum ist, beurteilt werden will, kommt 
die veränderte Gesinnung des Zeitalters der Gegenreformation schlagend zum 
Ausdruck. Das Ideal der Renaissance, der Z e n t r a l b a u ,  wie er gleichzeitig 
in Michelangelos Ausbau der Peterskuppel seinen höchsten Triumph erlebte, 
wird verlassen zugunsten einer machtvoll einheitlichen A usgestaltung des L a n g 
h au sb au es , wie ihn in erster Linie die Bedürfnisse des katholischen R itus ver
langten. Die Kuppel freilich, die zu fest m it der italienischen Kirchenbaukunst 
verwachsen war, blieb bestehen : die Aufgabe, sie m it dem Langhause organisch 
zu verbinden, im Sinne von S. Andrea zu M antua (vgl. S. 2 6 f.), hat Yignola 
m eisterhaft ge löst, indem er*das M ittelschiff in der vollen B reite des K uppel
grundrisses m it einem mächtigen Tonnengewölbe überdeckte und die Seiten
schiffe zu begleitenden Kapellenreihen herabdrückte ; auch das Querschiff springt
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Abb. 59 Die sog. Basilika zu Vicenza (Phot. Alinari)

nur bis zur B reite der Kapellen vor;  die Fortsetzung des Langhauses mit einer 
Jochbreite jenseits der Kuppel bringt w ieder den Zentralgedanken zu W orte. 
Die Raumwirkung dieses Inneren ist w eit über die wirklichen Dimensionen 
hinaus großartig , die B ildung des Details streng und schlicht.

Vignolas Schule setzte sich fo rt in Giacomo dellu Porta (1541— 1G04), dem 
es beschieden war, sowohl die Kuppel der Peterskirche als II Gesii zu vollenden. 
Seine kleine Kirche S. M a r i a  a i  M o n t i  (Abb. 54), eine sehr glückliche Re
duktion des letztgenannten Baues, wurde das Vorbild unzähliger Kirchenbauten 
der Folgezeit. Auch die H auptm eister der florentinischen A rchitektur dieser Zeit, 
der Maler und K unstschriftsteller Giorgio Vasari (1511—74) und der Bildhauer 
Bartolommeo Ammanati (1511—92), stehen tro tz  ihrer Schülerschaft bei Michelangelo 
der R ichtung I 'ignolas nahe. Vasari baute m it ihm zusammen die g roßartig  angelegte 
V i l l a  d i  P a p a  G i u l i o  ITT. bei Rom ; sein H auptw erk sind die U f f i z i e n  
in Florenz, ein schöner und stattlicher Hallenhof (Abb. 55), dessen Motiv noch
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deutlich an Michel
angelos Vorhalle 
der • Laurenziana 
(vgl. Abb. 48) an
klingt. Von Amma- 
nati stam m t der 
rückw ärtige Aus
bau des P a l a z z o  
P i t t i  (Abb. 56) 
dessen R ustika
behandlung im Ver
gleich m it der 
Fassade Brunelles- 
cliis (vgl. Abb. 4) 
recht lehrreich den 
Übergang von un- 
gefügterG roßartig- 
keit zu kühler Re
gelrichtigkeit ver
anschaulicht , der 
sich in diesen hun
dert Jahren voll
zogen hatte.

In Oberitalien 
v e rtritt die Schule 
Vignolas der Bo
lognese Pellfiffrino 
Tibäldi (1527— 97), 
hauptsächlich auch 
in Mailand tätig, 
das durch seinen 
ref orm atoris chen 

Erzbischof Carlo 
Borromeo ( f  1584) 
in der kirchlichen 
Bewegung der Zeit 
eine bedeutende 
Rolle spielt. Ti- 
baldis Hauptwerke 
sind die Kirchen 
S. Fedele zu M a i -  
1 a n d , ausgezeich
net durch würdig- 
ernste Innenarchi
tek tur, und S. Gau- 
denzio zu N o v a - 
r a ,  ferner der erz- 
bischöfliche Palast 
zu Mailand und 
vielleicht der Hof 
der U niversität zu 
B o l o g n a .  Sonst Abb. 60 Palazzo Porto-Barbarano zu Vicenza 

(Aus: B urckhardt, Geschichte der Renaissance in Italien)
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tr i t t  auf dem Gebiete des Palastbaues in dieser Epoche namentlich das reiche 
und mächtige G e n u  a ') hervor. Die beengte Lage der Sa dt auf steil ansteigendem

Gelände ließ die 
A rchitekten ihre 
W irkungenweniger 
in der imposanten 
Ausgestaltung der 
Fassaden suchen — 
sie sind häufig nur 
bemalt — als in 
der glänzenden und 
perspektivisch reiz
vollen Anlage der 
Vestibüle und Trep
pen. Die H aupt
treppe, bisher meist 
zur Seite gelegt und 
v e rs te c k t, rück t 
hier — zuerst an
geblich im P a 
l a z z o  D u c a l e  
von Rocco Pen non e 
(nach 1550) — in 
die Mittelachse und 
eröffnet einen male
rischen Durchblick 
nach dem räumlich 
m eist beschränk
ten , aber durch 
eine Brunnenanlage 
w irkungsvoll deko
rierten Hofe. Die 
eleganteste Ausbil
dung erhielt diese 
Bauweise durch Ga - 
leazzo Alessi (1512 
bis 1572). Seine Pa
läste (C a m b ia so , 
G a m b a r o ,  L e r -  
c a r i ,  C a t a l d i -  
C a r  r e g  a , S p i - 
n o 1 a) liegen sich 
zum Teil an der 
damals neu ge
bauten S t  r a d a
n u o v a so gegen-

Abt>. 61 Palazzo Yalmaraua zu Vicenza 
(Aus: Burckhardt, Geschichte der Renaissance in Italien)

*) P. P. Rubens, 
Palazzi de Genova. 
Antwerpen 1622, 
1672. Vgl. das S. 17, 
Anm. 3 zitierte Werk 
von Reinhardt.
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über, daß ihre Hauptachsen sich entsprechen, der perspektivische Effekt der 
Durchblicke also verdoppelt wird. Eines seiner köstlichsten W erke w ar die V i l l a  
S a u l i  (Abb. 57) m it einem vorgelegten kleinen, aber höchst glänzend durch
gebildeten Arkadenhof. D er bedeutendste Bau der Folgezeit is t der Palazzo D o r i a -  
T u r s i  von Rocco Lurago  (-¡-gegen 1590), sowohl durch die von besonders 
großartigem  Raumgefühl durchdrungene G estaltung der Hof- und Treppenanlage 
(Abb. 58), wie durch die von zwei graziösen Säulenhallen flankierte Fassade.

Am Schlüsse dieser Epoche steht ihr größter Meister, Andrea Palladio (1518 
bis 1580) aus Vicenza, der in seiner V aterstadt und Venedig hauptsächlich tä tig  
war. E r is t als Theoretiker der strengste, als P rak tiker der freieste und selbständigste 
seiner Zeitgenossen. Sein Verständnis der Antike bew ährt sich vor allem in der

Abb. 62 Inneres von S. Giorgio Maggiore zu Venedig

großartigen Raumbildung und der feinen Abwägung der Verhältnisse; die Säule 
kommt bei ihm wieder zu herrschender Geltung, das übrige Detail t r i t t  durchaus 
zurück. Sein frühestes großes W erk ist die Umbauung des alten Stadthauses von 
V i c e n z a  m it einer zweigeschossigen Säulenhalle, die sog. B a s i l i k a  (begonnen 
1549) (Abb. 59). Das schöne bram anteske Motiv des auf kurze A rchitravenden 
gestellten Mittelbogens ist durch Palladio eigentlich erst in der Baukunst einge
bürgert worden. An seinen Palästen in V i c e n z a  brachte er teils, wie hier, eine 
zweigeschossige Fassadenbildung an (Palazzo C h i e r e g a t i  und B a r b a r a n o ,  
Abb. 60), teils ordnete er über wuchtigem Sockel e i n e  Pilasterstellung im H aupt
geschoß an (Palazzo M a r c a n t o n i o  T i e n e ,  1556) oder faßte endlich beide 
Stockwerke m it einer durchgehenden Pilaster- und Halbsäulenordnung zusammen, 
wie am Palazzo V a l m a r a n a ,  1566 (Abb. 61), Palazzo P r  e f e t t i z i o ,  C ä  d e l  
D i av o 1 o u. a. Es is t bezeichnend für den ästhetisierenden Charakter seines Bauens, 
daß es ihm nichts verschlug, die Riesensäulen dieser Fronten aus Backstein
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aufzumauern und mit Mörtel zu verputzen. — Einem ästhetischen Experim ent 
gleicht auch Palladios berühm tester Villenbau, die V i l l a  R o t o n d a  bei Vicenza, 
eine vollkommen zentrale Anlage um einen kreisrunden M ittelraum , mit vier 
gleichen ionischen Säulenvorhallen auf den vier Seiten, ein Schema, das in 
seinen übrigen, zumeist schlecht erhaltenen Villen mannigfach variiert i s t 1). 
Vorwiegend antiquarisches Interesse hat sein Versuch einer Rekonstruktion der 
antiken Bülme im T e a t r o  O l i m  p i c o  zu Vicenza.

Den H öhepunkt von Palladios Schaffen bezeichnen aber erst seine K i r c h e n 
bauten, insofern als hier die M öglichkeit gegeben war, den Grundgedanken des 
System s: Einheit der Ordnung, am Äußeren wie im Inneren durchzuführen; die 
wichtigsten davon finden sich in Venedig und w irken in dieser dekorativ gesinnten

Umgebung doppelt g roß
artig. S. G i o r g i o  M a g 
g i o r e  (1565 begonnen) 
zeig t die gleichen H alb
säulen auf Sockeln an der 
mächtigen Tempelfront 
der Fassade wie vor den 
Pfeilern des dreischifligen 
Inneren (Abb. 62); ein zier
licher zweigeschossiger 
Säulenbau scheidet den 
A ltarraum  von einem da
hinterliegenden Mönchs
chor. Noch großartiger 
und strenger is t der Aufbau 
der E rlöserkirche I I  R e 
d e n t o r  e(1577— 1592), die 
W ollen und Können des 
Meisters am vollendetsten 
ausspricht. Alle Säulen und 
P ilaster an der Fassade 
(Abb. 63) wie im Inneren 
setzen ohne Sockel in glei
cher Höhe auf und nur 
zwei Ordnungen, eine für 
das Hauptschiff und die 

Abb. 63 Fassade von II Redentore zu Venedig Mittelfassade, eine andere
für die Nebenschiffe und

die  entsprechenden Fassadenteile sowie für das H auptportal, sind zur An
w endung gekommen. Trotz der strengen Einfachheit des Details is t die Gesamt
w irkung des Inneren reich und lebendig durch die reizvollen Einblicke aus dem 
breiten  Hauptschiff in die Kapellen, den Kuppelraum und den durch eine Säulen
stellung sichtbaren Mönchschor.

In der Fassung, die Palladio den architektonischen Ideen der Hoch
renaissance gab, lebten sie fo rt; an der reinen Größe seiner Raum gestaltung 
und Formensprache hatte  die Baukunst ein Ideal klassischer Schönheit, zu dem 
sie im W echsel der Zeiten und des Geschmacks immer w ieder zurückkehrte.

Auch die Hochrenaissance w ahrt der D e k o r a t i o n  ihre w ichtige Stellung 
im architektonischen Ganzen, ja  durch die Steigerung der Dimensionen und Raum-

0 W. Heinemann, Die Villenbauten des Andrea Palladio. Berlin 1908. — F. Burgei-. 
Die Villen des Andrea Palladio. Leipzig 1910.
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großen -werden ihr noch umfangreichere und bedeutendere Aufgaben gestellt. Ein 
neues, sehr fruchtbares Element kam in die Innendekoration durch Aufnahme der 
G r o t . t e s . k e n ,  d. h. der Ornamentationsweise, welche das genauere Studium der 
damals zumeist als unterirdische Räume („G rotte“) zugänglichen Thermen, Paläste 
und Grabkammern des A ltertum s kennen lehrte. In  der A rt dieser römischen W and
malereien und Stukkoreliefs schuf man aus aufsteigenden Kandelaber- und Ranken
motiven. Medaillons, Fruclitschnüren, kleinen A rchitekturen usw. ein reizvolles 
System dekorativer Glieder, dessen Verwendung durch Raffael und seine Schule 
in  den Loggien des Vatikans (vgl. die f a r b i g e  T a f e l )  ihm schnell klassische 
Geltung verschaffte. Daneben blieb, wie die Geschichte der Malerei zeigen wird, der 
Schmuck des Inneren m it umfangreichen W andbildern in dauernder Übung, für 
dessen A usgestaltung im Sinne heiter-anm utiger Dekoration wiederum Raffael 
durch seine Ausmalung der Psyche-Loggia in der Villa Farnesina die ent
scheidende Anregung gab. Auf der anderen Seite schränkte das Streben nach 
E n ts tu n d  W ürde das farbige Leben der Flächen ein und ließ einen größeren Nach
druck auf p l a s t i s c h e  Gliederung legen, die allein m it den großen Formen 
der A rchitektur in Harmonie zu tre ten  schien. Ja  in der Epoche der archi
tektonischen Theoretiker wurde die Farblosigkeit wenigstens der W ände sogar 
zum Gesetz erhoben. F ü r die Decken bildete eine weiße Stuckierung m it mäßiger 
Vergoldung in schweren reichen Form en, wie sie die Kapelle der Cancelleria 
zeigt, den Ü bergang entweder zu völliger Farblosigkeit resp. Vergoldung, wie 
sie namentlich in geschnitzten Flachdecken aus Holz obw altet, oder zur Ein
schaltung einzelner Gemälde in die Zwischenfelder. F ü r gewölbte Decken blieb 
die Malerei die gebotene Dekorationsweise und steigerte sich, wie ihre Geschichte 
zeigen w ird , m it der Zunahme der Kuppelbauten auch in der Lösung schwie
rigster perspektivischer Probleme. An den Fassaden gab die veränderte K unst
auffassung u. a. darin sich kund , daß p l a s t i s c h e r  Schmuck oder an seiner 
S ta tt Nachahmung von Statuen in Malerei, sich einzustellen begann.

Frankreich1)

W ährend in Italien die Renaissance schnell m it siegreicher Gewalt durch
drang, hielten alle anderen Länder Europas noch lange an den Traditionen der 
Gotik fest, deren Nachblüte bis ins 16. Jahrhundert hinein dauert.

F r a n k r e i c h  gehört im 15. Jahrhundert allen seinen Lebensformen nach 
noch dem M ittelalter an. E rst die Kriegsziige Karls VHI. (1494) und Ludwigs XII. 
(1499) nach Italien verm ittelten Beziehungen zu der K ultur und Kunst dieses 
Landes, die allmählich umgestaltend auch auf die französische A rchitektur wirkten. 
Schon Ludwig XII. berief den veronesischen Gelehrten und A rchitekten Fra Gio- 
condo und andere italienische K ünstler nach Paris. Aber erst seines Nachfolgers 
Franz I  (1515—47) Kunstsinn und Prachtliebe brachte die Form enwelt der italie
nischen Renaissance in Frankreich zu allgemeiner Anerkennung. Die erste Periode 
w ird dagegen charakterisiert durch ein starkes Fortleben der Gotik, deren Prinzipien 
im Aufbau, in der Gesamthaltung, in der K onstruktion durchaus maßgebend blieben 
und nur dekorativ m it den neuen Renaissanceformen um kleidet wurden. Man 
m ag diese Epoche als französische F r ü h r e n a i s s a n c e ,  die Zeit von der M itte 
bis zum Schlüsse des Jahrhunderts unter den Königen Heinrich II. und Ludwig XDX

*) W. Liibke, Geschichte der Renaissance in Frankreich. 2. Aufl. S tuttgart 1885. — 
11. v. Geymüller, Die Baukunst der Renaissance in Frankreich. (Handb. d. Archit. II, 6.) 
S tu ttgart 1898. — A. Berty, La Renaissance monumentale en France. Paris 1884. — 
L. Palustre, La Renaissance en France. Paris 1880 ff.
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Abb. 04 Ansicht ties Schlosses Bury

Abb. 65 Grundriß des Schlosses Bury
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als die französische H o c h r e n a i s s a n c e  betrach ten1). Die verschiedenen 
Stilwandlungen bezeichnen die Franzosen selbst gewöhnlich m it dein Namen des 
Königs, unter dessen Regierungszeit sie fallen, und insofern m it Recht, als in der 
T at diese ganze Entwicklung abhängig blieb von dem W illen und Geist des H err
schers; die französische Renaissance ist eine h ö f i s c h e  K unst und bekundet sich 
hauptsächlich in den Schloßbauten der Könige und des Adels. Die Teilnahme der 
bürgerlichen Kreise tr i t t  dahinter 
ebenso zurück wie — im Gegensatz 
zu Italien die Bedeutung des 
Kirchenbaues.

Der französische S c h l o ß -  
b a u  behielt die Anlage und Bau
weise des M ittelalters bei: die 
G rundrißbildung m it drei oder vier 
einen großen Hof (cour d’honneur) 
umschließenden Flügeln und ge
waltigen Rundtürm en an den Ecken 
welche zumeist die Treppenanlagen 
(als W endeltreppen) enthalten; ein 
zw eiter Hof (hasse cour) enthält die 
W irtschaftsgebäude (Abb. 64 u. 65).
Die Einteilung der Räume entspricht 
meist dem Prinzip der Bildung ein
zelner geschlossener ,Logis1, doch 
tr i t t  schon früh der langgestreckte 
große P runkraum , die ,Galerie1 
(H in Abb. 65) auf. F ü r die Ge
staltung des Äußern blieb das hohe 
Dach m it seinen zahlreichen Giebeln,
Schornsteinen und Balustraden maß
gebend, nur daß die Formen dieser 
dekorativen Aufsätze je tz t über
wiegend den italienischen Vorbil
dern entlehnt oder in ihrem Sinne 
ausgestaltet werden (Abb. 66).

W ährend Karl VIII. über 
den begonnenen großen U nter
nehmungen, wie dem Neubau des 
Schlosses ZU A m b o i s e ,  rasch Abb. ec Vom Schlosse zu JJluis (Baidinger nacb Phot.) 
daliinstarb, vollendete Ludwig X II.
wenigstens zum Teil das Schloß zu B l o i s ,  das, abgesehen von Einzelheiten, im 
wesentlichen noch gotischen Stilcharakter trägt. Entschiedener treten die Renais- 
sanceformen im Schloß zu G a i l  I o n  auf, dem Lieblingsbau von Ludwigs M inister, 
dem Kardinal Georg von Amboise, der ein ebenso feiner K unstkenner wie erleuch
teter Staatsmann war. Namentlich die je tz t in der Ecole des Beaux-Arts in 
Paris w iederaufgerichtete Portalfassade des fast ganz zerstörten Schlosses darf 
mit neueren Forschern wohl als ein W erk Fra Giocondos erachtet werden. Franz I. 
führte 1519 den Bau von B l o i s  zu Ende, dessen nördlicher Flügel m it seiner 
Hoffassade und dem durchbrochenen Treppenturm  zu den glänzendsten Leistungen

') Neuere Historiker, namentlich Gei/miiller in dem angef. Werk, erkennen — viel
leicht mit Recht — das Fortleben desselben Geistes auch in der ganzen späteren Ent
wicklung der französischen Architektur bis zur Gegenwart.

L ü b k e ,  Kunstgeschichte 15. Aufl. Renaissance 5
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der französischen Frührenaissance gehört (Abb. 66). Ein völliger Neubau desselben 
Königs is t Schloß C h a i n  b o r  d bei Blois, 1526 durch Pierre Nepveu, genannt 
Trinqueau, begonnen. Der quadratische Hauptbau, in dessen M itte ein durch
brochener Turin m it, zwei W endeltreppen emporsteigt, w ird an drei Seiten von 
einem durch niedrige Flügelbauten gebildeten Hoi umgeben; an allen Ecken 
erheben sich dicke Rund türme. W ährend die Fassadengliederung noch zaghaft, 
fast monoton bleib t, entfaltet die Dachgestaltung einen phantastisch üppigen 
Reichtum an Turmspitzen, Erkergiebeln und Kaminen. W eit gelungener war die 
Aufnahme italienischer Formensprache in dem zerstörten Schloß M a d r i d  bei 
Paris, das auch in seiner inneren Anordnung das M usterbild eines ,Manoir‘, d. h. 
eines einfacheren fürstlichen Landsitzes, bot. Auch in den sehr verschiedenartigen

Einzelheiten der ausgedehnten und unregelmäßigen Anlage von F o n t a i n e b l e a u ,  
des Lieblingsschlosses Franz’ I., (1528) m acht sich eine wenn nicht immer ver
ständnisvolle, so doch selbständige G estaltungskraft geltend. Das m it reichster 
Pracht ausgeschmückte Innere is t hauptsächlich dasW erk italienischer Dekoratoren 
und Maler, und die hier versammelte „Schule von Fontainebleau“ hat auf die E n t
wicklung der französischen Renaissancekunst einen weitgehenden Einfluß ausgeübt.

U nter den Adelsschlössern dieser Epoche nehmen C l i e n o n c e a u  (1515—23, 
Abb. 67), B u r y  (seit 1515), A z a y - l e - R i d e a u  (1520), C h ü t e a u d u n ,  
C h a n t i l l y  u. a. einen hervorragenden Platz ein, un ter den städtischen Palästen 
und größeren W ohngebäuden (.Hotels1), welche sich in vereinfachter Form  den 
großen Landschlössern anschließen, die bischöflichen Paläste z u X a  n cy  (1501—12), 
S e n s  (seit 1520), die Rathäuser zu O r l é a n s  und B e a u g e n c y ,  das Hôtel 
Eco ville zu C a e n  (1530), das sog. Haus der Agnes Sorel zu O r l é a n s ,  das 
Haus F ranz’ I. daselbst und in den Champs Elysées zu P a r i s  u . a .

Abb. G7 Schloü Chenonceau
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In  diesen Bauten Franz' I. und seiner Zeit is t der eigentümliche Formenschatz 
der französischen Renaissance bereits ziemlich vollständig ausgebildet. E r charakte
ris ie rt sich als eine Mischung spätgotischer Elemente m it solchen der italienischen 
Renaissance. Neben einer Überfälle zierlichster Ornamentik, wie sie dei W eise der 
oberitalienischen Frührenaissance entspricht, findet sich m it Vorliebe die sog. 
..römische Bogenstellung“ (Pilaster und Halbsäulen) der Hochrenaissance, und damit 
vereinigt sich wieder die gedrückte Bogenform („Korbbogen“) der französischen 
Spätgotik  (Abb. 68) u. dgl. m. W ir sehen die Resultate dieses Gärungsprozesses in 
manchem liebenswürdigen und anziehen
den. aber auch manchem wunderlichen 
W erk. Am äußerlichsten mußte die Auf
nahme eines aus so verschiedenartigen 
Elementen gemischten Formenbaues auf 
dem  Gebiete bleiben, auf welchem Frank
reich seit dem 12. Jahrhundert die Füh
rung übernommen hatte, dem K i r c h e n 
bau.  W ie das bis in alle Einzelheiten 
hinein ausgebildete System der gotischen 
K athedrale m it Renaissanceformen deko
rativ umkleidet werden konnte, zeigen 
Beispiele wie der Chor von S t. P i e r r e  
zu C a e n  (Abb. 69), der seit 1521 von 
Hector Sohier erbaut wurde, und manche 
ähnliche Kirchen der Normandie. In 
P a r i s  sind es namentlich S t. E t i e n n e  
d u  M o n t  (seit 1517) und S t. E u s t a c h e  
(seit 1532), die im Inneren wie im Äußeren 
tro tz  völlig gotischer Anlage die neue 
Formensprache zu W orte kommen lassen.

Aus diesem oft recht malerischen, 
aber auch bizarr wirkenden Form enge
misch klärte sich gegen die M itte des Jah r
hunderts un ter dem Einfluß hervorragen
der Theoretiker und P rak tiker der Archi
tek tu r ein Stil ab, den man wohl als den 
der f r a n z ö s i s c h e n  H o c h r e n a i s 
s a n c e  oder H e n r i  I I .  bezeichnet, da 
er in der Regierungszeit dieses Königs 
(1547—59) seine höchste K raft entfaltete.
Die italienisch-antiken Form en verdräng- A)>1>. ns Vom Schlosse Fontainebleau 
ten völlig die gotischen, das Streben nach
Gesetz und Regelrichtigkeit die malerische W illkür, und im Sinne der italienischen 
Theoretiker der Zeit, von denen Serlio bereits an den Hof Franz’ I. berufen worden 
war, m achte sich beiden  bedeutendsten A rchitekten Frankreichs das Streben nach 
einem eigenen S y s t e m  geltend. Daher treten auch je tz t erst die Individualitäten 
der Baum eister greifbar hervor und prägen ihrem Anteil an den großen und um
fangreichen W erken, deren Ausführung ihnen an v ertrau t war, den persönlichen 
Stem pel auf. Der älteste von diesen Meistern ist Pierre Leseot (1510— 78). der seit 
1546 den Süd-und  W estflügel des alten P ariser Königsschlosses, des L o u v r e ,  
neu aufführte1). W ahrscheinlich unterstützte ihn dabei wesentlich der auch als

*) A. Babeau, Le Louvre et son histoire. P aris 1895.
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A rchitekt tätige Bildhauer Jean Goujon, der gleich Lescot seine Ausbildung in Italien 
erhalten hatte. Die von letzterem  ausgeführten Teile des Louvrebaues, namentlich 
die H o f f  a s s a d e n  (Abb. 70), sind der vollendetste Ausdruck des französischen 
Geistes, der K larheit der Disposition m it reichstem Schmuck und zierlichster Aus

führung zu vereinen weiß. W ährend 
die Außenseiten verhältnism äßig 
einfachgehal teil sind, zeigen dieHof- 
fassaden üppige dekorative Pracht. 
Korinthische Pilasterstellungen, in 
den vorspringenden Risaliten Halb
säulen, gliedern die beiden H aupt- 
gescliosse; im untersten umschließen 
kräftig  schattende Bogen die Fen
ster, welche im oberen abwechselnd 
m it geraden Giebeln und Segment
bögen bekrönt sind. Am reichsten 
geschmückt m it Statuennischen und 
Reliefs sind die M ittelrisalite und 
das oberste Halbgeschoß, das m it 

einer zierlich durch
brochenen Balustrade 
abschließt.

Der einflußreichste 
Theoretiker und der 
H auptm eister des zwei
ten großen Schloß
baues dieser Epoche 
ist Philibert de l’Orme 
(etwa 1515 — 70). Seit 
1552 führte er für 
Diana von Poitiers 
das — in der Revolu
tionszeit zerstörte — 
Schloß A n e t  aus, 
dessen Fassade streng 
nach dem Gesetz der 
drei antiken Säulen
ordnungen aufgebaut 
w ar (Abb. 71); 1564 
begann er für K atha
rina von Medici die 
T u i l e r i e n  i n  
P a r i s ,  d i e , als um
fassende Palastanlage 
geplant, nur in redu
zierter Form ausge
führt  wurden (seit 1871 
gleichfalls zerstört). 

^  De l’Orme brachte 
hier zuerst die von 
ihm „erfundene“ , in 

Abb. G9 Chor von St . P ierre  z« Caen seinem theoi etischen



riCA* 2.’.//*/»»■

Abb. 70 Teil der Hoffassade des Louvre
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Hauptwerk >) beschriebene „französische Ordnung“ zur Anwendung, die aber nur 
eine elegantere Form  der bereits von Sanmiccheli (vgl. S. 53) gebrauchten Säulen 
und P ilaster m it Rustikabändem  darstellt (Abb. 72). Sein Nachfolger am Tuilerien- 
bau, der gleichfalls als Theoretiker2) bekannte Jean Bullant (etwa 1525—78) führte

seit 1550 Schloß E c o u e n  aus, mit 
s trengerer, feiner und scharfer Bildung 
der antikisierenden Formen. Hauptsäch
lich Theoretiker und zugleich H istorio
graph der zeitgenössischen A rchitek tur ist 
Jacques Androuet Ducerce.au (1510—1584). 
dessen sorgfältigen Aufnahmen w ir g rößten
teils die Kenntnis der in der Revolution 
meist zerstörten Bauten dieser Epoche 
verdanken“). Seine Söhne B aptiste und 
Jacques und des ersteren Sohn Jean 
waren gleichfalls als Architekten tätig.

Das weithin wirkende Vorbild dieser 
königlichen Bauten in Paris g ib t sich an 
den Adelsschlössern der Epoche kund, 
die teils, wie A n c y - l e - F r a n c  in 
Burgund und V e r n e u i l  in der Picardie 
der prächtigen A rchitektur des Louvre
hofes nacheifern, te ils , wie die Bauten 
des kriegerischen Marschalls Sully, Schloß 
du  P a i l l y  und Schloß S u l l y  (seit 15671. 
sich in dem strengeren E rnst der Fas
sadenbildung mehr den Tuilerien an
schließen. Die alte malerische Bauweise 
wurde immer mehr durch das Streben 
nach Reinheit und Regelm äßigkeit der 
Komposition und Form bildung über
wunden. Selbst in Privatw ohnhäusern 
der Epoche, wie dem sogen. Hause des 
Ducerceau in O r l é a n s ,  spricht sich 
dieser Geist klassischer Strenge aus. 
Im Kirchenbau ergreift er je tz t  auch 
die Teile, welche sich der antikisierenden 
Richtung naturgem äß am längsten ent 
zogen ha tten : die T ü r m e ;  die K athe
drale von T o u r s  und St. Michel zu 
Di j o n  (Abb. 73) liefern dafür bezeich
nende Beispiele.

A ber die Zeiten der blutigen Religions
kämpfe un ter Karl IX. und Heinrich III.

Abb. 71 Aus dem Hof von Schloß A net 
(Bahlinger nach P h o t)

‘) Le premier tome de l'Architecture de 
Philibert de l'Orme. Paris 1567 (Neuausgabe 
von C. Nizet 1894).

-) Reigle générale d'Architeeture des cinq 
manières de colonnes. Paris 1564 u. 1568.

3) Les plus excellents bastiments de France. 
Paris 1579. Vgl. II. v. Geymüller, Les Ducer
ceau. Paris 1887.
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waren der K unst überhaupt nicht günstig, die B lüte der französischen Renais
sance w elkte ab. Und als m it Heinrich IV. (1589— 1610) bessere Tage begannen, 
da w ar der Geist des Zeitalters ein anderer geworden. Zwar verstand auch 
Heinrich IV. noch m it königlicher P rach t zu bauen, wie die G r a n d e  G a l e r i e  
des L o u v r e  zur Verbindung dieses Palastes m it den Tuilerien zeigt. Aber wie 
der größte Teil seiner Bauten von Plätzen, Straßen, Brücken dem öffentlichen 
Nutzen diente, so tragen andere den Charakter einer gewissen derben N üchternheit. 
Der hintere Hof und die Ilirschgalerie von F o n t a i n e b l e a u ,  die er aus-

Abb. 74 Teil (1er Hirschgalcrie von Schloß Fontainebleau

führen ließ (Abb. 74), zeigen tüchtige Verhältnisse und würdige Einzelgestaltung, 
bleiben aber an Feinheit des Geschmacks weit hinter den Schöpfungen der 
Epoche Franz’ I. und Heinrichs II. zurück. Bezeichnend für den sparsamen 
C harakter dieser Bauweise ist auch die je tz t allgemeiner werdende Mischung 
von Quadern- und Ziegelbau (vgl. Abb. 74). In dem H auptw erk der auf Heinrichs 
Tod folgenden Epoche der Maria von Medici, dem von Salomon de Brosse seit 
1615 erbauten P a l a i s  L u x e m b o u r g  zu P aris , steigert sich dieser Zug be
reits bis zu frostiger Feierlichkeit, während Klarheit und vornehme W ürde der 
Disposition auch hier noch sich als unverlorene Eigenschaften der französischen 
P alastarchitektur dokumentieren.
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Die s p a n i s c h e 1) Frührenaissance beruht auf einer noch bunteren Formen
mischung als die französische. Denn zu der Gotik, welche hier, spät aufgenommen, 
noch im 16. Jahrhundert in voller B lüte steht, gesellt sieh die m a u r i s c h e  Kunst, 
die ja  bis zur Eroberung von Granada (1492) im Süden des Landes herrschte. Aus 
der Verbindung dieser Elemente m it den italienischen Formen erwuchs am Ende 
des 15. Jahrhunderts ein dekorativer Baustil, der an zauberhaftem Reiz, an phan
tastischer Kraft, an Intensität des Lebensgefühls bei aller W illkür und Launen
haftigkeit w ahrhaft Staunenswertes erreicht. Mit Recht nennt man ihn den 
P 1 a t  e r  e s k e n  oder G o 1 d s  c h m i  e d s t i  1, denn nur m it Goldschmiedewerk läßt 
sich seine üppig quellende Ornamentik vergleichen. In den Höfen von Klöstern 
und Palästen an Portalen, Kapellen, Chorschranken betätig te sich diese Kunstweise 
am ungezwungensten und glücklichsten. Ein ziemlich frühes Beispiel sind die 
Arkaden des Kollegiums Sa. Cruz zu V a l l a d o l i d  (1480) von Enrique de Eyas 
( f  1534), ein besonders prunkendes der Hof und die Fassade des Palastes del’ 
Infantado zu G u a d a 1 a x a r  a. Die breiten kielförmigen Bogen m it ihren gezackten 
Säumen ruhen hier im Erdgeschoß auf dorisierenden, im oberen Stockwerk auf phan
tastisch gewundenen Säulen m it bunt dekorierten Schäften, die von gotischen Zwerg
fialen bekrönt sind. Ein H auptort für die Kenntnis dieses Stils is t S a l a m a n c a ,  
wo die Universität, das Colegio mayor (1521), die Kathedrale, die Kirche San 
Domingo u. a. interessante Beispiele bieten. Enrique de E gas, der Sohn eines 
niederländischen Bildhauerarchitekten Juan van der Eyken  ( f  1499) und Nachfolger 
seines Vaters als Dombaumeister von Toledo, ist auch der Schöpfer jenes reiz
vollen F i n d e l h a u s e s  (Hospital de Santa Cruz) in dieser Stadt, das als M eister
werk der spanischen Platereske gilt. Die Ar t ,  wie in der Kirchenfassade des 
Findelhauses (Abb. 75) Formen niederländischer Gotik und oberitalienischer 
Frührenaissance ganz unorganisch, aber dekorativ höchst wirkungsvoll zu einem 
durch orientalisches Prachtgefühl und zierlichste D etailarbeit fesselnden Ensemble 
gesta lte t sind, is t für den Charakter dieses Mischstils ungemein bezeichnend.

Gegen die M itte des 16. Jahrhunderts m äßigte sich die Ausdrucksweise der 
spanischen Frührenaissance durch stärkere Aufnahme italienischer Formen, wofür 
die Kapelle der neuen Könige in der Kathedrale zu T o l e d o  (1546 vollendet) 
den frühesten Beleg gibt. U nter dem sichtlichen Einfluß der oberitalienischen 
Frührenaissance steht die Fassade des Rathauses von S e v i l l a  (1545—64). 
D er Hof des erzbischöflichen Palastes zu A l c a l a  d e  H e n a r e s  (von Alonso 
de Covarrubias 1534) nähert sich florentinischen Vorbildern, ja  der von Karl V. 
begonnene P a l a s t  bei der Alhambra von Pedro Macliuca ( f  1550) ahm t bereits 
die Form en der strengen römischen Hochrenaissance nach. D er kreisrunde, von 
einer zweigeschossigen antiken Säulenstellung umgebene Hof (Abb. 77) erinnert 
in Anlage und Formenbildung an Bramantes Cortile von S. P ietro  in Montorio 
(vgl. S. 44) und an Raffaels Villa Madama (vgl. S. 51). Aber erst Philipp II. 
(1556—98) führte die reine Renaissance in Spanien ein, vornehmlich durch seinen 
großartigen Bau des E s c o r i a l ,  den unter persönlicher Teilnahme des Königs 
seit 1563 der in Italien gebildete Juan de Toledo, nach dessen Tode Juan deHerrera 
(1567—81) errichtete. Entsprechend der Geistesrichtung des damaligen Spaniens 
und seines Herrschers ging der Bau auf gigantische M assenwirkung au s: er um
faß t Kirche, Kloster, Königspalast, Bibliothek und Gemäldegalerie zugleich und

') C. Uhde, Baudenkmäler in Spanien und Portugal. Berlin 1892 (mit Lichtdruck
tafeln). — M. Junghändel und C. Gurlitt, Die Baukunst in Spanien. Dresden 1893 (mit 
Lichtdrucktafeln). — Vgl. auch die einleitenden Kapitel in 0. Schubert, Geschichte des 
Barock in Spanien. Eßlingen 1908.

Spanien und Portugal



Abb. 75 Kirchenfassade des Findelhauses in Toledo
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s te llt als ein Denkmal kalter P rach t m itten in einer traurigen Einöde (Abb. 76). 
A ndere W erke H erreras sind die Börse zu S e v i l l a ,  der Palast zu A r a n j u e z  
und die (unvollendete) Kathedrale zu V a l l a d o l i d .

Einen ähnlichen Charakter wie die spanische trä g t die p o r t u g i e s i s c h e  
Ertihrenaissance *). In  der schwülen P rach t ihrer großen K losterbauten zu 
ß a t a l h a ,  namentlich der unvollendeten Grabkapelle der Könige am Chorende 
der K irche, und zu B e l e m  mischen sich selbst indische Formelemente mit 
denen der Spätgotik und der italienisch-französischen Renaissance. Die B lüte der 
portugiesischen A rchitektur fällt m it dem raschen Aufschwung des Landes unter 
König Manuel dem G roßen(1495—1521) zusammen, und d e r E s t i l o  M a n u e l i n o  
un terlieg t allen den Einflüssen, welche das so plötzlich in den M ittelpunkt eines

Abb. 77 Säuleiiliof im Palast Karls Y. bei (1er Alhambra

W eltverkehrs gestellte Land in sich aufnahm. Das H auptw erk dieses Stils ist 
das 1500 von König Manuel gegründete H ieronym itenkloster B e l e m  bei Lissabon. 
U nter den A rchitekten desselben gebührt Joan de Castilho (etwa 1490—1581) 
die führende Rolle. Tn seinem W irken vollzieht sich bis gegen 1533 (Loggia 
der Cappellas imparfeitas zu B a t a l h a )  eine allmähliche Abklärung reinerer 
Renaissanceformen, wo namentlich auch die T ätigkeit einer Kolonie franzö
sischer K ünstler beigetragen zu haben scheint, die König Manuel um 1511 
in seine Residenz Coimbra berief. Zur vollen Reife konnte die portugiesische 
Renaissance nicht gelangen, da bereits unter Joan III. (1521—57) der rapide 
Verfall des Landes begann. N ur die umfangreiche T ätigkeit eines offenbar ober
italienischen A rchitekten, Filippo T erz i , b leibt zu erw ähnen, der etwa 1590 
nach Portugal kam und hauptsächlich im Dienste des Jesuitenordens, des da
maligen Beherrschers des Landes, tä tig  war.

*) A. Haupt, Der Baustil der Renaissance in Portugal. Frankfurt a. II. 1890 — 95. 
IF. C. Watson, Portuguese Architecture. London 1908.
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E n g l a n d
. Von allen nordischen Ländern hat sich E n g l a n d 1) am sprödesten gegen 

den neuen Stil verhalten, der w eder den ideellen Interessen noch den praktischen 
Bedürfnissen der Engländer recht entsprach. Die Reformationskämpfe und der 
Puritanismus konnten der Aufnahme einer aus dem Lande des ,Papismus1 stammen
den K unst ohnedies nicht günstig sein. Bis w eit ins 16. Jahrhundert hinein blieb 
daher die Gotik herrschend, welche erst je tz t namentlich in der K irchenarchitektur 
ihre reiche Nachblüte erlebte. Die Tätigkeit italienischer Künstler, wie des Pietro 
Torrigiani, der 1519 das Grabmal Heinrichs VII. in W estm inster vollendete, blieb 
vereinzelt und erstreckte sich zumeist wohl nur auf die Dekoration. Auch die Über
lieferung, daß ein Italiener, Giovanni da Padua, das Schloß L o n g l e a t  H o u s e

Abb. 78 Ansicht von W ollaton H all (Nach Uhde)

dem Ä ußeren nach in  R enaissanceform en ausgeführt habe, is t zw eifelhaft ; in d e r  
A nlage der G rundrißb ildung  w enigstens sch ließ t es sich völlig  d er englischen 
T rad ition  an, die in m ancher H insich t einen vollen G egensatz zum italienischen 
wie zum französischen P alastbau  b ildet. Denn das englische L andschloß soll v o r  
allem die versch iedenartigsten  A usblicke auf die grünen  Parkflächen  und Baum 
gruppen  der U m gebung b ie ten ; daher w ird  u n te r V erm eidung der H ofan lage d ie 
F assade nach allen Seiten h in  und durch s ta rk e  Vor- und R ücksprünge m öglichst

•) C. Uhde, Baudenkmäler von Großbritannien. Berlin 1894 (mit Lichtdrucktafeln). 
— A. Golch and W. Talbot, Architecture of tlie Renaissance in England. I—II. London 
1899 (mit Lichtdrucktafeln). — 11. Blomfield, A History of Renaissance Architecture in 
England 1500—1800. London 1897. Vgl. W. Armstrong, Geschichte der Kunst in Groß
britannien und Irland. S tuttgart 1909.
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m annigfaltig entwickelt. Die malerische Gruppierung gesta tte te  von selbst große 
Freiheit in (len architektonischen Formen. So is t der englische Renaissancestil 
(„E lisabethstil“) , wie er sich unter den letzten Tudors mehr aus theoretischen 
Studien als aus einem inneren Bedürfnis heraus gestaltete, ziemlich unverstandene 
Mode form geblieben. Neben Italienern w aren offenbar besonders auch Deutsche 
und N iederländer daran beteilig t oder iibten durch Entwürfe, Vorlagen, Ornament- 
sticlie einen maßgebenden Einfluß aus. Einheimische A rchitekten von künst
lerischer Bedeutung lassen sich in den Zeiten der letzten Tudors überhaupt nicht 
feststellen, so groß auch die Zahl namentlich der stattlichen Adelsschlösser ist, 
die damals entstanden; die bedeutendsten darunter sind B u i T e i g - H o  use(1577), 
W o l l a t ö n - H a l l  (1580—88) (Abb. 78), L o n g f o r d  C a s t l e  (1591— 1612), 
H o l l a n d  H o u s e  (vollendet 1607), H a t f i e l d  H o u s e  (1611) u. a. Ih r Hauptreiz 
beruht, auf der bew egten Umrißlinie, die sich malerisch der ländlichen Umgebung 
einschm iegt, und auf der bequemen und oft prächtigen Innengestaltung. Die 
architektonischen Formen sind m eist m it naiver Sorglosigkeit behandelt, wie man 
aus den plumpen Verzierungen der Säulenschäfte und der häufigen Verwendung des 
Säulenm otivs für die Dachschornsteine (vgl. Abb. 78) ersehen kann. Künstlerisch 
bedeutender und reizvoller als die W erke m it Ansprüchen auf M onumentalität sind 
im allgemeinen die H o l z -  oder F a c h  w e r k  bauten , wie sie im Anschluß an 
die m ittelalterliche Tradition Englands sich auch aus dieser Zeit namentlich in 
( 'bester und Lancashire zahlreich erhalten haben. Ungefähr das gleiche gilt von 
den umfangreichen Collegfbauten d e rZ e it, von denen das C a j u s - C o l l e g e  zu 
C a m b r i d g e  in dem originellen „Ehrenportal“, das Motive der antiken Triumpk- 
bogenarclntektur m it solchen der englischen Gotik verbindet, wohl am frühesten 
(1574) ein gelehrtes Spezimen der Renaissancebaukunst zu geben sucht. Bereits in 
den ersten Jahrzehnten des 17. Jahrhunderts wurde der E lisabethstil durch die en t
schiedene W endung der englischen A rchitekten zum Palladianismus verdrängt, deren 
W ürdigung dem Zusammenhang späterer B etrachtung Vorbehalten bleiben muß.

Die Niederlande, Dänemark und Skandinavien
Die A rt, wie die N i e d e r l a n d e 1) die Renaissance aufnakmen, wurde vor

bedeutend für die übrigen germanischen Länder des Kontinents. Die Renaissance
ist ihnen ein Zuwachs von D ekorations
formen zu dem ohnehin üppig entwickelten 
Schmuckapparat ihrer nationalen Spätgotik. 
Der erste, der sie in diesem Sinne anwandte, 
war Bombout Keldermans aus Mecheln; 
nach den Entw ürfen eines burgundischen 
Baumeisters Gin/ot de Bmuretjard  führte 
er 1517 den Palast der M argarete von 
Parm a daselbst, aus, ein einfaches Bau
werk in den Formen der französischen 
Frührenaissance. Auch an der Nordfassade 
des Rathauses zu G e n t  (1518—35) und 
am Marquisenhof zu B e r g e n  op  Z o o m

*) F. Ewerbeck u. a . , Die Renaissance in 
Belgien und Holland. Leipzig 1885—89. — J .J .  
van Ysendyck, Documents classés de l’a rt dans 
les Pays-Bas du X” au XVIIIe siècle. — G. 
v. Bezahl, Die Baukunst der Renaissance in 
Deutschland, Holland, Belgien und Dänemark. 
S tu ttgart 1900. (Handbuch der Architektur II, 7.)Abb. ”9 K artusche von Vredeman de Yries
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is t er beteiligt. Das 1519 von Jan Bnrremans erbaute Haus „zum Salm11 in 
Meclieln zeig t  das Bestreben, die schmale Fassade des alten gotischen W ohnhauses 
m it den drei typischen Säulenordnungen zu bekleiden. Bei der gedrängten 
Fensterstellung entsteht so ein überaus schlankes, reich belebtes Formengerüst. 
Ähnlich am Kanzleigebäude zu B r ü g g e  (1535—37) von Christian Sixdeniers 
m it noch gotischen Giebeln (Abb. 80). Ebenso naiv tr i t t  die Vermischung- 
spätgotischer und Renaissanceformen in der Innenausstattung der Gebäude auf. 
die — ein Erbteil der alten flandrischburgundisclien K unstfertigkeit und P runk
lieb e— oft überaus 
reich und prächtig 
ist. W erkedcrHolz- 
und Steinskulptur, 
wie Chorschranken,
Altäre, Kamine bie
ten dafür oft sehr 
reizvolle Beispiele.

Um 1540 be
gann auf Grund 
der Studien nieder
ländischer Künstler 
in Italien und ein
gehender Beschäf
tigung m it Vitruv 
und den neueren 
T heoretikern , die 
vor allen Pieter 
Koeck van Aelst 
(-j* 1550) einbürger
te  , eine strengere 
Auffassungitalieni
scher Renaissance
formen Platz zu 
greifen. Das be
zeichnendste Bei
spiel is t das s ta tt
liche Rathaus zu 
A n t  w e r p e n ,
1561—65 von Cor
nelius Floris er
baut. Trotz der 
engen Anlehnung 
an die Motive ita
lienischer Palast- Abb. 80 Altes KanzleigebHude zu Brügge
fassaden ist auch
hier nicht auf den gotisierenden hohen M ittelgiebel verzichtet. Noch strenger blieben 
die alten Traditionen in der Baukunst der h o l l ä n d i s c h e n  Provinzen gew ah rt1). 
Entsprechend dem sich vorbereitenden Zusammenschluß dieser protestantischen 
Landesteile zum Befreiungskämpfe gegen die spanische H errschaft b ringt hier 
die A rchitektur ein energisches Streben nach nationaler Selbständigkeit zum 
Ausdruck. Der altüberlieferte Backsteinbau blieb auch für öffentliche Gebäude

*) G. Galland, Geschichte der holländischen Baukunst und Bildnerei. Frank
furt a. M. 1890.
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in Gebrauch; das Einlegen von Hausteinschichten steigerte seine kräftige Farben
wirkung, w ar aber einer großen monumentalen W irkung nicht zuträglich. Die 
vorgelegten Säulenordnungen erscheinen m it dem Kern des Baues nicht organisch 
verwachsen; der Gesamteindruck is t stets m ehr ein malerischdekorativer. Für

die Entw icklung 
im einzelnen be
deutungsvoll w ur
den namentlich die 
W erke der A rchi
tek tur- und Orna- 

mentenzeichner, 
unter denen Hans 
Vredeman de Vries 
(1527 bis etw a 
1604) durch reiche 
und wohlgeschulte 
Phantasie hervor
ragt. Sie bildeten 
das speziell nieder
ländische Ornament 
des Kartuschen- 
und Rollwerks aus: 
Ziersclulder man
nigfachster Form 
von verschlunge
nen und sich 
aufrollenden, teils 
an Metallbeschlag, 
teils an Stein
arbeit erinnernden 
Bändern um rahm t 
(Abb. 79). Die auf 
dem Papier leicht 
entw ickelte unge
zügelte Phantastik 
dieser A rt von Ver
zierungskunst übte 
auf die Ornamentik 
der holländischen 
Renaissance viel
fach einen verw ir
renden Einfluß aus.

Die bedeutend
sten W erke dieser 

Abb. »1 M ittelteil iles Rathauses zu Leiden Epoche sind das
Rathaus im H a a g

(1564—65), die Käsewaag zu A l k m a r  (1582), die R athäuser zu L e i d e n  (1597—1604) 
und zu B o i s w a r d  (1614—16). Die antikisierenden Formen werden in diesen 
Bauten m it vollkommener F reiheit angewendet und m it den spezifisch holländi
schen M otiven, wie am M ittelbau des Rathauses zu Leiden von Lieven de Key 
(etwa 1560—1627) oft zu sehr reicher dekorativer W irkung verbunden (Abb. 81). 
Aber w eit origineller und dem holländischen W esen entsprechender gesta lte t
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sich dieser Stil an späteren W erken desselben Architekten, wie des Schlachthauses 
zu H  a a r  1 e m (1602—03, Abb. 82) und anderen Bauten seiner Schule. Urwüchsige 
K raft, derbe N üchternheit, aber auch Ehrlichkeit spricht sich in den Formen 
dieser A rchitektur aus. Im ganzen viel trockener und philiströser ist der Stil 
des vielgerühinien Hendrik de Ket/zer (1567-—1(521), der durch seine Bauten 
(Ostindischer Hof, M ünzturm, jetzige Handelsakademie u .a .)  hauptsächlich die 
architektonische Physiognomie A m s t e r d a m s  im 17. Jahrhundert bestimmte. 
Auch seine Versuche, den Typus der reform ierten P r e d i g t k i r c h e  teils auf 
Grundlage eines dreisclumgen Saalbaues, wie in der Z u i d e r -  und W es t e r l r  e r  k 
zu Amsterdam, teils aus dem Zentralbau heraus ( N o r d e r k e r k  in Amsterdam, 
N e u e  K i r c h e  im H aag) 
dem Bedürfnis entspre
chend neu zu gestalten, 
blieben ohne architekto
nische Größe, wenn auch 
fü r die Geschichte des 
protestantischen Kirchen
baues nicht ohne maß
gebende Bedeutung.

Mit Jakob van Kämpen 
(1598—1657) und seinem 
Bau des A m s t e r d a m e r  
R a t h a u s e s  (1618—55) 
faßte dann auch in der 
hol 1 ändisclien Arcli itektur 
der Klassizismus Fuß, der 
eine neue Entw icklungs
epoche einleitet.

In D ä n e  m a r k 1) tra t 
die Renaissance spät und 
zumeist in Abhängigkeit 
von den Niederlanden auf.
Doch auch stilistische wie 
persönliche Beziehungen 
zu den niederdeutschen 
Gebieten ergeben sich. Mit 
Haustein unterm ischter 
Backsteinbau herrscht 
nach holländischem Vor
bilde. Das früheste Renais- Abb. 82 Schlachthaus zu Haarlem (Van I.ieven de Key)
sancedenkmal is t S c h l o ß
K r ö n  b o r g  bei Helsingör (1574—85), das bedeutendste S c h l o ß  F r e -  
d e r i k s b o r g  (1602—25), eine g roßartige , 'um  drei Höfe gruppierte Anlage. 
Der gleichen Epoche unter König Christian IV. gehören S c h l o ß  R o s e n b o r g  
(1610—25), die B ö r s e  (1610—23) und das D y v e k e s - H a u s  in K o p e n 
h a g e n  (1616) an. Als einheimische Baumeister werden besonders die beiden 
Hans von Steenwinkel genannt. Ihnen gehören auch eindrucksvolle Kirchenbauten 
wie die T r i n i t a t i s k i r c h e  in K o p e n h a g e n  (1637—56) und die Grab
kapelle am Dom v o n ' R o e s k i l d e  (1617).

J) F. S. Keckeimann und F. Meldahl, Denkmäler der Renaissance in Dänemark. 
Berlin 1888.

X iiibke, Kunstgeschichte 15. Aufl. Renaissance (i
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Ein ähnliches Bild b iete t die 
Renaissance in S c h w e d e n 1), wo sie 
etwas früher, um die M itte des 16. Ja h r
hunderts, eingeführt wurde. Sie fällt 
zusammen m it der W iederaufrichtung 
des nationalen Königtums durch Gu
stav W asa und hat in der H errscher
familie ihre vornehmsten Gönner. Da
her sind auch hier Schloßbauten, wie 
sie außer anderen, m eist durch Feuer 
zerstörten, in G r i p s h o l m  (1537—44), 
W a d s t e n a  (seit 1515), K a l m a r  (seit 
etwa 1560) erhalten blieben, die H aupt
werke. Die Entfaltung künstlerischer 
Absichten in Grundrißbildung und 
Aufbau wird aber dadurch gehemmt, 
daß sie entweder aus m ittelalterlichen 
Anlagen um gebaut oder zugleich als 
feste Plätze gedacht sind. Dies g ilt 
z. B. von dem H auptbau der schwe
dischen Renaissance, Schloß W  a d - 
s t e n a .  Das A uftreten der Renaissance
formen, wobei hauptsächlich die nie
derländischen M uster gültig  waren, 
beschränkt sich also meist auf Einzel
heiten, Giebel, Portale , Fensterum 
rahmungen und auf die innere Aus
stattung. Ein gu t komponiertes W erk 
in niederländischer A rt is t der 1579 
bis 1581 a u fg e fiih r te S c h lo ß b ru n n e n  
zu K a l m a r  (Abb. 83). Von bürger
lichen Bauten sind die H äuser von der 

Abb. 83 Schloßbrunnen 7.U K alm ar (Nach Frisch) Linde und Petersens ZU S t o c k h o l m
die bem erkensw ertesten, un ter den 

K irchen die J a k o b s k i r c l i e  (seit 1588) und die R i d d e r b o l m s k i r c h e  m it 
der Grabkapelle Gustav Adolfs. D er G rundriß der Dreifaltigkeitskirche zu 
K r i s t i a n s t a d  (seit 1618) zeigt einen ähnlichen Versuch zur Verschmelzung der 
Zentral- und Langhausform , wie er zu dieser Zeit in Holland gemacht wurde.

Deutschland und die östlichen Länder

Auch in D e u t s c h l a n d 5) bedeutet das Auftreten der Renaissance, das 
in den verschiedenen Gegenden zu sehr verschiedenen Zeiten erfolgte, keinen Bruch 
m it der Vergangenheit. Vielmehr herrscht bis w eit ins 16. Jahrhundert hinein 
auf den Hauptgebieten des architektonischen Schaffens noch die Gotik. Dies gilt

*) G. Upniark, Die Architektur der Renaissance in Schweden. Berlin 1897 (mit 
Lichtdrucktafeln).

*) W. Lübkc, Geschichte der Renaissance in Deutschland. 2. Aufl. S tuttgart 1882.— 
A Ortwein und Scheffers, Deutsche Renaiss. (Lichtdr.). Leipzig 1871—88. — K. E. 0. Fritsch, 
Denkmäler deutscher Renaiss. (Aufnahmen u. Zeichnungen.) Berlin 1880—91.— Lambert 
und Stahl, Motive der deutschen Architektur des 16.—18. Jahrh. S tu ttgart 1891—93.— 
G. t-. Dezold, Die Baukunst der Renaissance in Deutschland etc. S tuttgart 1900.
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nicht bloß von (len konstruktiven Grundlagen und einem großen Teil des archi
tektonischen Form envorrats, sondern auch von allen Bedingungen und Verhält
nissen der künstlerischen Arbeit. Denn in Deutschland blieb nach wie vor das 
Bürgertum  der hauptsächlichste A uftraggeber der K ünstler, und diese selbst 
tra ten  noch lange nicht aus den Schranken ihrer m ittelalterlichen Zünfte 
und Arbeitsgenossenschaften heraus. Auch Kaiser und 
Fürsten  beriefen sie nicht allzuoft zu monumentalen 
Aufgaben und freierer Schaffensweise, geschweige 
denn die Kirche, welcher die Zeit hier, im Geburts
lande der Reformation, ganz andere Rätsel zu lösen 
auferlegte. So blieb die deutsche A rchitektur auf en
gere Gebiete, insbesondere den städtischen P r o f a n 
b a u ,  beschränkt, handwerklich solid und tüchtig, aber 
ohne Beruf, an den großen Problemen der Raumbil
dung im Sinne der italienischen Renaissance mitzuar
beiten. Die Aufnahme italienischer Formen — seitdem  
zweiten Jahrzehnt des 16. Jahrhunderts in steigendem 
Maße — erstreckte sich zunächst nur auf dekorative 
Einzelmotive. Und diese gelangten verhältnismäßig- 
selten m ittelst p e r s ö n l i c h e r  Anschauung und M it
teilung — durch deutsche K ünstler und Bauhand
werker, die auf ihren W anderungen nach Italien kamen, 
oder durch zugewanderte italienische Maurer und 
Steinmetzen — nach Deutschland. Oft muß der U m 
weg auch über Frankreich oder die Niederlande ge
führt haben, ja , wenn z. B. in Schlesien verhältnis
m äßig sehr früh — um 1490 — schon Renaissance
formen auftreten, so läß t sich dies wohl nur durch 
die nahen Beziehungen des Landes zu Ungarn er
klären , dessen H errscher M atthias Corvinus (1458 
bis 1490) zu den eifrigsten Bewunderern und P a
tronen der italienischen Renaissancekünstler gehörte.

Häufiger und einflußreicher als alle diese Be
ziehungen scheint die Überm ittelung von Renaissance- 
foi-men durch die W erke des K u n s t d r u c k s 1) ge
wesen zu sein: Kupferstiche, Holzschnitte, Illustra
tionen architektonischer W erke drangen in weite 
Kreise und trugen eine, wenn auch beschränkte und 
oft m ißverstandene Kenntnis ornamentaler Motive, 
wie Umrahmungen, Füllungen, Putten  und anderer 
plastischer Zieratformen den Bauleuten, Steinmetzen, 
und Bildschnitzern zu. So geht auch in Deutschland 
die D e k o r a t i o n  und O r n a m e n t i k  der Archi
tek tu r voraus; Grabdenkmäler, Bilderrahmen, Tiir- 
und Fenstereinfassungen wurden zuerst in den neuen 
Formen hergestellt. Der so begründete k u n s t 
h a n d w e r k l i c h e  Charakter der deutschen Renais
sance ist ihr für immer eigen geblieben und auf

*) A. Liehtwark, Der Ornamentstich der deutschen 
Frührenaissance. Berlin 1888. Vgl. A. ßrinckmnnn, Die
praktische Bedeutung der Ornamentstiche für die deutsche AH) 84 Lau,nverkonl;ullont der 
Frührenaissance. Straßburg 190/. deutschen Frtibrenaissance
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diesem Gebiete des Schaffens, das sich am leichtesten dem germanischen Geist 
assimilierte, hat sie weitaus ihr Bestes geleistet.

Die echt deutsche Freude an Vielheit und M annigfaltigkeit des Schmuckes, 
die malerische Kompositionsweise, das Stimmungsvolle in der Auffassung, die hand
werkliche Akkuratesse der Ausführung übertrugen sich von hier auf die architek
tonischen Leistungen und geben ihnen ihren künstlerischen Reiz. Das eigentliche 
W esen der italienischen Renaissance dagegen, ihr Streben nach klarer Gesetzmäßig- 
kei t  und schöner Raum wirkung blieb der deutschen A rchitektur des 16. Jahrhunderts 
verschlossen, ebenso wie ih r die überragenden Persönlichkeiten fehlen, welche durch 
Lehre und Beispiel die Baukunst in feste Bahnen gelenkt hätten. Kein schöpfe
risches Genie von der A rt der Brunelleschi, Bramante n. a. erhebt sich aus der

immerhin großen Zahl reichbegabter 
Talente, welche die deutsche Bau
geschichte der Zeit uns kennen lehrt. 
Durch wechselnde äußere Umstände, 
nicht durch das Streben nach einem 
festen künstlerischen Ziel wird die 
Tätigkeit bestim m t; nicht einmal wo 
geschlossenere B a n s  c h u l e  n her
vortreten, läß t sich der Faden einer 
organischen Entw icklung verfolgen. 
So blieben auch die Ansätze zu einer 
einheitlicheren Raumbildung, wie sie 
namentlich die obersächsische Spät
gotik zeigte, ohne dauernd fortw ir
kende Kraft. Zur Ausbildung eines 
eigentlichen ,Raumstils1 im Sinne 
schöner A usgestaltung der Massen 
und Verhältnisse is t die deutsche 
Renaissance nicht vorgedrungen, hat 
sich vielmehr stets m it einer dem 
jeweiligen praktischen Bedürfnis ent
sprechenden r e a l i s t i s c h - m a 1e - 
r i s c h e n  K o m p o s i t i o n s w e i s e  
begnügt.

So is t das Bild, das sie bietet, 
ein kaleidoskopisch wechselndes: um 
es übersichtlich zu gestalten, m üßten 
bei einer ausführlicheren Darstellung 
die verschiedensten Gesichtspunkte 

zur G eltung kommen; nur die w ichtigsten können hier kurz erw ähnt werden. 
Naturgsm äß fand der fremde Im port bei den Bauunternehmungen der Fürsten 
und der reichen, m it Italien in steter Verbindung stehenden Kaufmannsgeschlechter 
am ehesten s ta tt:  schon daraus fo lg t, daß im S c h l o ß b a u  die italienische 
R ichtung unbeschränkter zum Ausdruck kom m t, während die W erke der 
b ü r g e r l i c h e n  Baukunst im allgemeinen zäher an den Traditionen der 
Gotik festhielten und sie bis zum Ende des 16. Jahrhunderts fast nirgends ganz 
entschwinden ließen. F ür M ittel- und Niederdeutschland kommt namentlich auch 
der Einfluß des B a u m a t e r i a l s  in F rage: die altheimische Bauweise in Holz- 
und Fachwerk bedingte schon dnreh ihren ganz auf die K onstruktion gegründeten 
C harakter ein stärkeres Fortw irken der Gotik, während im Hausteinbau die Re
naissance allgemein leichter E ingang fand. U nter dem Meißel des Steinmetzen,

Abb. 85 Beschlägwerkornament (Comburg)
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Abb. 8G Rullwerkornument (Heidelberg)

der schon in der nordischen Gotik die führende Rolle übernommen hatte, gedieh 
auch am üppigsten jene O r n a m e n t i k ,  welche die deutsche Renaissance in 
fast unübersehbarer M annigfaltigkeit hervorgebracht hat. W enn sie sich zu
nächst in enger A bhängigkeit von dem Ranken- und B lattw erk namentlich der 
oberitalienischen Frührenaissance entw ickelte, das sie nur m eist in derberer 
Form nachahmte (Abb. 84), so nahm sie bald , wohl unter dem Einfluß der 
zahlreichen Ornamentstecher, deren W irksam keit w ir auch in den Niederlanden 
kennen gelernt haben, einen abstrakteren, nicht von organischen Naturformen 
abzuleitenden Charakter an. Es ist dies das sog. „Beschliig- 
w erk“, dessen U rsprung in der Zimmer- und Schreinerkunst, 
wohl auch in der hochentwickelten M etallbearbeitung ge
sucht werden mag (Abb. 85). Bald lösen die dünnen, in 
geometrischen Mustern ausgeschnittenen und der Fläche 
aufgelegten Körper sich von ihrer Unterlage los und be
ginnen sich auswärts zu biegen und zu rollen (sog. „Roll- 
w erk“) (Abb. 86), wobei die freien Endigungen oft in phan
tastischer W eise durcheinander gesteckt werden. In Verbin
dung m it vorspringenden M ittelschildern und Masken über
zieht solches „K artuschw erk“ wohl auch ganze architekto
nische Glieder (Abb. 87). Die naive Ü bertragung der Verzie
rungsweise eines Materials auf ein anderes, wie des Holzes 
oder Metalls auf den Stein und umgekehrt, is t für den deko
rativen Charakter der deutschen Renaissance höchst charak
teristisch. Die Freude an abstrakt-geom etrischen Linien Ver
schlingungen aber spricht im Gegensatz zu der stets nach 
plastischer K larheit strebenden Form des italienischen Re
naissanceornaments einen uralten Grundzug des g e r m a n i 
s c h e n  Kunstgeistes aus, der bereits seine ersten Regungen 
am Beginn des M ittelalters beherrschte.

So dringt durch alles von fremdher äußerlich Angeeig
nete die nationale Empfindungs weise immer w ieder durch und 
liefert als bleibender Einschlag die Richtschnur auch für die 
Einteilung der „deutschen Renaissance“ in S t i l e p o c h e n ,  
soweit bei der zersplitterten A rt der ganzen Entwicklung 
von solchen überhaupt die Rede sein kann. W enn nach 
den Erscheinungen der Ü b e r g a n g s z e i t  (etwa bis 1525) 
sich um die M itte des Jahrhunderts (etwa 1525—75) in 
bestim m ten Gegenden Deutschlands eine A rt von F r ü h 
r e n  a i s s a n c e  abklärt, in welcher der italienisierende Zug 
vorherrscht, so spaltet sich in den folgenden Jahrzehnten 
die Bewegung: teils bildet sich ein g e r m a n i s c h  e i g e n -  Aljl>- 87

. . -n ,  , . , • i " , *i __• Siiule m it Kartuschea r t i g e r  D e k o r a t i o n s s t i l  au s , teils gewinnen die werk (überiiE^en)
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Abb. 8S Grabmal des Ulrich von Gemmmgen 
im Dom zu Mainz

Theoretiker der italienischen 
S p ä t  r  e n a i s s a n e e  bestim
menden Einfluß; dieser Epoche 
machte der D reißigjährige
Krieg ein Ende.

Das v e r e i n z e l t e  Auf
treten  von Renaissancemotiven 
in der deutschen Gotik läß t sich 
schon zwischen 1480—90 kon
statieren und findet sich häu
figer seit 1500. Die tabernakel- 
artigen Umrahmungen von 
Grabdenkmälern, wie das des 
Ulrich von Gemmingen im Dom 
zu Mainz (Abb. 88) werden 
besonders häufig ein Schau
platz solcher ersten Versuche. 
Charakteristisch für die Um
deutung der architektonischen 
Form en im Renaissancege
schmack sind die wunderlichen 
Fenster des Domkreuzgangs 
in R e g e n s b u r g  von L'lrich 
Heidenreich und der acht
eckige Aufsatz des Turms der 
Kilianskirche in H e i l b r o n n ,  
1513—29 von Hans Schwei- 
ner von W einsberg erbaut 
(Abb. 89). M erkwürdig als 
ein erster Versuch über deko
rative Spielereien hinaus zu 
neuen Konstruktionen auf der 
Grundlage italienischer Vor
bilder zu gelangen, bleibt das 
— nicht ausgeführte — Modell 
Hans Huebers aus A ugsburg 
zur Kirche der „Schönen 
M aria“ in R e g e n s b u r g .

In A u g  s b u r  g , der 
reichen H an d elsstad t, die 
schon durch die Namen H am  
Burgkm airs und der beiden 
Holbcin als ein M ittelpunkt 
der neuen Kunstbewegung in 
Deutschland bezeichnet wird, 
begegnet uns auch das erste 
Beispiel eines Baues von re i
nerem Renaissancegeiste, der 
sichtlich un ter der unm ittel
baren E inw irkung oberitalie
nischer Vorbilder entstanden, 
i s t ; die F u g g e r  k  a p e l l  e



Abb. 89 Turm der K ilianskirche r.u Heilbronn
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bei St. A nna1) (1509—18). Abgesehen von dem gotischen Netzgewölbe herrschen 
die wohlverstandenen Formen der venezianischen Frührenaissance m it auffallendem 
Verzicht, auf jede Überfülle von Ornamentik. Sonst äußert sich die hier auf den 
engen Beziehungen Augsburgs zu Venedig aufgebaute neue Kunstweise haupt

sächlich in W erken der archi
tektonischen K leinkunst, wie 
Grabmälern und A ltären; ein
zelne M eister, wie die beiden 
Dauer, sind m it Namen bekannt. 
Die Peter 17sc7ie>sche Gießhütte 
in Nürnberg- arbeitete für die 
Fuggerkapelle das später im 
Rathaus in N ürnberg aufge
stellte und zugrunde gegangene 
Schrankengitter und schloß sich 
auch sonst dieser R ichtung an.

Ein breiterer Strom von 
A nregung ging von der schmuck- 
reichen l o m b a r d i s c h e n  
Frührenaissance a u s , insbeson
dere von der Certosa zu Pavia. 
Die charakteristischen Motive 
der in Kandelaberform gebil
deten Säulen (vgl. Abb. 19), 
der Medaillons und Köpfe in 
den Bogenzwickeln, der halb
kreisförmigen Aufsätze über 
dem Gesims, das zierliche Vasen- 
und Rankenornam ent der Fül
lungen ist hauptsächlich von 
hier aus, wenn auch oft in 
derbster W eise m ißverstanden, 
in die deutsche Renaissance ein
gedrungen. U nter dem Ein
druck dieser Formenwelt, wenn 
auch mit voller künstlerischer 
Selbständigkeit, schuf Hans 
Holbein d. J. seine dekorativen 
Entwürfe. Dauernde E inw ir
kung gewann sie auf die leb
hafte B autätigkeit in S a c h s e n  
und S c h l e s i e n ,  so daß hier 
eigentlich zuerst von einer ge
schlossenen Bauschule der F rüh - 

Abb. 'jo Portal im Dom zu Breslau renaissance gesprochen werden
(Nach Bililerwerk schlesischer Kunstdenkmälcr) darf. Das früheste datierte

W erk in ausgesprochenen Re- 
naissaneeformen ist ein Portal im Dom zu B r e s l a u  vom Jahre  1517 (A bb.90); 
ein P ortal der G r ö d i t z b u r g  bei Löwenberg in Niederschlesien vom

*) E. Weinbrenner, Entwürfe und Aufnahmen von Bauschülern der Technischen 
Hochschule zu Karlsruhe. Karlsruhe 1884.



Schlesien 39

Abb. 91 R atbaustreppe zu Görlitz

Ja h re  1522 t r ä g t  die N am ensbezeichnung des Wendel B o sko p f (e tw a 1480-1549), 
der, se it 1518 S tad tbaum eiste r von G örlitz, h ier und  in anderen  S täd ten  N ieder
schlesiens zahlreiche öffentliche und p rivate  B au ten  ausgeführt h a t S i e  zeigen

i) 0. Wende, Wendel Roskopf (in Schlesiens Vorzeit N. F. V. 1909, S. 77 ff.). Das 
urkundl. Material ist von E. Wernicke, Neues Lausitzisclies Magazin LXXIII (1897) 
S. 292 ff. zusammengestellt.
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bei gotischer Anlage und K onstruktion das sichtbare Bestreben, namentlich die 
Passaden nach der neuen Bauweise m it Pilasterstellungen und geradem Gebälk 
zu dekorieren und in der Einzelbildung antikisierende F orm en, so gu t man es 
verstand, anzuwenden. Das Rathaus zu Löwenbei'g (1523), der Schönliof zu 
Görlitz (1526), der Archivlliigel des Rathauses (1534) und als reifste Leistung das 
Haus U nterm arkt 4 daselbst (1538) liefern dafür bezeichnende Beispiele. Ein

dekoratives Prachtstück 
von besonderem Reiz ist. 
die R athaustreppe in 
G ö.rli tz  (1587) (Abb. 91). 
Prinzipiell davon nicht 
sehr verschieden w ar die 
Fassadenbildung des 
Georgsfliigels am Schlosse 
zu D resden, nach 1530 
angeblich von Hans 
Schickentanz ausgeführt: 
das allein erhaltene 
G eorgstor am jetzigen 
Schlosse kann seiner An
lage und Dekoration nach 
mit der P orta  della Rana 
am Dom zu Como ver
glichen werden. Der Ver
such zur Gliederung einer 
Fassade durch P ilaster
stellungen und Gesimse 
findet sich schon früh 
auch im Schloßhof zu 
D i p p o 1 d i s w a 1 d e . 
Am reifsten t r i t t  diese 
Bauweise in der Pracht
fassade des S c h l o s s e s  
zu B r i e  g  (1552) auf 
(Abb. 92). Ausgeführt 
un ter M itwirkung lom
bardischer Bauleute — 
aus der weitverzweig
ten Künstlerfamilie Pan- 
( Fahr, Bawor) — atm et 
die ganze Komposition

Abb. 9‘2 Fassade des Schlosses zu Brieg doch deutschen Geist,
(Nach Bildenverk schlesischer KunstdenkmUler) /_ j(. }g,• reizvollen

Verschiebung der Sym
metrie im Erdgeschoß, der naiven Ahnengalerie zwischen den Obergeschossen. 
Durch ihre gu t abgewogenen Verhältnisse, die reiche und doch kraftvolle 
Bildung der Einzelformen steh t sie unter den deutschen Renaissancebauten 
m it an erster Stelle. An den bürgerlichen Bauten des Landes, von denen
sich in B r e s l a u ,  L i e g n i t z ,  B u n z l a u ,  G ö r l i t z  u. a. stattliche Beispiele
erhalten haben, konzentriert sich die Form enwelt des neuen Stils meist auf 
die schmuckreiche Ausbildung der in Sandstein ausgeführten P o r t a l e  und 
G i e b e l .
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Abb. 93 Hof des Schlosses Hartenfels bei Torgau

Pilaster und Füllungstuf ein. Vom Dresdener Bau bestellt noch als das am reichsten 
ausgestattete Stück das ehemalige Portal der Schloßkapelle (1553, je tz t am 
Jüdenhof), wahrscheinlich das W erk eines italienischen Steinm etzen, Juan Maria 
von Padua. W ohl ein Ausläufer dieser Schule, Kaspar Theiss, errichtete seit 153S 
das kurfürstliche Schloß zu B e r l i n ,  von dem sich spärliche Reste erhalten haben. 
— Die reichere Ausbildung von E rkern und Treppentünnen blieb der sächsischen 
Renaissance auch im Privatbau eigen und ha t in L e i p z i g  (A bb.94), A l t e n b u r g  
und anderen Orten manches stattliche Beispiel. Die W ohnhäuser wurden hier 
nicht, wie meist in Schlesien, m it der Giebel-, sondern mit der Traufseite der

In S a c h s e n  zeigt der Ostflügel des Schlosses H a r t e n f e l s  bei Torgau, 
1533—35 von Konrad Krebs erbaut, und der Hauptbau des Schlosses zu 
D r e s d e n ,  seit 15-17 von dem Zeugmeister K aspar Vogt von Wicrandt ausgeführt, 
daß neben dem italienisierenden System der Eassadenteilung auch die freiere, 
mehr malerische Bildungsweise der Gotik, selbst mit einzelnen Eigenheiten der 
S pätgotik , wie den im Vorhangbogen geschlossenen F enstern , m it Zähigkeit 
festgehalten wurde (Abb. 93). Hauptsächlich in den vorspringenden Galerien, 
E rkern  und Treppentürmen herrscht das Schmuckwerk der ornamentierten



Architektur der Renaissance

Straße zugekehrt, so daß sich das malerische Motiv aufgesetzter Giebelerker 
(„Zwerchgiebel“) ergab , das auch monumentaleren B auten, wie dem Rathaus 
zu L e i p z i g  (1556 von Hieronymus Lotter erbaut), ihren Charakter verleiht.

Abb. i)4 Fürstenhaus zu Leipzig

Etw as später, im allgemeinen nicht vor 1530, setz t die Renaissance in d em  
Gebiete ein, wo sie ihre höchste Blüte auf deutschem Boden erreicht hat, in Si i d -  
und M i t t e l d e u t s c h l a n d .  Trotz der reichen und vielgestaltigen Entw ick
lung bildete sich doch eine im ganzen übereinstimmende Form ensprache heraus, 
die etwa um die Mitte des Jahrhunderts fertig  vorliegt. Beliebter als die Kandelaber- 
und Balustersäule ist die g r a d e  Säulenform m it kanneliertem Schaft, die aber
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selten ohne reicher ornamentiertes Fußstück bleibt (Abb. 95). An Stelle der Kanne- 
liiren treten, wie schon in der sächsisch-schlesischen Frührenaissance, oft Schlitze 
mitpfeifenähnlichenRundstäbengefüllt(Abb.96). Häufig 
ersetzt auch der plastische Hermenpfeiler die Siiule. In 
der Bildung von Portalen, Fenstern und Erkern wird 
der reiche Flächenschmuck eingeschränkt zugunsten 
strafferer architektonischer Gliederungen. Die Fenster, 
meist.gradliniggeschlossen, bewahren in der Profilierung 
zunächst Reminiszenzen an die Gotik, welche aber bald 
sich m it mehr klassizierenden Motiven mischen. Bei 
reicheren Bildungen tr i t t  die ädikulaförmigeUmrahniung 
auf, die bei Portalen die Regel bildet, soweit nicht der 
profilierte Rundbogen für ausreichend erachtet wird.
Der meist der S traße zugekehrte Giebel wird, auch wenn 
die Fassade sonst g la tt bleibt, gern m itPilasterstellungen 
gegliedert und erhält durch Voluten in der A rt des 
Beschlagwerks und aufgesetzte Spitzpyramiden eine 
bewegte Umrißlinie (Abb. 97). W enn die Decken
bildung des Inneren in konstruktiver Hinsicht meist 
auf der Gotik fu ß t, so wird die Dekoration der 
Rippenansätze, der Schlußsteine, oft auch der Ge- 1 ' '.fjjjT
wölbekappen doch im reinen Renaissancegeschmack 
durchgeführt (Abb. 98). An flachen Decken und an (|| jj
den W andvertäfelungen kommt eine oft sehr reiche t 
Schnitz- und Intarsiakunst zur Geltung. ¡¡¡¡pr

Ein w ichtiger Ausgangspunkt der Renaissance ist -1 i  ' j ! ! -------------------
für Oberdeutschland zunächst N ü r n b e r g .  N e b e n  1 fc
Peter Vischer und Dürer w irkten hier die Ornament- A1'1'schlosse'zuastutt«artten

Abb. 95 Ehemaliges Tor an der Kanzlei zu S tu ttgart
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Abb. 97 Giebel von einem Hause zu N ürnberg

gelegenen Teilen des Hauses lierstellen (Abb. 100). Grade in diesen Hallenhöfen 
mischen sich noch auf lange hinaus gotische und Renaissancemotive, so wie auch 
in  die Fassadenbildung erst verhältnism äßig spät Elemente der italienschen Palast- 
fassade, wie am P e l l e r h a u s e  (1605), in den gotischen Aufbau eindringen; 
die malerisch wirkenden Chörlein (Erker) sind häufig erst eine Z utat des 17. Jah r
hunderts.-)

Der Typus des nürnbergischen Bürgerhauses kehrt in ganz Deutschland 
wieder, am häufigsten natürlich in den süddeutschen Städten, in U l m ,  R o t h e n 
b u r g ,  A u g s b u r g ,  H e i l b r o n n  u . a . ,  die alle zahlreiche Denkmäler dieser 
Bauweise aufzuweisen haben. Im  W esten wie im Osten des Gebietes werden, wie

*) K. Lange, Peter Flötner. Berlin 1897. — A. Haujjt, Peter Flettner. Leipzig 1904.
2) M. Gcrlach, Nürnberger Erker, Giebel und Höfe (Lichtdrucke). Wien, o. J.

stiche der sog. „ K l e i n m e i s t e r “ bahnbrechend, unter denen Peter F lötner ') 
auch als ausführender K ünstler wenigstens für architektonische Dekorationen, 
Vertäfelungen u. dgl. bezeugt ist. In  der freien R eichsstadt waren Patrizierhäuser 
die wichtigsten Denkmäler der Baukunst. Zu den frühesten gehören das T u c h e r- 
h a u s  und der Gartensaal im H i r s c h v o g e l h a u s  (1534) (Abb. 99), letzterer 
mit deutlichen Anklängen an italienische M uster, z. B. in der Fensterbildung. Im 
übrigen w ahrt das N ürnberger Haus streng seine schon im 15. Jahrhundert aus
gebildete G rundform : auf schmalem, tiefem Grundplan baut es sich um einen kleinen 
Hof herum auf, an dessen Seiten offene Galerien die Verbindung m it den rückw ärts
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aucli schon in Augsburg, durch die näheren Beziehungen zu Italien mannigfache 
Besonderheiten hervorgerufen.

Im S ü d w e s t d e u t s c h l a n d ,  am R h e i n  und in der S c h w e i z  herrscht 
nach dem M uster mancher italienischer Städte (vgl. S. 59) die F a s s a d e n 
m a l e r e i .  Noch zahlreicher als in Augsburg ( F u g g e r h o f  1515) und Ulm 
( R a t h a u s )  sind die Beispiele am Oberrhein, wo das Rathaus zu M ü l h a u s e n  
(1552), das Haus „Zum weißen A dler“ in S t e i n  a. Rh.  (Abb. 101), das Haus 
„Zum R itte r“ in S c h  a f f  h a u s e n  (1570) besonders hervortreten. In der Schweiz 
herrscht die gleiche S itte; aber noch wichtiger für die Geschichte der deutschen

Aljb. 98 Spätgotisches Gewölbe in Reniiissanceformen (ehemaliges Lusthaus zu S tu ttgart)

Renaissance is t hier die Behandlung der I n n e n r ä u m e .  Der republikanische 
Geist verw ehrte dem B ürger ein allzu glänzendes Auftreten nach außen hin, 
und wohl aus diesem Grunde entfaltet sich eine dem Reichtum des Landes 
entsprechende Pracht vornehmlich in den Wohngemfichern. Die m it Holz
täfelungen und Schnitzereien geschmückten Zimmer aus dem S e i d e n h o f e  zu 
Z ü r i c h  u. a. im Züricher Landesmuseum gehören in der T at zu den hervor
ragendsten Leistungen der deutschen Renaissance.

Auch B a y e r n ,  Ö s t e r r e i c h  und namentlich T i r o l  empfingen natü r
lich viele unm ittelbare Einwirkungen von Italien. Sie geben sich kund in den 
offenen Hallen („Lauben“), welche M ärkte und Straßen umziehen, in der Anlage
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eines mehrgeschossigen Hallenhofes auch heim städtischen W ohnhause, weiter-nach 
Süden selbst in der llachen Form  der Dächer m it vorspringendem Kranzgesims und 
der Vorliebe für F reitreppen am Äußeren des Hauses. Doch bleibt daneben das 
nordische Motiv des Erkers in Anwendung und die Behandlung der italicnisierenden 
ßinzelmotive, namentlich der Gesimse, is t eine durchaus selbständige.

In  allen diesen Gebirgsländern, nicht minder aber auch in den waldreichen Ge
bieten ganz M i t t e l d e u t s c h l a n d s  zwischen Rhein und Elbe blieb für den 
W ohnbau die altheimische H o l z b a u a r t  w eit überwiegend in Geltung, und diese 
bot, wie bereits bem erkt, durch ihre ganz aufs K onstruktive gegründete E igenart, 
der Renaissance spärlichen Raum zur Betätigung. Vielleicht hängt es nur m it dem

Abb. 99 G arteusaal im Hirsch Vogelhaus zu Nürnberg

Mangel an älteren Beispielen dieser leicht vergänglichen Bauweise zusammen, daß 
uns die Holz- und Fachwerkbauten des 10. und 17. Jahrhunderts als Cluster ihrer 
G attung erscheinen, immerhin is t ein Aufschwung in der künstlerischen Gestaltung 
unverkennbar. In  den Alpenländern w iegt der Blockbau — aus w agerecht aufeinander 
gespundeten Balken — vor, in M itteldeutschland herrscht der Ständer- oder Riegel
bau, der auf dem Prinzip des aus Schwelle und Ständer gebildeten Rahmens beruht. 
Nur letzterer is t im eigentlichen Sinne von der Renaissance berührt worden; die 
Ständer erhielten eine Pilasterdekoration, die Schwellhölzer und Kopfbänder (Kon
solen) figürlichen Schmuck, die Füllungen der Fensterbrüstungen un ter Umständen 
geschnitzte Reliefs (Abb. 102). Aber deutlicher als in solchen Einzelheiten präg t 
sich die künstlerische Höhe des Holzfach werkbaues in  der klaren organischen Durch
bildung und dem sicheren tektonischen Gefühl aus, die ihn, wenn auch auf be
schränktem Gebiet, über den Steinbau der deutschen Renaissance eiheben. Die
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hervorragendsten Denkmäler dieser Bauweise 
I i i l d e s h e i m 1) (Knochenhaueramtshaus 1529, 
B r  a u n,s c h w e i g 2),
H  a 1 b  e r  s t  a d t ,
H öx ter, Hameln,
Frankfurt a. M ., 
ferner die R h e i n -  
]) r o v i n z  3)
H e s s e  n - N a s  
s a u 4).

Gleich dem 
Bürgerhause ent
wickelte sich das 
deutsche R a t h a u s  
der Renaissance zu 
stattlicher W ürde 
und Schönheit. Die 
m ittelalterliche An
lage , auch 
T urm es, w urde 
meist beibehalten; 
zuw eilenberuht der 
überaus malerische 
C harakter dieser 
Bauten auch nur 
auf der Anfügung 
eines Renaissance
erkers oder -giebels 
an den älteren Kern 
(Abb. 106). Zu den 
hervorragendsten 

Neubauten derZ eit 
gehören die R at
häuser zu H e i l -  
b r o n n  (1535),

bieten in M itteldeutschland 
Wedelcindsches Haus 1598),

■) C. Lacht) er,
Die Holzarchitektur 
Hildesheims. Hildes
heim 1882.

2) II. Pfeifer, Die 
Holzarchiteklur der 
S tadt Braunschweig, 
Berlin 1892.

3) J. C. liasch- 
dorff, Rheinische 
Holz- und 
werksbauten des 16. 
und 17. Jahrhunderts. 
Berlin 1895.

4) L. Bickell, Hes
sische Holzbauten. 
Marburg 1887—91.

L ü b k e , Kunstgeschichte

Abb. 100 Hof im Funkschen Haus in N ürnberg 
15. Aufl. Renaissance
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S c h w e i n f u r t  (1570), von Nikolaus H of mann aus Halle (Abb. 104), uncl R o t h e n 
b u r g  (seit 1572) von J. W olf aus Nürnberg. Den R athäusern schließen sich 
in ‘ihrer Bauweise andere städtische Bauten von gemeinnützigem Charakter an, 
wie G y m n a s i e n ,  S p i t ä l e r ,  L a g e r -  und Z e u g h ä u s e r ,  selbst in den 
B e f e s t i g u n g s b a u t e n  der Zeit kommt ein künstlerisches Moment zum 
A usdruck , wie am besten die berühmten Rundtürm e Georg Ungers (1554—68)

erweisen, die bald ein bekanntes 
W ahrzeichen der S tad t N ürnberg 
wurden.

Der S ch 1 oß  b aublieb  doch die 
monumentalste Aufgabe, welche 
die Zeit der Baukunst zu stellen 
hatte. E r entw ickelte sich immer 
freier von fortifilcatorischen Rück
sichten, obwohl das Vorbild des 
französischen Schloßbaues mit 
seinen dicken Eck türmen sichtlich 
von Einfluß war, z. B. in Schloß 
G o t t e s a u  (1553). Das S tre
ben nach bequemer W ohnlichkeit 
m acht sich bemerkbar, wenn z. B. 
im Schlosse zu B a d e n  (seit 1569 
von Kaspar Weinhart aus Bene
diktbeuren) ein durchlaufender 
K orridor die Räume verbindet 
(Abb. 105). Bei Neuanlagen wurde 
auf eine regelm äßige G estaltung 
des Grundrisses hingearbeitet, der 
sich im Süden und Osten Deutsch
lands zumeist um einen m ittleren 
Hallcnliof ausbreitet. W enn hierin 
offenbar die italienische Palastan
lage nachklingt, so bleibt die Ge
staltung des Inneren sonst von 
diesem Vorbilde ziemlich unbe
rührt. Gerade das H aupt- und 
P runkstück , der „Große Saal11, 
zeigt den Gegensatz des Raum
gefühls: er is t lang und niedrig, 
von ungünstigem Verhältnis der 
B reite zur H öhe, und die meist 
dache Decke w irk t gerade in ihrer 
reichen A usgestaltung drückend 

Abb. 101 Haus zum w eißen Adler zu Stein a. Eh. (Abb. 106). Kleinere Räume, wie
sie sich im Oberstock der Burg 

T r a u s n i t z  (um 1535) und besonders in Tiroler Schlössern ( T r a t z b e r g ,  
V e i t  h u r  n s  bei B rixen, A m b r a s  u. a.) erhalten haben, erfreuen dagegen oft 
durch ihre einfache Schönheit.

Kleinere Schloßbauten aus der Friihzeit des 16. Jahrhunderts sind die Re
naissanceteile des Schlosses N e u b u r g  an der Donau, des Schlosses zu T ü b i n g e n ,  
Schloß I s e n b u r g  zu Offenbach (um 1572 begonnen) u .a . Das erste Beispiel eines 
umfassenden Neubaues b ietet das Alte Schloß zu S t u t t g a r t  (seit 1553, un ter
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Leitung von Alberlin Tretsch). Das Äußere schließt sich in der schlichten Gestaltung 
seiner gewaltigen Mauermassen an den älteren Ostflügel (aus dem 15. Jahrhundert) 
a n ; den Hof umgeben in 
drei Stockwerken flach- 
bogige Säulenhallen, die 
auch um die runden 
Treppentürm e herumge- 
führt (Abb. 107), über , 
der M itte der Kordseite 
aberim  oberstenGeschoß 
sehr wirksam unter
brochen sind.

A rchitektonisch noch 
bedeutender w ar augen
scheinlich der Bau des 
1S4G abgetragenen L u s t- 
l i a u s e s  (von Georg Beer 
1575—93) ; ein einfaches 
R ech teck . von Säulen- 
liallen umgeben, m it run
den Ecktürm chen; F rei
treppen an den Lang- 
seiten führten zum 
oberen S tockw erk , das 
einen einzigen, von reich 
ausgebildeten Fenstern 
erleuchteten Saal ent
h ie lt; im Erdgeschoß 
umgaben Säulenhallen 
(vgl. Abb. 98) ein m itt
leres W asserbecken; das 
G anze, seinem Zweck 
entsprechend, von reiner, 
festlich - heiterer Stim
m ung (Abb. 108).

Noch mehr Festung 
als Schloß w ar die P l a s -  
s e n b u r g  bei Kulmbach, 
seit 1561, von Kaspar 
Vischer un ter Mitwir- 

kungderW ürttem berger 
Alberlin Tretsch und 
Blasius Bewart gebaut.
Der schöne Hallenhof er
innert durch den über
reichen Flächenschmuck 
der oberen Stockwerke, 
die sehr wirksam m it dem
einfachen Erdgeschoß Abb. 102 Ilenaissance-Faclm-erkbau (Schulhoi zu Halberstadt) 
kontrastieren , einiger
maßen an die sächsisch - schlesische Schule. Noch reicher und phantastischer 
is t der Hof des Schlosses S c h a l a b u r g  bei Melk in Ö s t e r r e i c h  (etwa 1530
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bis 1601) dekoriert, wo auch das M aterial der Reliefs, Terrakotta, einen direkten 
Zusammenhang m it Oberitalien zu bezeugen scheint.

Ein Kapitel für sich bildet die n i e d e r d e u t s c h e  Renaissance; sie ent
wickelte sich spät, vorwiegend unter n i e d e r l ä n d i s c h e m  Einfluß, und Back
stein, Terrakotta und Holzbau blieben für sie vielfach maßgebend. Die Neigung 
zu figürlichem Zierat und barockem Schwulst im Ornament übertrugen die N ieder
länder auf ihre Stammesgenossen. In  noch höherem Maße als in Süddeutsch-

Abb. 103 R athaus zu Lemgo

land w ahrte der W ohnungsbau den festen, aus dem niedersächsischen Bauernhaus 
entwickelten Typus m it schmaler Straßenfront., geräum iger Diele, den eigentlichen 
W ohnräumen im Obergeschoß. Eine führende Stellung nimmt D a n z i g 1) ein, 
wo gegen Ende des 16. Jahrhunderts holländische Meister, wie Gérard und Frederik 
Vroom aus Haarlem und Anthonis cum OÄAerr/e/fausM echeln (1586—1611) tä tig  waren, 
dieser u. a. der Schöpfer des altstädtischen Rathauses (1587) und des Zeughauses

>) (?. Cumj, Danzigs Kunst und Kultur im 16. u. 17. Jahrh. Frankfurt a. M. 1910.
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(1605). Die niederländische A rt der Vermischung von Ziegel- und Hausteinbau 
und die phantastische Ausschmückung der Giebel tre ten  daran charakteristisch hervor 
(Abb. 109). In  anderen Danziger Gebäuden kommt auch die klassizierende Neigung 
der niederländischen Renaissance zum Ausdruck. Ähnliche Richtungen machen 
sich in den bürgerlichen Bauten anderer K üstenstädte, wie B r e m e n ,  L ü b e c k ,

Abb. 104 Rathaus zu Schweinfurt

E m d e n ,  geltend. Ins Binnenland hinein folgte der niederländische Einfluß zunächst 
dem Laufe der Flüsse: die W eser hinauf bis H a m e l n  (Rattenfängerhaus 1602) 
und H ö x t e r ,  den Rhein hinauf bis K ö l n ,  wo die schöne Rathausvorhalle (um 
1569 von Wilhelm Vernuiken [Abb. 110]) auf belgische Vorbilder zurückgef ührt wird.
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Den M ittelpunkt einer selbständigen Lokalschule bildet M ü n s t e r  in W estfalen, 
dessen Stadtweinhaus (um 1615) die dekorative Ausbildung der Fassade auf Giebel 
und Vorhalle beschränkt zeigt, so wie anderw ärts in diesen Gegenden ein von Grund 
aus aufsteigender E rker den M ittelpunkt der Dekoration zu bilden pflegt (Abb. 103). 
In  den Städten nördlich des Harzes, B r a u n s c h w e i g ,  H a n n o v e r ,  M ü n d e n ,  
herrscht zumeist der Holzbau vor, dessen gedrückte Verhältnisse in der Stein
architektur (Gewandhaus zu Braunschweig 1590) neben einer oft sehr malerischen 
Komposition und niederländischer D etailbildung deutlich zum Ausdruck kommen.

D er S c h l o ß b a u  tr i t t  in Niederdeutschland an B edeutung hin ter die 
städtische A rchitektur zurück, tro tz  einzelner bedeutender Denkmäler, wie der 
H ä m e l s c h e n b u r g  (1588—1612). Ganz vereinzelt s teh t S c h l o ß  G ü s t r o w  
in Mecklenburg, 1558—65 durch Franz Parr (vgl. S. 90) erbaut, von fast italienischer 
Größe und Freiheit in den V erhältnissen1). Italienische und niederländische 
Elemente mischen sich auch in der eigenartigen T e r r a k o t t a a r c h i t e k t u r  
dieser Epoche, deren H auptw erk gleichfalls ein mecklenburgisches Schloß ist, 
der Fürstenhof zu W i s m a r 2). Die feine Komposition der Fassaden (Abb. 111)

Abb. 105 Grundriß des Obergeschosses im Schlosse zu Baden

weist auf italienische Vorbilder, die Terrakottadekoration aber ging nachweislich 
aus der W erk sta tt des Statins von Düren in Lübeck hervor und keh rt zum Teil 
auch anderw ärts w ieder3).

Noch größeren Reichtum als in der A ußenarchitektur entfaltete die 
niederdeutsche Renaissance in der I n n e n d e k o r a t i o n ;  Holzschnitzerei und 
Vertäfelung w aren hier das bevorzugte künstlerische A usdrucksm ittel. D er 
Kapitelsaal am Dom zu M ü n s t e r  (gegen 1530) und der Friedenssaal im Rathause 
daselbst (1587), die K riegsstube im L ü b e c k e r  Rathause (1594— 1608) und das 
Fredenhagensche Zimmer im Kaufhause daselbst (1573 — 85 [Abb. 112]), ferner 
die Arbeiten des Albert von Soest*) in L ü n e b u r g  (1566—83) und anderw ärts 
sind die hervorragendsten W anddekorationen. Von Holzdecken bietet die aus 
dem Schlosse zu J e v e r  (jetzt im Nationalmuseum in München) das künstlerisch 
bedeutendste Beispiel.

*) A. Hahr, Die Architektenfamilie Palir. Straßburg 1908.
2) F. Sarre, Der Fürstenhof zu Wismar und die norddeutsche Terrakottaarchitektur 

im Zeitalter der Renaissance. Berlin 1890.
3) R. Struck, Das alte bürgerliche Wohnhaus in Lübeck. Lübeck 1908.
4) 1K. Behncke, Albert von Soest. Straßburg 1901.
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Neben allen diesen Versuchen,' die welsche Bauweise den heimischen Be
dürfnissen und Gewohnheiten anzupassen, tra t bald nach der M itte des IG. Jah r
hunderts auch eine architektonisch strengere R ichtung hervor, die im Sinne der

italienischen Theoretiker größere R egelrichtigkeit und M onumentalität anstrebte. 
E ingeleitet w urde sie 1542 durch das Erscheinen einer hochdeutschen Ausgabe der 
holländischen Bearbeitung des Serlioschen Lehrbuches (vgl. S. 56) und durch die
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Abb. J07 Hof des A lten Schlosses zu S tu ttg art

\  itruvttbersetzung des Walter Rtvius (N ürnberg 1548) ; bereits 1550 machte der 
Steinmetz Hans B lu m 1) in seiner „kunstm äßigen Beschreibung von dem Gebrauch

')  E. v. May, Hans Blum von Lohr am Main, ein Bautheoretiker der deutschen 
Renaissance. Straßburg 1909.



Die deutschen Theoretiker 105

der fünf Säulen“ sich die neue Quelle der Belehrung zunutze. Ih rer praktischen 
V erw ertung hat die eingewurzelte Neigung der Deutschen zu phantastischen 
Formspielereien und der Mangel an strengerem  Stilgefühl — wie sie charakte
ristisch in des Straßburger Malers Wendel D ietterlin1) „A rchitectura“ (Nürn
berg 1598) hervo rtritt — gar bald eiiie Richtung auf barocke Überfülle ge
geben. N icht allzu groß is t die Zahl der W erke, in denen der auf Größe und 
R einheit der architektonischen Komposition gerichtete Sinn über alle W illkür 
der Einzelbehandlung trium phiert. U nter ihnen w ird das H e i d e l b e r g e r  
S c h l o ß 2) immer voran stehen, heute eine vom Zauber der Romantik umwobene 
Ruine, architekturgeschichtlich betrachtet ein Konglomerat von W erken der 
Spätgotik, wie der verschiedenen Epochen der Renaissance. Der Frührenaissance

Abi). 108 Das ehemalige Lusthaus zu S tu ttgart

gehört der schlichte „gläserne Saalbau“ des Pfalzgrafen Friedrich II. (1514—56) 
an; sein Nachfolger Otto Heinrich (1556—59) förderte hauptsächlich den nach 
ihm benannten Bau an der Ostseite des Schloßhofes (vollendet 1563), der aber 
vielleicht gleichfalls schon um 1546 begonnen worden war. Den ursprünglichen 
E ntw urf schreibt man neuerdings mit guten Gründen Peter Flötner (vgl. S. 94) 
zu ; er ist dann bei der späteren W iederaufnahme des Baues erheblich ver
ändert und . entstellt worden. Die allein erhaltene Fassade (Abb. 113) ist 
dreigeschossig und durch ein System von Pilaster- und Halbsäulenordnungen

J) K. Ohnesorge, Wendel Dietterlin, Maler von Straßburg. Leipzig 1893. — Neue 
Ausgabe der „Architectura“. Lüttich 1862.

2) J. Koch und F. Seiti, Das Heidelberger Schloß. Darmstadt 1891. — Vgl. 
B. Kossmann, Der Ostpalast, sog. Otto-Ileinrich-ßau zu Heidelberg. Straßburg 1904. — 
A. Haupt, P. Flettner, dererste Meister des Otto-Heinrich-Baues zu Heidelberg. Leipzig 1904.
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in je fünf Doppeltraversen gegliedert, deren jede zwei Fenster und dazwischen 
eine Statuennische umfaßt. Das Erdgeschoß überw iegt in der H öhenrichtung 
und durch entsprechend reiche Ausbildung der Fenster und des triumphbogen
artigen Portals. Die A bstufung der Geschossse unter sich im Ganzen wie in den — 
sehr sorgfältig ausgeführten — Einzelheiten is t überaus fein. „W as die nordische 
Renaissance ihren Lebensbedingungen gemäß in der harmonischen G estaltung 
einer nach Ordnungen aufgebauten Fassade erreichen konnte, is t hier erreicht.11

Abb. 101) H intere Fassade des Zeughauses zu Danzig

Der Fassade des mehr als dreißig Jahre  später (1601) begonnenen Baues 
Friedrichs IV. lieg t dieselbe Konzeption zugrunde (Abb. 114), aber m it neuer 
stürm ischer K raft zu einem konsequenteren Ausdruck architektonischer Größe
gesteigert; das struktive Gerüst und die Betonung der V ertikalen überw iegt — 
durch V erkröpfung der Gesimse, durch Hineinbeziehung der Statuennischen in 
die architektonische Gliederung — den zierlichen -Schmuck der Flächen und 
Umrahmungen; die beiden Zwerchgiebel schließen diese Fassade organischer 
ab als die des Otto-Heinrich-Baues, der sie einst gleichfalls nicht fehlten. Das
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D etail is t derber und ganz in den Charakter des Kartuschen- und Bollwerks 
hinübergeleitet.

W ährend der A rchitekt des Otto-Heinrich-Baues zweifelhaft bleibt — an der 
Ausführung waren ein niederländischer Bildhauer Anthony ( f  1558) und als sein 
Nachfolger Alexander Colin aus Mecheln (152G—1612) hauptsächlich tä tig  —, ist

als Meister des Friedrichbaues Johann Schoch ( f  1631) bekannt, neben Daniel SpecMin, 
der um 1585 die Passade des alten Rathauses zu S t r a ß  b ü r g  entwarf, der H aupt
m eister der S traßburger Architektenschule. Aus ihr ging auch Georg Riedingei- 
hervor, der Baumeister des großartigen Schlosses von A s c h a f f e n b u r g  (1605 
bis 1613) >), und der gleichen Richtung gehören das Schloß G o t t e s a u  in

')  0. Schulzc-Kolbitz, Das Schloß zu Aschaffenburg. Straßburg 1905.

Abb. 110 Rathausvorhalle zu Köln
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B aden (seit 1588) und die W ü r z b u r g e r  Renaissancebauten an: ein räumlich 
beschränkter, aber architektonisch groß gedachter Flügelbau am Rathause sowie 
die U n i v e r s i t ä t  (1582—91) m it eingebauter K i r c h e ,  die, für den Jesuiten
orden errichtet, hier auf deutschem Boden doch fühlbar Elem ente der Gotik und 
sogar des protestantischen Kirchenbaues der Zeit auf nimmt: dreiReihen von Emporen, 
im strengen Klassizismus der italienischen Hochrenaissance ausgeführt, begleiten 
übereinander das langgestreckte hohe Mittelschiff, das ein Kreuzgewölbe bedeckt; 
die halbrund geschlossenen Fenster sind noch m it spätgotischem M aßwerk aus
gesetzt. Das kurfürstliche Schloß zu M a i n z ,  dessen 1626 begonnener Bau sich

bis gegen das Ende des Jahrhunderts 
hinzog, steht bereits auf dem Ü ber
gange zum eigentlichen Barock.

W enn diese Bauten fast alle 
von deutschen M eistern entworfen 
oder wenigstens ausgeführt sind und 
den nationalen Grundzug keineswegs 
verleugnen, so gehören andere ihrer 
E ntstehung und ihrem ganzen Cha
rak ter nach eher der i t a l i e n i 
s c h e  n Renaissance auf deutschem 
Boden an. Es sind m eist fürstliche 
Bauunternehmungen, geschaffen von 
Italienern oderitalienisierten Nieder
ländern, und sie haben das Gemein
same, daß von der E igenart des 
V olkes, in dessen M itte sie ent
standen, wenig in sie übergegangen 
ist, und sie auf die weitere Kunst- 
tä tig k e it des Landes daher auch so 
g u t wie keinen Einfluß gewonnen 
haben. Die ganze äußerlich so 
blendende Renaissance U n g a r n s  
und P o l e n s  ist von dieser A r t1). 
Nach K r a k a u ,  an den prunk
liebenden Hof der Jagellonen, kamen 
schon sehr früh italienische Künstler, 
und die H eirat Sigismunds I. mit 
Bona Sforza (1516) scheint noch 
stärkeren Zuzug veranlaßt zu haben. 
Den Umbau des alten Königs- 

Abl). 111 Fassade des Fürstenhofes zu W ism ar SChloSSCS auf dem W avel begann
1510 der Florentiner Francesco Lori 

(della Lora) und vollendete sein Landsmann Barlolommeo Berecci, der auch (von 
1519 an) die Jagellonenkapelle am Dom ausführte, wohl das prächtigste italienische 
W erk  nördlich der Alpen. Der Arkadenhof des Dekanatshauses in K rakau (1592) 
und die Kapelle der Familie Firlej in B e j  s c, e sind w eitere hervorragende Leistungen 
dieser italienischen Architekten- und Dekorationsschule in Polen. Auch die R e
naissance in Ö s t e r r e i c h  und B ö h m e n  erwuchs zum guten Teil auf diesem

1 A. Przezdziecki und E, Iiastawiecki, Monuments du Moyen-Age et de la Renais
sance dans l’ancienne Pologne. W arschau 1853—61. — S. Odrzywohki, Die Renaissance 
in Polen. Wien 1899. — Vgl. L. Lepszy, Krakau. Leipzig 1906.
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Grunde. In P r a g  beschäftigte Ferdinand I. seit 1531 eine ganze italienische 
K ünstlergruppe, der das schöne B e l v e d e r e  (153G) und die zierliche Innen
dekoration des Lustschlosses S t e r n  ihre Entstehung verdanken. Aus der Spät
zeit is t die großartige G a r t e n h a l l e  des W allensteinschen Palastes (1629 von 
Giovanni Mar int) zu nennen. W eiterhin sind das zierliche Schloß S p i t a l  an der

Drau und die Innendekoration von Schloß A m b r a s  in Tirol W erke italienischer 
K ünstler, ebenso der größte  Teil des Schlosses zu L a n d s h u t  (1536—43 von 
Antonelli aus Mantua, einem Schüler Sanmicckelis). In der S c h w e i z  (Gelten- 
zunfthaus in Basel 1578) und in A u g s b u r g  sind solche rein italienische W erke 
natürlich gleichfalls vertreten: an der inneren Ausschmückung des Fuggerschen 
Palastes (Abb. 115) war nach 1570 nachweislich eine Reihe italienischer K ünstler

Abb. 112 Freilenhasen'sches Zimmer im Kaufbause zu Lübeck
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beteiligt, deren Schule sich dann auch in der Dekoration der B urg T r a u s n i t z  
bei Landshut und des Antiquariums und Grottenhofs der Residenz zu M ü n c h e n  
verfolgen läßt. Sonst zogen die bayrischen K urfürsten zum Bau ihrer R esidenz') 
in M ü n c h e n  vor allem zwei niederländische Künstler heran, die aber als Schüler 
Vasaris die Gedanken- und Form enw elt der italienischen Spätrenaissance sich zu

Abb. 113 Front des O tto-Heinrich-Baues vom Schlosse zu Heidelberg

eigen gemacht hatten: Friedrich Sustris  und Peter Candid-). E rsterem  verdankt 
wahrscheinlich die großartige H o f k i r c h e  (1538—97 in freier Nachahmung 
des Gesii zu Rom erbaut) ihre Entstehung. D er K a i s e r b a u  der Residenz

0  G. F- Seidel und Ch. Häufle, Die kgl. Residenz in München. Leipzig 1880. Vgl. 
Trautmann und Aufleger. Altmiinchen in W ort und Bild. München 1897. — 0. Aufleger, 
Münchener Renaissance (Lichtdrucke). München 1886.— A. Weese, München. Leipzig 1906.

-) J . liée, Peter Candid. Leipzig 1885.



Abb. 114 Südfront des Friedrichsbaues vom Schlosse 7.u Heidelberg





Augsburg

(1611—19) ist in seiner Anlage und Ausführung das reifste und abgeklärteste 
W erk dieser Münchener Renaissance und gib t höchstens durch die etwas gedrückten 
Verhältnisse seine Entstehung auf deutschem Boden zu erkennen.

Abb. 116 Fassade des Rathauses 7.11 Nürnberg

Selbständiger hielten sich immer noch die in Deutschland selbst geborenen 
Architekten, welche dem überwältigenden Vorbilde Palladios folgten: Elias Holl 
(1578—1646) und Heinrich Schickhardt (1558—1634). Jener hat durch W erke wie

L ü b k e ,  K unstgeschichte 15. Aufl. Renaissance 8
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das Zeughaus, das R athaus1) (1G15—20) u. a. die architektonische Physiognomie 
seiner V aterstadt A ugsburg bestimmt, d ieser2) nach Sorgfältigen Studien in Italien 
und Frankreich durch Anlage ganzer Städte, wie Mömpelgard und Freudenstadt, 
zahlreicher Kirchen und Schlösser eine einzig großartige und umfassende Tätigkeit 
entfaltet. Sein Hauptw erk, der „Neue B au“ in S tu ttgart, is t im 18. Jahrhundert 
abgetragen worden. Dieser Palladioschen Richtung gehört auch das Rathaus zu 
N ü r n b e r g 2) an,  dessen strenge und ernste Fassade (Abb. 116) ein beredtes

Zeugnis von der Tüchtigkeit ihres E r
bauers Jakob W olff ( f  1620) ablegt.

Als die deutsche Baukunst für die 
Aufnahme der großen architektonischen 
Ideen der italienischen Renaissance reif 
wurde, w ar diese bereits in ihre Spätzeit 
eingetreten; so ist die Hochrenaissance 
eines Sangallo, Bram ante u. a. spurlos 
an ihr vorübergegangen. Am verhängnis
vollsten wurde dies für den deutschen 
K i r  c li e n b a u , der auch aus anderen 
Gründen in der ganzen Periode sehr 
zurücktritt. Die Zeit hatte  m it dem in
neren Neubau der Kirche zu viel zu tun. 
„Exemplum religionis, non structurae“ 
steh t deshalb m it R echt an dem Friese 
der Stadtkirche zu B ü c k e b u r g ,  die 
neben der etwa gleichzeitigen Marien
kirche ,zu W o l f e n b ü t t e l  (1608—60) 
und der Schloßkapelle zu L i e b e n 
s t e i n  (1590) ein bezeichnendes Beispiel 
ist für die Ar t ,  wie die alte gotische 
S trukturform  m it Renaissanceornamenten 
willkürlich und spielerisch um kleidet wird 
(Abb. 117). Immerhin ist die Kirche zu 
W o l f e n  b U t t e l ,  gleich der U niversität 
zu H e l m s t e d t  (1592—97) ein W erk 
des tüchtigen Baumeisters Paul Franke, 
groß gedacht und durch bedeutende Ver
hältnisse ausgezeichnet. In der Gesamt
anlage kommt auch der Protestantism us 
über die weiträumige gotische H allen

kirche nicht hinaus; einzelne Versuche zur Neugestaltung, wie die seltsame, im 
W inkel umgebogene Kirche Schickhardts in F r e u d e n  s t a d t  blieben ohne 
Einfluß. Aber auch der Katholizismus knüpfte, wie die interessante Jesuiten
kirche in K ö 1 n (1618—22) zeigt, zunächst gern an das Planschema der Gotik an und 
gelangte erst im vollen Strome der Barockkunst zu grundlegenden neuen Ideen.

l) L . Leybold und A. Buff, Das Rathaus der Stadt Augsburg. Berlin, o. J. Vgl. 
J . Baum, Die Bauwerke des Elias Holl. Straßburg 1908.

-) W. Heyd, Handschriften und I Jandzeichnungen des herzogl. württemb. Baumeisters 
Heinrich Schickhaidt. S tu ttgart 1902.

3) E. Mumtnenhof, Das Rathaus in Nürnberg. Nürnberg 1891.

Abb. 117 P feilerkapitell aus der Marienkirche 
zu W olfenbüttel



Abb. 118 W undertat des hl. Antonius Relief von Donatcllo am H ochaltar im Santo zu Padua

DRITTES KAPITEL

Die bildende Kunst Italiens 
im 15. Jahrhundert

I. Die Bildnerei1)

Die alles bezwingende K raft der italienischen Renaissance beruht nicht zum 
geringsten Teile darauf, daß der neue Geist alle Gebiete des künstlerischen 
Schaffens gleichmäßig durchdrang, ja  daß von e i n e m  Punkte eigentlich der 
gesamte Aufschwung in der A rchitektur, P lastik und Malerei ausging, von 
F l o r e n z .  Auch die Geschicke der bildenden Kunst Italiens im 15. Jahrhundert 
\Verden hauptsächlich durch solche Meister bestimmt, die in Florenz tä tig  waren 
oder hier wenigstens ihre entscheidenden Anregungen erfahren hatten. So knüpft 
die neue K unstentwicklung unm ittelbar dort a n , wo sie im Zeitalter Andren 
Pisanos und Giottos sich entfaltet hatte.

Für die Geschichte der f l o r e n t i n i s c h e n  P l a s t i k 2) g ilt dies sogar 
in einem noch engeren Sinne. Denn die ersten bedeutenden W erke der neuen Kunst 
wurden zu dem gleichen Zwecke geschaffen wie das H auptw erk dieser K unst im
14. Jahrhundert, die D ronzetür Andrea Pisanos am B a p t i s t e r i u m .  Um einen 
K ünstler ausfindig zu machen, der fähig wäre, das zweite, nördliche Portal des 
Baptisterium s m it einer jenes M eisterwerks würdigen Bronzetür zu schmücken, 
w urde im Jahre 1400 eine Konkurrenz ausgeschrieben. Aus ihr ging als Sieger 
hervor Lorenzo GhiberU (1378—1455), ein bis dahin als M aler und Goldschmied

*) W. Bode, Die italienische Plastik. 4. Aufl. Berlin 1905. (Handbücher der Kgl. 
Museen.) Vgl. auch A. Venturi, Storia dell' Arte italiana. Vol. VI : La scultura de! 
Quattrocento. Milano 1908.

2) D e n k m ä l e r d e r R e n a i s s a n c e s k u l p t u r T o s c a n a s ,  in historischer An
ordnung unter Leitung von TP. Bode herausgegeben von W. Bruckmann. München (Licht
drucktafeln mit Text). — W. Bode, Florentiner Bildhauer der Renaissance. 3. Aufl. Berlin 1911.
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tä tig  gewesener junger 
Künstler. Seine Kon
kurrenzarbeit (Abb. 120) 
und die eines M itbewerbers, 
des Filippo Brunelleschi 
(Abb. 119) haben sich er
halten ; sie ste llen , der 
Vorschrift gem äß, beide 
in einer gotischen Um
rahm ung, wie sie auch 
die Reliefs an der älteren 
Tiir umschloß, das O p f e r  
A b r  a li a m s dar. Der 
A rbeit Ghibertis verschaffte 
die ideale Schönheit der 
G esta lten , ihre einheit
lichere Zusammenordnung 
im Raum und die größere 
Technik im Bronzeguß den 
Beifall der Preisrichter, 
während uns heute ein 
Moment des P ortschritts  
über das gotische Schema 
hinaus noch mehr in der 
s ch ärf er en psy cli ologis chen 
Charakteristik und der

Abb. 120 Opfer Abrahams von Ghiberti

Abb. 119 Opfer Abrahams von Brunelleschi

dramatischen Zuspitzung 
von Brunelleschis Kom
position enthalten er
scheint, tro tz der härteren 
Formen und der mangel
haften Gesamtwirkung. 
Ghiberti führte von 140o 
bis 1424 die B ronzetür 
aus, die genau nach dem 
Vorbilde Andrea Pis an o* 
in den acht unteren Fel
dern die Einzelgestalten 
der vier Evangelisten und 
vier Kirchenväter, in den 
zwanzig oberen die Ge
schichte Christi von der 
Verkündigung bis zur Aus
gießung des hl. Geistes 
enthält. Sie stellt nicht 
bloß durch diesen engen 
Anschluß an das ältere 
W erk  auf der Grenzscheide 
zwischen Gotik und Re
naissance. Jener gehört 
noch manches Konventio
nelle in H altung, Gebärde
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und Gewandung der F iguren, auf diese weist bereits der innere und äußere 
Reichtum der Motive und des Ausdrucks sowie die m eisterhafte Abwägung der 
Kom position1) hin, die überall ein als räumliches Ganze erfaßtes Bild zu geben 
trach te t (Abb. 121). D er Reliefstil Andrea Pisanos erscheint durch mannigfaltigste 
A bstufung zwischen Hoch und Flach unendlich verfeinert. Die Bewunderung, 
die das vollendete W erk allgemein errang, verschaffte Ghiberti sofort den Auftrag 
auf die d r i t t e  Bronzetür für das B aptisterium , die dem Dom gegenüber 
gelegene; sie ist sein eigentliches Meisterwerk geworden, und seitdem Michel
angelo sie als 
w ürdig bezeicli- 
nete , „die Pfor
te  des Paradieses 
zu schmücken“ , 
w eltberühm t. Ur
sprünglich ganz 
ähnlich angelegt 
wie die früheren 
Türen 2), erwuchs 
sie im langen 
Verlaufe der A r
beit (1425—52) 
zu einer w eitgroß- 
artigeren Dispo
sition: nicht mehr 
in vierzehn kleine 
Felder is t jeder 
Türflügel zerlegt, 
sondern aus je  
fünf großen Bild
tafeln innerhalb 
eines m it Laub
werk, Köpfen und 
Statuen reich ge
schmückten Rali-
mens zusammen
gesetzt. Jede 
Tafel enthält — 
nach der allmäh
lich durchgrei
fend veränderten
Auswahl des Hu- Abb. 121 .Relief von Ghiberfci an der N ordtür des Baptisterium s zu Florenz

manisten Lio-
nardo Bruni — eine „H istorie“ aus dem Alten Testament. Dabei läß t sich auch 
insofern eine bestimmte Entw icklung erkennen, als die beiden ersten Tafelpaare 
die Geschichten Adams und Evas und der Erzväter je  in einer Reihe von Szenen 
darstellen, die auf weitem landschaftlichem Grunde verteilt sind, während das 
m ittlere Tafelpaar zwar dieses Nebeneinander zeitlich aufeinander folgender Ereig
nisse beibehält, ihnen aber durch groß gedachte A rchitekturhintergründe einen

’) A. Schmarsow, Ghibertis Kompositionsgesetze an der Nordtür des Florentiner 
Baptisteriums. Leipzig 1899.

*) H. Brockhaus, Forschungen über Florentiner Kunstwerke. Leipzig 1902.
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Abb. 122 Statue des hl. Stephanus von Ghiberti

strenger geschlossenen Rah
men g ib t, die vier letzten 
Tafeln endlich (vgl. die 
Kunstbeilage) im w esent
lichen immer nur e i n e  
ligurenreiclie Hauptszene 
enthalten. Die letzte der
selben, die Begegnung zwi
schen Salomo und der Kö
nigin von Saba vor dem 
Tempel zu Jerusalem , der 
einem idealen Querschnitt 
des Florentiner Doms nach
gebildet ist, gleicht in ihrem 
Aufbau völlig einem der 
großen historischen W and
gemälde, wie sie die gleich
zeitige Malerei schuf: ganz 
allmählich hat sich der Über
gang zur m a l e r i s c h e n  
Kompositionsweise für die 
Reliefplastik vollzogen. Na
türlich brauchte diese hierfür 
eine abermalige E rw eiterung 
ih rer A usdrucksm ittel; Ghi- 
berti hat sie, dank der 
fügsamen Geschmeidigkeit 
des Bronzegusses, darin ge
funden, daß er die vorder
sten Teile seiner „Bilder“ 
in vollrunder P lastik  auf 
schubkastenartig herausge
zogenem Grunde aufbaut, 
während die dem Auge 
fernsten Partien  sich nur 
in ganz schwachem Relief 
auf der eingetieften Fläche 
abheben; er sucht also die 
Kunstm ittel, welche L inear
und Luftperspektive der 
gleichzeitigen Malerei an die 
Hand gaben, durch feinste 
A bstufung in den Graden 
plastischer K örperlichkeit zu 
ersetzen. D er W eg, auf den 
er die Reliefkunst damit, 
füh rte , w ar gefährlich und 
verhängnisvoll: an der Hand 
eines M eisters von solcher 
Fülle der Phantasie und der 
Grazie aber geleitet er uns 
auf die Höhe künstlerischen
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Genießens. M it R echt ist 
dieses einzigartige W erk 
stets als eine Offenbarung 
der Schönheit gepriesen und 
bew undert worden. Seinen 
Eindruck erhöhen die geist
voll und zierlich durch
geführten S t a t u e t t e n  
in den Nischen der Ralnnen- 
leisten und die prachtvollen 
G i r l  a n d e n  von Zweigen, 
B lüten und Früchten, welche 
die Einfassung des ganzen 
P ortals schmücken; letztere 
wurden, zum Teil von Glri- 
bertis  Sohn Vittorio, dann 
bald auch an den beiden an
deren Portalen angebracht.

Ghiberti w ar nur als 
Bronzebildner tätig . E r hat 
außer den Baptisterium s
türen  noch einige kleinere 
Reliefs — am Taufbrunnen 
in S. Giovanni zu S i e n a 
(1417—27), an der A r e a  
d i S. Z a n o b i  im Floren
tiner Dom (1432—40) u. a. — 
geliefert, vor allem aber 
drei S t a t u e n ,  in den 
Nischen am Äußeren der 
Kirche O r s a n m i c h e ' l e :  
Johannes den Täufer (1414), 
den Apostel M atthäus (1419 
bis 1422) und den heiligen 
Stephanus (1428). Hohes 
Schönheitsgefühl und edles 
Pathos sind auch diesen 
G estalten eigen, aber auch 
eine gewisse L eere , der 
besten darun ter, dem hl. 
S t e p h a n u s  (Abb. 122), 
zum mindesten eine male
rische W eichheit der Hal
tu ng , die an den Relief-] 
bildner erinnert. Dies macht 
sich um so deutlicher be
m erkbar, als G hiberti hier 
bereits in unm ittelbare Kon
kurrenz t r i t t  m it dem jungen 
Geschlecht der Realisten, 
welche die neue K unst in der 
Skulptur einleiten, zunächst

Abb. 123 Statue des hl. Philippus von Nanni di Banco
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Abb. 124 Statue des Evangelisten Johannes 
von Donatello

m it N anni di Banco ( f  1420), dessen Marmorfiguren des hl. E l i g i u s ,  
hl. P h i l i p p u s  (Abb. 123) und der vier in einer Nische zusammenstehenden 
Patrone der Bauhandwerker m it größerer Einfachheit und Lebenswahrheit eine 
straffere statuarische H altung zu vereinigen wissen. Nannis letztes und schönstes 
W erk , das große Relief der H i m m e l f a h r t  M a r i ä  über der N ordtür des 
Doms (1421) bringt noch eine liebenswürdige Anm ut der Form hinzu.

Die Zeit strebte über den schwungvollen Idealstil Ghibertis hinaus zur 
Bildung von Gestalten schlichterer A rt, aber voll kräftigeren Lebensgefühls. 
G ut läß t uns dies noch eine zweite Statuenreihe beobachten, die vier sitzenden 
Figuren der E v a n g e l i s t e n  (1408—15), einst zum Schmuck der Domfassade 
bestim m t, je tz t in den Kapellen des Kuppelraums aufgestellt. Über che 
Leistungen älterer Meister von halb gotischer Schulung, wie Niccolo d'Arezzo  
(Markus) und Bernardo Ciuffagni (Matthäus) erheben sich der Lukas des Nanni 
di Banco und vor allem der J o h a n n e s  des Donatello (Abb. 124) zuerst zur 
C harakteristik machtvoller Persönlichkeit. Die künstliche D raperie der Ge-
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w andung is t zurückgedrängt: frei hebt sich der Oberkörper mit der breiten 
B rust und dem ernst, beinahe finster blickenden Kopf aus dem Mantel heraus, 
der nur die Kniee in großen Faltenlagen umschlingt. Die wuchtigen Hände 
liegen schwer auf dem Oberschenkel und dem aufgestlitzten Buche. Noch über
w iegt das Körperliche, das als wuchtige geschlossene Masse ohne Eingehen auf 
die Einzelbildung gegeben is t, aber in den gleichzeitig entstandenen Marmor
statuen Donatellosiür 0  r  s an  m i ch  e ie  wird es bereits als Träger des geistigen Lebens 
gefaßt. D er hl. M a rk u s  (1412), vielleicht auch St. P e t r u s ,  vor allem St. G e o r g  
( I -11G) sind der klare Ausdruck eines neuen Wollens. Der jugendliche heilige 
Georg (Abb. 125), der Patron der Harnischmacher, steht ganz in Eisen gehüllt 
in ruhiger E rw artung fest und sicher auf beiden F üßen , die liebenswürdigste 
Verkörperung florentinischen R ittertum s. Charakteristisch ist auch hier die: 
Knappheit des Mantels, die markige Bildung der Hände, der freie, offene Blick.

So wurde Donatello *) m it vollem Namen Donato di Niccolo Bardi (1386—14GG), 
der eigentliche Pfadfinder der neuen Kunst. Nach seinen noch gotisch befangenen 
Jugendarbeiten ( M a r m o r d a v i d  im Museo Nazionale) und jenen Statuen am 
Dom und an Orsanmichele ta t er den eigentlich entscheidenden Schritt in den 
F iguren , die er (seit 141G) für einige Nischen 
im oberen Stockwerk des C a m p a n i l e  schuf.
Dem Namen nach sind es Propheten, in 
W irklichkeit tief erfaßte Abbilder menschlichen 
Kämpfens und Leidens; so namentlich der unter 
dem Namen Z u c c o n e  („Kahlkopf“) bekannte 
P rophet Jonas (1423—26), noch ausgesprochener 
der angebliche J e r e m i a s  (Abb. 12G) (nach 1425), 
der so m ißvergnügt einherzuschlendern scheint, 
den Mantel nachlässig um den schlaffen K örper 
geworfen, Lebensverachtung im finsteren Blick 
des Auges und um die festgeschlossenen Lippen.
W as Donatello hier, im Überschwange des Suchens 
nach W ahrheit bis an die Grenze des Häßlichen, 
ja  Gemeinen gehend, als Prinzip verkündete, das 
übertrug er auf das eigentliche Porträ t in der 
Tonbiiste des N i c c o l o  d a  U z z a n o ,  eines 
bekannten Parteiführers der Zeit, deren erschrek- 
kende Lebenswahrheit durch die (nicht mehr 
ursprüngliche) Bemalung noch gesteigert wurde.

Um die Jü tte  der zwanziger Jahre  begann 
eine neue Periode in Donatellox Schaffen. Eine 
Reihe größerer Aufträge, zu deren Ausführung 
er sich mit »dem auch als Bildhauer tätigen 
Micheloezo (vgl. S. 23) vereinigte, brachte eine A rt 
von Beruhigung und führte ihn zugleich der 
Bronzeplastik zu, die neben der A rbeit in Ton 
und Marmor fortan eine bevorzugte Stelle in 
seiner Tätigkeit einnimmt. Ein erstes wichtiges 
R esu lta t dieser Epoche ist die Schöpfung des

*) A. Schmarsow, Donalelloi Breslau 1886. —
¡1. Semper, D.s Leben und Werke. Innsbruck 1887.—
A. G. Meyer, Donatello. Bielefeld und Eeipzig 1903.
— F. Schottmüller, Donatello. Ein Beitrag zum Ver
ständnis seiner künstlerischen Tat. München 1904. Abb. 125 Hl. Georg t o u  Donatello
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f l o r e n t i n i s c h e n  W a n d g r a b e s 1),  dessen Typus m it der über einem mehr 
oder weniger hohen U nterbau auf dem Sarkophag ruhenden G estalt des Toten 
und dem Madonnenrelief darüber zuerst in dem zwischen zwei hohe Säulen der

Innenarchitektur des Baptisterium ein
gebauten G r a b m a l  d e s  P a p s t e s  
J o h a n n  X X III. (-¡- 1419) eindrucks
voll festgestellt wurde. F ast noch 
w ichtiger w ar die N eugestaltung des 
R e l i e f s t i l s  in dem Bronzerelief 
m it dem G a s t m a h l  d e s  H e r o d e s  
(1427), das Donatdlo neben Ginberti 
(vgl. S. 118) und anderen M eistern 
zum Schmuck des Taufbrunnens in 
Siena beisteuerte (Abb. 127). Dona- 
tello, der von der M arm orarbeit aus
ging (Relief des Drachenkampfes am 
Sockel seiner Georgstatue), behandelt 
das Relief w eit strenger, mehr an die 
antike Einfachheit der Anordnung 
anschließend als G hiberti, hält die 
Komposition in dram atischer Span
nung m eisterhaft zusammen und er
öffnet der Tiefen Vorstellung vorzugs
weise den H in terg rund , den er m it 
kunstvoller A rchitekturperspektive 
belebt (Abb. 127). In der Statuen
bildung bezeichnet der (um 1430 ent
standene) B r o n z e  d a v i d im Museo 
Nazionale die Neueroberung des 
N a c k t e n  für die christliche Plastik 
(Abb. 128). N ur mit Beinschienen 
und einem schweren Eisenhut be
kleidet, steht der jugendliche Held 
über dem abgeschlagenen Haupte 
des Goliath. Noch herb und streng, 
von einem fast schwerfälligen E rnst 
e rfü llt, ist der David doch ..die 
erste , m it der F reiheit der Antike 
geschaffene nackte F igu r“. W ie 
Donafello sonst die antiken Formen 
namentlich der A rchitektur und Deko
ration auffaßte, kann am besten sein 
wenig späteres T errakottatabernakel 

Abb. 126 Der sog. Jerem ias von Donatello der V e r k ü n d i g u n g  i 11 S ta . C ro c e
zeigen: es geschieht ganz in dem 

willkürlichen, dekorativ malerischen Sinne, der die ganze Frührenaissance — 
zum Teil un ter der sichtlichen E inw irkung des Meisters — beherrscht. M it den 
Gestalten der Maria und des Verkündigungsengels sowie den eng verwandten 
B r o n z e s t a t u e t t e n  d e r  K a r d i n a l t u g e n d e n  an den Ecken des Tauf
brunnens in Siena t r i t t  zum ersten und fast auch zum letzten Male weibliche

*) F. Burger, G eschichte des F lorentiner Grabm als. S traßbu rg  1904.



Donatello 123

Jugend und Anmut in sein Schaffen ein. Ein erneuter Aufenthalt in Rom 1432/38 
— von einem ersten in Begleitung Brunelleschis 1403 berichtet die Tradition — 
brachte dem gereiften K ünstler insofern neue Anregung durch die alte Kunst, 
als von je tz t an die Studien und Kopien nach antiken Vorbildern in seinen 
W erken häufiger werden. Insbesondere der Putto , jenes reizvolle Mischwesen 
aus dem antiken Amor und dem christlichen Engel, ist in A rbeiten, wie die 
Reliefs an der schönen A u ß e n k a n z e l  d e s  D o m e s  z u  P r a t o  (1434), 
wofür Michelozzo den architektonischen Teil a rbeite te , und an der S ä n g e r - 
t r i  M i n e  im F l o r e n t i n e r  D o m  (jetzt im Museum der Domopera) von 
Donatello recht eigentlich in die Plastik der Renaissance eingebürgert worden. 
Und in vielen meisterhaften Darstellungen jugendlicher Gestalten, namentlich des

Abb. 127 Gastm ahl des Hercules am Taufbrunnen zu Siena

in der Florentiner Kunst so beliebten J o h a n n e s k n a b e n  oder auch des 
D a v i d ,  w irk t dieses Studium des Kindes, das niemand vor Donatello m it so 
viel liebenswürdiger Unbefangenheit darzustellen gew ußt h a t, erfreulich nach. 
Aber der Grundzug seiner K unst bleibt ernst; seine M a d o n n e n r e l i e f s  
zeigen uns die göttliche M utter in ahnungsvoll trüber Stimmung, das Kind m it 
stürm ischer Zärtlichkeit an sich pressend. J a  in Rom selbst entstand das hübsche 
kleine M a r m o r t a b e r n a k e l  (je tz t in der Sakristei von St. P e te r), das 
neben den blühenden Gestalten anbetender Engelknaben das Flachrelief der 
G r a b l e g u n g  C h r i s t i  enthält, eine Szene voll dumpfer T rauer, ja  Ver
zweiflung. Sie is t die Vorläuferin mancher ähnlichen D arstellungen, die nicht 
ohne Anlehnung an antike Reliefs und an Größe des Stils m it ihnen w etteifernd 
die Szenen der P a s s i o n  m it erschütternder K raft zum Ausdruck bringen 
(Marmorrelief der P i e t a  im South Kensingtonmuseum, Bronzerelief der G r a b 
l e g u n g  im W iener Hofmuseum, G e i ß e l u n g  C h r i s t i  in m ehrfacher W ieder
holung u. a.). Die abgeklärte Reife von Donatellos Reliefstil, die sich sehr wolil
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>) A. Gloria, Donatello Florentino e le sue opere mirabili nel Tempio di S. Antonio 
in Padova. Padova 1895.

*) C. Boito, L’Altare di Donatello nella Basilica Antoniana di Padova. Milano 1897. 
Doch vgl. dazu F. Cordenons, L’Altare di D. al Santo, Padova 1905, und D. v. Hadeln 
im Jahrbuch der preuß. Kunstsammlungen 1909.

m it scharfer psychologischer Charakteristik und leidenschaftlichem Ausdruck 
vereinig t, zeigen am besten die wohl um 1440 geschaffenen B r o n z e t ü r e n  
der Sakristei von S. Lorenzo m it wundervoll lebendigen Gruppen von je  zwei 
disputierenden Heiligen, Aposteln und M ärtyrern.

Von 1443 an w ar Donatello etwa ein Jahrzehnt lang hauptsächlich in 
P a d u a  tä tig , wohin er berufen 
w urde, um den Chor im „Santo1,, 
der berühm ten W allfahrtskirche des 
hl. A ntonius, neu zu gestalten und 
zu schm ücken'), ein Beweis, daß die 
führende Stellung des K ünstlers nicht 
bloß auf dem Gebiete der P lastik  von 
seinen Zeitgenossen anerkannt wurde. 
Aus späterer V erunstaltung is t die 
vermeintliche Form des Chors und 
namentlich des H o c h a l t a r s  mit 
seinen Statnen und Reliefs aus Bronze 
nfeuerdings w ieder hergestellt worden'-). 
Das W ichtigste darunter sind die vier 
Reliefs m it W u n d e r t a t e n  d e s  
hl .  A n t o n i u s .  Donatello führt hier 
das historische Relief w eit über Ghi- 
berti hinaus,indem er ohne vergeblichen 
W etteifer m it der Malerei, aber inner
halb großgedachter architektonischer 
P erspek tiven , die den H intergrund 
beleben und die Gruppenbildung über
sichtlich gestalten , ein reiches und 
doch einheitlich erfaßtes Momentbild 
zu geben trach te t (Abb. 11S, s. S. 115). 
Das Thema ist jedesm al der über
w ältigende Eindruck des wunderbaren 
Vorganges auf eine ekstatisch erregte 
Menge. A ußer den umfangreichen 
Arbeiten für den Santo — erhalten 
sind außerdem noch 17 Reliefs und 
8 Statuen in Bronze — bei deren 
Ausführung eine Menge von Gehilfen 
unter seiner Leitung tä tig  zu denken 
ist, schuf Donatello in dieser Periode 
das erste bronzene R eiterstandbild seit 
den Tagen der Antike, die S tatue des 
Erasmo di Narni G a t t a m e l a t a ,  
1453 in sehr glücklicher A rt auf 
hohem Sockel vor dem Santo auf

gestellt (Abb. 129). Es zeigt in seltener Vereinigung von realistischer Treue und 
monumentaler Größe den — körperlich kleinen — R eiterführer auf seinem

Abb. 128 JJron/.edaviil von Donatello
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mächtigen Streithengst ruhig sitzend, ein überzeugendes Bild des unerschütter
lichen Schlachtenlenkers. N icht m it gleicher Selbstverständlichkeit w irk t die erste 
Bronzestatuengruppe der Renaissance, Donatellos J u d i t h  u n d  H o l o f e r n e s ,  
die wohl erst nach der Rückkehr in Florenz (etwa 1455) geschaffen wurde, 
ursprünglich für einen Brunnen im Hofe des Palazzo Medici bestimmt und daher 
im Aufbau etwas wunderlich beschränkt, aber höchst packend auf den drama
tischen Entscheidungsmoment zugespitzt und vorzüglich in der Durchführung.

Ein Alterswerk sind die seit 1456 ausgeführten B r o n z e k a n z e l n  i n  
S a n  L o r e n z o  zu Florenz, nach Donatellos Tode von seinen Schülern BertoUIo (li

Abb. 129 R eiterstatue des G attam elata von Donatello

Giovanni ( f  1491) und dem Paduaner Bartolonimeo Bellano (etwa 1430—98) zum Teil 
nach flüchtigen Skizzen des Meisters vollendet1). Die Ausführung ist deshalb 
höchst ungleich, zum Teil roh, die Zusammensetzung des Ganzen nachlässig, aber 
in den Reliefs aus der Passion Christi (Abb. 130) kom m t bei aller F lüchtigkeit 
der Einzelheiten die hinreißende K raft, m it welcher Donatello den Ausdruck 
leidenschaftlicher Empfindung zu geben wußte, noch einmal zu voller Geltung.

Von umfangreichen Aufträgen — namentlich zwei Bronzetüren — die er 
in diesem Jahrzehnt für Siena übernommen h a tte , is t nichts fertig  geworden 
oder erhalten , nur die Bronzestatue des T ä u f e r s  im Sieneser Dom (1457) 
spricht die herbe Schlichtheit des alten Meisters eindringlich aus.

J) M. Semrau, Donatellos Kanzeln in S. Lorenzo. Breslau 1891.
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Donatellos Größe beruht auf der Rücksichtslosigkeit seines Realismus. Da
durch machte er die K unst frei von den letzten Resten gotischer Tradition und 
fähig, das Problem der M en  s c h  en  d a r  S t e l l u n g  m it allem E rnst aufzu
nehmen. E r selbst h a t zu seiner Lösung in den Jugendw erken durch Einzelbilder, 
sei es harmonisch abgerundeter Charaktere, wie St. Georg, sei es problematischer 
Existenzen, wie der „Jerem ias“, beigetragen; er hat die Porträtdarstellung zeit
genössischer Persönlichkeiten auch in der monumentalsten Form, der des R eiter
standbildes, neu begründet und den Stil der historisch-psychologischen Schilderung 
im Relief zuerst gefunden — kurz, er is t ein Bahnbrecher in allen Richtungen 
des künstlerischen Schaffens, welche dem 15. Jahrhundert am Herzen lagen. Dazu 
kom m t seine anregende Tätigkeit auf allen Gebieten der Technik, in der Marmor
skulp tur wie im Bronzeguß und in der T onplastik , um ihm in Florenz w ie in

Abb. 130 Beweinung Christi an einer Bronzekanzel in S. Lorenzo zu Florenz

Oberitalien die führende Stellung zu sichern. Die Zahl seiner M itarbeiter und 
Schüler, wie Michelozzo (vgl.S. 121), Bertoldo, Bellano, Agostino di Duccio (1418—98) 
it. a., is t groß, sic haben auf beschränkten Gebieten Tüchtiges geleistet. Miche
lozzo ') w ar im Erzguß besonders erfahren und hat in M armorwerken, wie dem 
(zerstückelten) G r a b m a l  A r a g a z z i  im Dom zu M ontepulciano, und in 
einzelnen Madonnenreliefs charaktervolle, etwas trockene A rbeiten hinterlassen. 
Bertoldo w ar der beliebteste M eister der Kleinplastik in B ronze, die auch 
Donatello in Flachreliefs (Plaketten) schon gepflegt hatte. Agostino di Duccio2) 
bew ährte sein dekoratives Talent in der Ausschmückung des Innern von S. F  r  a n -

') F. Wolff, Michelozzo di Bartolommeo. Straßburg 1900. — Doch vgl. dazu H. v. Gey- 
müller im Jahrbuch der preuß. Kunstsammlungen XV, 247 ff. W. Bode, ebenda XXII, 3 ff.

2) A. Fointner, Die Werke des Florentiner Bildhauers Agostino dAntonio di Duccio. 
S traßburg 1909.
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c e s c o  zu Rimini und der Fassade von S. B e r n a r d i n o  zu Perugia. Ein 
künstlerisches Gegengewicht vermochte dem übermächtigen Genie Donatellos 
nur sein etwas jüngerer Zeitgenosse Luca della Robbia (1399— 1482) zu halten.

Die E igenart von Lnca clclla Robbias ’) K unst zeigt am besten das W erk, m it 
dem er sich als gleichberechtigter M eister neben Donatello stellte: sein Gegen
stück zu dessen S ä n g e r t r i b ü n e  f ü r  d e n  F l o r e n t i n e r  D o m  (1431—37). 
Musizierende und singende, zum Teil auch tanzende Knaben und Mädchen bilden 
h ier gleichfalls den Schmuck der M armorbrüstungen (Abb. 131). Auch sie sind aus
gezeichnet durch große Feinheit und Frische der Naturbeobachtung, aber die derbe 
Lebensfülle von Donatellos K inderreigen erscheint hier gem äßigt durch einbew ußtes 
Streben nach ruhiger Schönheit. Das gleiche g ilt von einigen Reliefs an der 
Nordseite des C a m 
p a n i l e ,  welche Luca 
(1437) der einst von 
Andrea Pisano begon
nenen Reihe der D ar
stellungen der Künste 
und W issenschaften 
hinzufügte, und von 
den Reliefs an der 
B r  o n z e t  ii r  d e r  
D o m s a k r i s t e i  

(1446—68), die je  eine 
sitzende Heiligenfigur 
zwischen verehrenden 
Engeln enthalten. Aus
gezeichnet durch edle 
Gestaltenbildung und 
fein abgewogene Kom
position , reichen sie 
doch an die packen
de C harakteristik in 
Donatellos ähnlichen 
Bronzetüren in S. Lo- 
renzo nicht ganz heran.

Seinen größten 
Ruhm gewann Luca  
della Robbia durch 
A rbeiten in T e r r a 
k o t t a ,  wie sie ihrer bequemen und wohlfeilen H erstellung wegen das ganze 
15. Jahrhundert hindurch in Florenz außerordentlich beliebt waren. Donatello 
und seine Schule hatte  ihnen durch Bemalung einen* erhöhten künstlerischen Reiz 
zu geben verstanden. Luca della Robbia überzog sie m it einer von ihm erfundenen 
Z i n n g l a s u r ,  die sie w etterbeständig machte und ihnen ein helles, freund
liches Aussehen gab. Zu der weißen Farbe der Glasur gestatte te  das Verfahren 
auch farbige Töne und V ergoldung zu fügen. Diese „Robbia-Arbeiten1- sind von 
ihm und den Nachfolgern aus seiner Familie — namentlich seinem Neffen Andrea 
und dessen Sohne Giovanni — zunächst als architektonische Dekoration am Inneren 
und Äußeren der Gebäude hergestellt worden. Lucas eigene Arbeiten, wie die 
L ü n e t t e n  über den Sakristeitüren des Doms m it der Auferstehung und Himmel-

‘) P. Schubring, Luca della Robbia. Bielefeld und Leipzig 1905.
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fahrt Christi (1443 und 1446), M a d o n n e n r e l i e f s  an Florentiner Kirchen 
(Abb. 132) und an S. Dominico zu Urbino (1449), die schönen M e d a i l l o n s  
m i t  d e n  K a r d i n a l t u g e n d e n  als Deckenschmuck der Portugalkapelle in 
S. Miniato (1446) sind durch echt architektonische Empfindung und Größe der Form 
ausgezeichnet. Zu seinen vollendetsten W erken gehören die Reliefs am Kreuz
tabernakel der Kirche zu I m p r u n e t a  bei Florenz. Auch die herrliche Gruppe 
der H e i m s u c h u n g  (Abb. 133) in S. Giovanni zu P i s t o j a  w ird je tz t wohl 
m it R echt ihm , nicht dem Andrea zugeschrieben. In der Ausführung seiner 
Arbeiten weiß Luca eine sehr fein berechnete, maßvolle Farbenharmonie zu 
erzielen, auch bring t er zuweilen Marmor und Terrakotta zusammen, w ie im 
G r a b m a l  F e d e r i g k i ,  je tz t in S. T rin itä  zu Florenz (1455), wo ein Ornament
band aus — hier bloß farbig bemalten — Terrakottaplatten  das Ganze umzieht.

Abb. 132 Madonna m it Engeln Glasiertes Tonrelief von Luca della Robbia

Tonangebend für die ganze florentinische K unst wurde Luca della Robbia 
durch seine M a d o n n e n d a r s t e l l u n g .  Ohne den düsteren Ernst, den Dona- 
tello der Madonna gab, erscheint sie bei Luca hoheitsvoll, aber menschlich 
individuell gebildet, voll frischer Schönheit und A nm ut, zärtlich den Knaben 
an sich drückend oder in m annigfaltigster W eise m it ihm beschäftigt; der 
Bambino selbst is t der N atur abgelauscht, ein derbes, fröhliches Kind (Abb. 134). 
Bei aller liebenswürdigen Unbefangenheit fehlt den Darstellungen nicht die 
religiöse W eihe, welche durch ihre Bestimmung als P rivataltäre oder S traßen
tabernakel geboten w ar; oft schließt sie ein reicher Frucht- und B lätterkranz 
oder eine antikisierende Umrahmung in geschmackvoller W eise ein.

N icht so bedeutend als Künstler is t Andrea della Robbia (1435—1526) 
zw ar übernahm er von seinem Vorgänger, un ter desen Leitung er bis ins 
Mannesalter tä tig  war, ein lebhaftes Schönheitsgefühl, aber der architektonische 
Sinn, das feinere Empfinden für stilvolle Ebenm äßigkeit geht ihm ab. Auch 
technisch stehen seine A rbeiten nicht mehr auf der vollen Höhe der früheren, die 
Farbenskala w ird meist auf W eiß und Blau beschränkt, die Glasur is t nicht 
m ehr von dem emailartigen Glanz. Immerhin gehören Arbeiten wie die köstlichen
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R u n d m e d a i l l o n s  m it W ickelkindern an der Halle des Findelhauses zu 
Florenz, die innig gestaltete Szene der B e g e g n u n g  zwischen St. Franziskus und 
St. Dominikus in einer Lünette der Halle von S. Paolo, die schöne Portallünette 
am Dom von P r a t o  zu den hervorragendsten Leistungen derZ eit. In seinen zahl
reichen M a d o n n e n d a r s t e l l u n g e n  schließt sich Andrea den Motiven Lucas 
an, aber mit einem sichtbaren Streben nach Zierlichkeit und A nm ut; die Komposition 
is t mehr genrehaft, der Ausdruck oft zur Sentim entalität neigend (Abb. 135).

Abb. 133 Heimsuchung Mariä Glasierte Tongruppe von Luca delia Itobbia

In der Ausführung der umfangreichen Arbeiten, wie sie Andrea zur Aus
schmückung ganzer Kirchen, z. B. in Arezzo und dem nahegelegenen Verna, über
nahm, unterstützten ihn wohl seine fünf Söhne, die sämtlich bis ins 16. Jahrhundert 
hinein die W erk sta tt fortgeführt haben. Der bekannteste unter ihnen is t Giovanni 
della Robbia (1469 — 1529), von dessen Arbeiten wenigstens der S a k r i s t e i 
b r u n n e n  in S. Maria Novella (1497) und der lebensvolle Fries m it den sieben 
W e r k e n  d e r  B a r m h e r z i g k e i t  am Hospital zu Pistoja (gegen 1525) künst
lerisch hervorragen. Doch zeigen die späten Itobbiawerke allgemein, daß die 
Zeit für diese zarte , stilvolle Kunstübung vorbei w ar, ein h a rte r, trockener 
Realismus und eine bunte, aufdringliche Färbung nehmen ihnen allen Reiz.

L iiljk e , Kunstgeschichte 15. Aufl. Renaissance 9
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Aber auch in den Arbeiten Andrea 
della Robbias treten  die veränderten 
Kunstanschauungen seiner Zeit hervor, 
ja, es läß t sich der Einfluß bestim m ter 
Meister, die in der zweiten Hälfte des
15. Jahrhunderts die Führung über-' 
nahmen, unschwer darin erkennen. Dem 
neuen Kunstgeschmack entsprach zu
nächst die R ichtung auf weiche Anmut 
und Schönheit, wie sie — gleichsam 
als Reaktion gegen Donatellos herbe 
Größe — in der auf ihn folgenden 
Künstlergeneration herrscht. Sie tr i t t  
besonders in der Gruppe der F l o r e u - 
t i n e r  M a r m o r b i l d h e r  h e rv o r, die 
noch unter dem unm ittelbaren Einfluß 
des Meisters schufen, wenn sie auch 
nicht zu seinen eigenen Schülern zähl
ten. Desiderio da Settignano (1428—04) 
zeigt in seinen köstlichen K i n d e r 
d a r s t e l l u n g e n  (Cherubimfries an 
der Pazzikapelle, Kinderbüsten, S ta tu 
etten  des Jesusknaben) wie in vornehmen 
F  r  a u e n p o r  t  r  ä t  s (Abb. 130) die feine 
N aturbeobachtung D onatellos, vereint 
m it einer bezaubernden Grazie und 
Liebenswürdigkeit. Als D e k o r a t o r  
(Sakramentschrein in S. Lorenzo u. a.) ist 
er von auserlesenem Geschmack und 
höchster technischer M eisterschaft in der 
Behandlung des Marmors. Sein H aupt
werk, das G r a b  m a 1 des Staatskanzlers 
Carlo Marsuppini (-j-1455) in Sta. Croce, 
is t im Aufbau allerdings nur eine Nach
ahmung seines Gegenstückes in dieser 
Kirche, des Grabmals L i o n a r d o  B r u n i  
(-j- 1444, vgl. S. 11“), das der Archi
tek t und Bildhauer Bernardo Rossellino 
(1409—04) geschaffen hatte. W ie Rossel
lino als A rchitekt im großen Stile zu 
arbeiten gewohnt w ar (vgl. S. 20), so is t 
auch sein G rabm al, das Vorbild aller 
späteren toskanischen Nischengräber, 
groß und einfach, k lar und edel in 
der Komposition und in den Verhält
nissen, noch sparsam und trotzdem  sehr 
w irkungsvoll in der Dekoration. Die 
reichere undzierlichere Ausschmückung, 
welche Desiderio seinem Grabmal gab, 
beeinträchtigt bei aller Schönheit bei
nahe schon den E rnst des Gesamt
eindrucks. Als Bildhauer steht Bernardo

Al)b. 134 Madonna von Luca della Robbia

Abb. 135 Madonnenrelief von Andrea della Robbia
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Ge-
auf

fast

Rossellino, zunächst in 
in A r e z z o ,  noch auf 
aber in  der edlen 
s ta lt des Toten 
dem Grabmal Bruni 
an die Größe Donatellos 
heran. Voll schlichter 
Holdseligkeit is t seine 
V c r  k  i i n d i g u n g s -  
g  r  u  p p e (1447) in der 
Kirche der Misericordia 
zu Ernpoli.

Antonio Rossellino 
(1427—7S), der noch 145G 
in der W erk sta tt seines 
älteren Bruders Bernardo 
a rbeite te , ist einer der 
bedeutendsten Bildhauer 
dieser Zeit. Seine G r a b 
k a p e l l e  des Kardinals 
von Portugal in S. Miniato 
bei Florenz (1461 in Auf
trag  gegeben) vereinigt 
alle K ünste der Deko
ration zu einem vornehm 
prächtigen Gesamtein
druck. Das eigentliche 
Grabmal (Abb. 138) ist 
selbständig über den 
architektonisch geschlos
senen Aufbau Bernardos 
hinaus zu einer malerisch 
freien Komposition w eiter 
entw ickelt: Engel tragen 
das Rundbild der Ma
donna m it dem Kinde 
tröstend zu dem friedlich 
schlummernden Toten 
herab, zwei andere beu
gen, auf dem Gesims des 
W andaufbaues, verehrend 
das K n ie , zwei P u tti 
trauern  neben der Bahre. 
Ein zurückgenommener 
Vorhang gib t dem graziös 
lebendigen Bilde den 
C harakter einer Vision. 
Ähnlich t r i t t  die male
risch bew egte A rt der 
D arstellung in manchen 
R e l i e f s  Rossellinos her
vor, wie der A n b e t u n g

den Bildwerken zum Schmuck seiner eigenen Bauten
einem altertümlich befangenen S tandpunkte . reicht.

Abb. 136 Portiütbiiste von Desiderio da Settignano

Abb. 137 Portrütbüste des Francesco Sassetti 
von Antonio Rossellino



Abb. 138 Grabmal des Kardinals von Portugal in S. Miniato von Antonio Rossellino
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d e s  K i n d e s  in einem Tondo im Museo Nazionale, und der erw eiterten W ieder
holung dieser Komposition in einem A ltar der Kirche M ontoliveto zu Neapel. D er 
erneute Einfluß der hochentwickelten gleichzeitigen Malerei auf die Reliefkunst 
is t unverkennbar. Die M a d o n n e n r e l i e f s  Antonio Rossellinos sind aus
gezeichnet durch feine Vornehmheit der Erscheinung und entzückende N atürlich
ke it der Kinder, in deren Bildung — auch in verschiedenen porträtartigen Büsten — 
er m it Desiderio da Settignano w etteifert. Doch ist seine Behandlungsweise auch 
hier und in den eigentlichen P o r t r ä t b ü s t e n  (Abb. 137) gleichfalls malerischer, 
auf subtilste Beobachtung des Details 
in den F orm en, in der Textur der 
H au t, den Haaren usw. gegründet 
und erreicht dadurch den Eindruck 
höchster Lebendigkeit. Seine Statue 
des h l. S e b a s t i a n  (1457) in Empoli 
darf als die schönste nackte G estalt der 
florentinischen M armorplastik gelten.

Im Vergleich damit is t der viel
beschäftigte Mino da Fiesole(1431—84) 
mehr Unternehm er und H andw erker1).
Ausgezeichnet als Porträtbildhauer — 
z. B. M armorbüsten des Pietro und 
des Giovanni Medici (um 1454), des 
Alesso di Luca Mini (1450), des Rinaldo 
della.L una ( f  1461) u. a. — bleibt er 
in seinen Madonnenreliefs und den 
Idealgestalten seiner Grabmüler und 
'W andaltäre m eist unlebendig und ge
ziert und nicht ohne Flüchtigkeiten 
und Proportionsfehler, obwohl die 
Delikatesse der A rbeit auch hier unsre 
Bewunderung verdient. Seine deko
rative Phantasie is t bereits ziemlich 
unergiebig. Der Aufbau seiner G r a b -  
m a l  e r  des Bernardo Giugni ( f  1400) 
und des Grafen Ugo (1409—81) in 
der Badia zu Florenz w iederholt in 
trockener Form das von Rossellino 
und Desiderio geschaffene Schema; 
origineller is t das bereits 1409 bestellte 
Grabmal des Bischofs Satutati in 
Fiesole, m it der vortrefflichen Porträ t- Abb. 139 Madonna dell’ riivo YonBenedetto deMajano 
biiste des Verstorbenen. Trotz seiner
verhältnism äßig geringen künstlerischen K raft ha t Mino eine besonders große Anzahl 
von Schülern und Nachfolgern in Toskana und wie w ir noch sehen werden, namentlich 
auch in Rom. — Endlich faß t Benedetto da Majano (1442—97) das ganze reiche Erbe 
dieser hochentwickelten M armorkunst noch einmal zusammen zu dem Bilde eines 
Kim stlers, der, ohne neue Bahnen einzuschlagen, mit sicherem T akt und auserlesenem 
Geschmack lebendig und anmutsvoll zu gestalten weiß. Sein bewundertes H aupt
werk, die glänzende M a r m o r k a n z e l  in Sa. Croce (um 1474), b ie te t in ihren Reliefs 
aus dem Leben des hl. Franziskus allerdings nur eine virtuose Nachahmung von

*) D. Angeli, Mino da Fiesole. Firenze 1904.
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Gemälden in Marmor, in deutlichem Anschluß an die Prinzipien Ghibertis, dafür 
aber in den Friesen und Gesimsen eine Überfülle der köstlichsten D ekorations
motive. Der klare und wohllautende Aufbau seiner W erke (Altäre in San Gimignano 
und in N eapel, Ciborium in S. Domenico zu Siena) is t wohl auf die Tätigkeit 
Benedettos als A rchitekt zurückzuführen. Von klassischer Buhe und Schönheit 
is t seine Tonstatue der M a d o n n a  d e l l ’ U l i v o  zu P rato  (um 1480), von 
der das Berliner Museum eine durch die wohlerhaltene Bemalung in teressan te

W iederholung besitzt (Abb. 139). Auch seine 
P o r t r ä t b ü s t e n  (Filippo Strozzi in Berlin und 
im Louvre, P ietro  Mellini im Museo Nazionale 
zu Florenz) wissen monumentale W ürde mit 
höchster Lebenswahrheit zu vereinen. In an
deren, besonders späteren Arbeiten (L euchter
tragende Engel in Siena, Johannes d. T. im 
Museo Nazionale) kommt dagegen eine gewisse 
W eichheit und selbst K oketterie w eniger an
genehm zum Ausdruck.

Es is t kein W under, daß die N atu r des 
Materials, das diese Künstlergeneration virtuos 
beherrschen gelernt hatte , des schmeichlerischen 
und glänzenden M a r m o r s ,  sich gelegentlich 
ablenkend bem erkbar machte. Das H andw erk 
trium phiert zuweilen über den K ünstler, die 
g latte  und zarte Vollendung über die tiefe, 
innere W ahrheit. Das Suchen und Streben, 
wie bei Donatello, das Ringen nach W ahr
heit in Form  und Ausdruck repräsen tiert 
mehr eine andere Gruppe von K ünstlern , die 
gleich jenem die B r o n z e  als M aterial bevor
zugt. Antonio Pallajuolo (1428—SS) w ar ein 
besonders geschätzter Goldschmied, daneben 
auch als Maler und K upferstecher tätig. 
Seine plastischen A rbeiten bestehen vor allem 
in kleinen Figuren und Gruppen aus Bronze, 
die — zumeist in antikisierendem Motiv, wie 
Herakles und Antäus u. a. — ein energisches 
Studium des N ackten bekunden. E rs t  in 
seiner letzten Schaffensperiode in Rom, wohin 
ihn P apst Innozenz VIII. 1489 berufen hatte, 
schuf er große W erke wie die G r  ab  m a l  e r  
Sixtus’ IV. (1493) und Innozenz’ VIII. ( f  1492) 
in der Peterskirche. Die G estaltenbildung und 
das ornamentale Detail an diesen W erken stellt, 

wie die Mehrzahl der Arbeiten dieser Epoche, unter dem Einfluß des neuen, 
malerischen Realismus, den Andrea del Verrocchio (1436—88) begründete.

Auch Verrocchio') w ar vielseitig und erfinderisch, ebensosehr Forscher wie 
K ünstler; über das Stadium des bloßen Experimentes aber erhebt seine A rbeiten  
meist ein starkes Schönheitsgefühl, ein angeborenes Empfinden für stilvolle Größe. 
So w eist er bereits auf die neue Kunst des 16. Jahrhunderts hin, die durch seinen 
größten Schüler, Lionurdo da Vinci, eröffnet wird. Diese Stellung Verrocchios.

Abb. 140 David von Verrocchio

')  II. Maekoicsky, Verrocchio. Bielefeld und Leipzig 1901.
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auf der Grenze zweier Stilepochen illustriert nichts deutlicher als seine B r o n z e - 
s t a t u e  d e s  D a v i d  (Abb. 140). Im  Gegensatz zu der noch ungelenken schw er
flüssigen F igur Donatellos (vgl. Abb. 128) is t hier der Knabe, .,bräunlich und 
schön“ , wie ihn die Bibel nennt, dargestellt, m it verschärftem N aturstudium  
die E igenart des in der Entw icklung begriffenen Körpers gegeben. Den Kopf 
verklärt die schöne Bildung des Lockenkranzes und noch mehr das zauberische 
Lächeln, das um Mund und Augen zu huschen scheint. In der richtigen An
sicht offenbart die Statue auch eine überraschende Feinheit der Komposition 
durch das Gegenspiel der beiden K örperhälften, die reichbewegte Umrißlinie, 
die klare Scheidung von Rumpf und G liedern; sie ist aber als wirkliche plastische 
Freifigur gedacht, nicht bloß auf die Vorderansicht berechnet, wie noch Dona-

Abb. 141 Grabm al Medici in S. Lorenzo von Verrocchio

tellos David. Ähnliche Vorzüge besitzt die reizende Brunnenfigur des K n a b e n  
m i t  d e m  F i s c h ,  je tz t im Hofe des Palazzo Vecchio zu Florenz aufgestellt.

Den G eist, m it dem Verrocchio die dekorative P lastik  neu b e leb t, zeigt 
am besten sein G r a b m a l  d e s  P i e t r o  u n d  G i o v a n n i  M e d i c i  in S.Lorenzo, 
1472 vollendet (Abb. 141). An ausgesucht bescheidener S telle , in einer Tür
öffnung zwischen der Sakristei und dem Querschiff der Kirche aufgestellt, paß t 
sich das W erk diesen Bedingungen m eisterhaft an. Auf figürlichen Schmuck ist 
ganz verzichtet, der wuchtige Sarkophag aus rotem Porphyr, dunkelgrünem und 
weißem Marmor ist aber m it reichstem Bronzeornament versehen, das üppig und 
bew egt aus den Ecken emporquillt und auf dem Deckel sich ausgießt; es ist, trotz 
der Akanthusmotive, ohne jede Anlehnung an die Antike, wie über der N atur geformt. 
Ein origineller Strickvorhang aus Bronze, dessen Motive am Sarkophag mehrfach 
wiederkehren, schließt die reich umrahmte Türöffnung. Den gleichen C harakter
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träg t die Ornamentik des marmornen W a n d b r u n n e n s  in einem Raum neben 
der Sakristei von S. Lorenzo. Nach der figürlichen Seite hat Verrocchio die 
Gedanken des fiorentinischen W andgrabes neugestaltet in seinem — unvollendet 
gebliebenen — G r a b m a l  d e s  K a r d i n a l s  F o r t e g u e r r a  (-j-1473) in P i s t o j a :  
er wollte den Verstorbenen kniend, umschwebt von den Kardinaltugenden, 
darstellen, wie er betend über sich Christus in der Glorie erschaut. Ein anderes 
Grabmal, für F r a n c  e s  c a  T o r n a b u o n i  ( f  1477), zeigte in dramatisch bewegten 
Reliefs die Sterbeszene. Besser als die spärlichen, nur von Schülerhand aus
geführten Reste dieser W erke mag uns von Verroccliios Reliefstil und der K raft 
seines Empfindungsausdrucks die Tonskizze einer G r a b l e g u n g  C h r i s t i  im 
Berliner Museum (Abb. 142) eine Anschauung geben. Charakteristisch für seine 
Gestaltenbildung, z. B. auch in dem vornehm und groß gedachten Terrakottarelief

Abb. 142 Beweinung Christi Tonrelief von Yerrocchio

der M a d o n n a  aus S. Maria N uova, b leibt die breite malerische Form behand
lung und das bauschige Faltenw erk. M eisterhafte P o r t r ä t s  von Verrocehios 
H and sind uns wahrscheinlich in den beiden Terrakottabüsten des Giuliano und 
Lorenzo Medici (im Privatbesitz) erhalten , während die schöne M armorbüste 
einer F rau , die m it ihren wundervoll beseelten Händen einen Prim elstrauß an 
die B rust drückt (im Museo Nazionale) in neuerer Zeit vielleicht m it Recht 
einem noch größeren K ünstler, dem Lionardo da V inci, zugeschrieben wird.

Verrocehios bedeutendste W erke gehören seinen letzten Lebensjahren an: 
die Bronzegruppe von C h r i s t u s  u n d  T h o m a s  an Orsanmicliele (Abb. 143), 
1483 vollendet, ist m eisterhaft in ein bereits vorhandenes, von Donatello ge
schaffenes M armortabernakel hineinkom poniert: Christus steh t etwas erhöht 
auf einer Stufe, in seinem mild und ernst gesenkten K opfe, in der segnenden 
G ebärde seiner Rechten gipfelt die Bewegung des ehrfürchtig  und scheu heran
tretenden Zw eiflers, der so fein auch durch sein Ä ußeres, bis herab zu den 
kunstvollen Sandalen, charakteristisch ist. Das Gegenspiel der beiden sich ein
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ander nähernden Hände würde allein genügen, den Moment psychologisch zu 
erklären. Die bauschigen Gewandmassen, gleichfalls hier und dort in ver
schiedenem Sinne behandelt, geben den Gestalten jene behagliche B reite , die 
Verroccliio liebt. Über der Ausführung des Reiterstandbildes des B a r t o l o m m e o  
C o l l e o n i ,  zu der er im Laufe der achtziger Jahre nach Venedig übergesiedelt 
w ar, starb der M eister; den Guß und das prachtvolle Postam ent besorgte 
der Venezianer Alessandro Leopardi (vollendet 1493). D er D argestellte war 
ein Söldnerführer ge
wesen , wie Dona- 
tellos Gattamelata, 
aber Verroccliio hat 
daraus das Idealbild 
einer H errschernatur 
geschaffen, voll stolzer 
Bewegung in Mann 
und Roß (Abb. 144).
Das P fe rd , zierlich 
aufgezäumt und mit 
scharfer Kenntnis sei
nes Baues geformt, 
schreitet mächtig vor
w ärts, der R eiter sitzt 
in gereckter H altung, 
wie die Venezianer es 
liebten, in dem hohen 
B ocksatte l, das ge
waltige H aupt m it den 
drohend blickenden 
Augen dominiert un
gezwungen über der 
Scheitelhöhe des Ros
ses. Als Ganzes und 
innerhalb der Grenzen 
des heroisierten Ideal- 
tvpus ist der Colleoni, 
das Vorbild so vieler 
späteren Reiterbilder, 
kaum jemals über
troffen w orden; er 
w eist zugleich deut
licher als irgendein 
anderes W erk Verroc- 
chios auf die nach
folgende K unst des 
Cinquecento hin.

Die Keime zu einer solchen Entw icklung über den immerhin beschränkten 
und einseitigen Realismus hinaus lagen nicht bloß in der florentinischen Plastik. 
Das zeigt eine Erscheinung wie Jacopo della Quercia (1374—1438), der H auptm eister 
der s i e n e s i s c h e n  Bildnerschule1). Ein Zeitgenosse von Ghiberti und Dona- 
tello und in mancher H insicht von der gotischen Tradition noch strenger gebunden

Abb. 143 Christus und Thomas B rom egruppe von Verrocchio

*) C. Cornelius, Jacopo della Quercia. Halle a. S. 1896.
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als diese, erreicht er doch zuweilen eine W ucht und Größe, die bereits an Michel
angelo erinnern. Auch is t sein Einfluß auf Donatello, m it dem zusammen er am 
Taufbrunnen in S. Giovanni zu Siena, den Quercia entworfen hatte , tä tig  war, 
unverkennbar. F rüher als Donatello ha t er am U nterbau seines schönen G r a b m a l s  
d e r  I l a r i a  de l  C a r e t t o  im Dom zu Lucca, etw a 1405—07 (Abb. 145), Pu tten  
als G irlandenträger angebracht; die eigenartigen Typen und die lebendige E r
zählungsweise seines Reliefs der V e r k ü n d i g u n g  a n  Z a c h a r i a s  (1419) 
sind nicht ohne Nachklang in dem später (1425) vollendeten Relief des Florentiners.

Quercias H auptw erk ist die 1408—19 ausgeführte . . F o n t e  Ga  j a “, der M arkt
brunnen von Siena, m it den Reliefs der Madonna, der Tugenden und den Szenen 
der Erschaffung Adams und der V ertreibung aus dem Paradiese, alle von eigen
tümlicher Energie und Bew egtheit. Noch schärfer spricht sich sein Reliefstil aus 
in seinem letzten W erk (seit 1425), den Darstellungen aus der Genesis am H a u p t 
p o r t a l  v o n  S. P e t r o n i o  zu Bologna (Abb. 146), während die Statue der 
Madonna zwischen Heiligen in der L ünette , wie m eist bei Quercia, durch die 
überm äßig bauschige Gewandung beeinträchtigt und überdies durch die spätere 
Höherlegung des Portals aus den richtigen Proportionen gebracht ist. Quercia 
denkt in seinen m eisterhaften Reliefs r e i n  p l a s t i s c h ,  alle Empfindungen sind

Abb. 144 R eiterstandbild  des Colleoni von Verrocchio
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¡11 Bewegungsausdruck um gesetzt, das körperliche Motiv wird möglichst g ro ß  
und deutlich , und daher einfach, typisch gegeben. Die Haiunanschauung ist 
stets klar, aber gleichfalls nach Möglichkeit vereinfacht: mit wenig M itteln viel 
zu geben, bleibt das Ziel des K ünstlers; es völlig zu erreichen, hindert ihn nur 
seine noch unvollkommene Beherrschung des menschlichen Körpers.

Aus der ziemlich großen Anzahl plastischer Künstler, die in S i e n a 1) neben und 
nach Quercia tä tig  waren, rag t nur Antonio Federiglu (tätig  schon 1444, -j- 1490) 
zu ihm heran. Ein stark  antikisierender Zug ( R e l i e f s  r ö m i s c h e r  H e l d e n  
an der Marmorbank der Loggia de’Nobili 1464, B a c c h u s s t a t u e  im Palazzo 
d’Elci u. a.), verbunden m it einer malerischen Formbehandlung, die an Verrocclüo 
erinnert ( W e i h w a s s e r b e c k e n  im .D om , 1462—63, Abb. 147), m ach tse in e  
persönliche Eigenart aus. Das frohe Lebensgefühl der Antike ist selten stärker

Abb. 145 Grabmal tier Ila ria  del Caretto im Dom zu Lucca von Jacopo della Quercia

nachempfunden worden als in den W erken dieses Sienesen, aus denen wiederum 
so vieles zu Michelangelo hinüberweist. Der H auptvertreter des strengeren 
Realismus in Siena. Lorenzo Veechietta (etwa 1412—80), hat den Ruhm, zuweilen 
mit Donatello verwechselt zu w erden, dessen A ufenthalt in Siena 1457 ihm 
offenbar den entscheidenden Anstoß gegeben hat. Seine Richtung setzt sich fort 
in der plastischen Tätigkeit des vielseitigen, namentlich als A rchitekt berühmten 
Francesco di Giorgio (1439 — 1502), dessen Schüler wieder Giacomo Cozzarelli 
(1453— 1515) war. Alle diese Künstler waren auch als Maler tä tig  und haben 
neben W erken in Bronze und Marmor gern auch Statuen und Reliefs in be
maltem Holz und Ton geschaffen. Ihre Stärke beruht nicht in der reinen, klaren 
Form, wie bei den Florentinern, sondern in malerischer W irkung und dekorativer 
Fülle. Dies bleibt ein Grundzug in dem Schaffen des Giovanni di Stefano 
(1444—1500), dessen Marmorstatue des h l. A n s a n u s  im Dom zu Siena ihn aber
  *•

*) P. Schubring, Die Plastik Sienas im Quattrocento. Berlin 1907.
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auch als M eister plastischen Stils bezeugt. — Sonst besitzt un ter den Städten 
Toskanas nur noch L u c c a  in Matteo Civitale (1436 —1501)*) einen Bildner, der in 
seinen besten W erken ( Re l i e f  de s  „ G l a u b e n s “ im Museo Nazionale zu Florenz, 
anbetende Engel am Sakram entsaltar im Dom zu Lucca) den florentiniscken 
Marmorbildnern, an die Cr sich aufs engste anschließt, einigermaßen gleichkommt.

Nach O b e r i t a l i e n  übertrugen die florentinische K unst Donatello und 
seine Schüler. In P  a d  u a entw ickelte sich im Anschluß an die Tätigkeit Donatellos 
daselbst eine heimische Schule von Bronzegießern, die im Stil der W erke im Santo 
fortarbeitete, freilich ohne die hinreißende G estaltungskraft des Meisters zu besitzen.

Neben Ballano (vgl. 
S. 125) is t ihr bedeu
tendster V ertreter 
Andrea Brioscn, gen. 
Iiiccio (1470 — 1532), 
ein vielseitiger und 
geschickter Künstler; 
sein Bestes ha t er, 
wie die meisten die
ser R ichtung, in der 
K l e i n p l a s t i k  in 
Bronze geleistet, wie 
sie auch von den 
Florentinern gepflegt 
w urde und nun in Pa
dua eine A rt Zentral
stä tte  fand. S tatu
etten  und kleine Re
liefs (Plaketten) zum 
Schmuck von Haus
altären, Kästchen und 
M öbelstücken, ferner 
kunstgew erbliche A r
beiten in Bronze, wie 
Kandelaber, Leuchter, 
Lampen, Tintenfässer, 
Schwertgriffe u. a. m., 
wurden von zahl
reichen Künstlern, die 
zumeist wohl in Padua

«... t>'i' / „ , i , o t, t tä tig  oder hier aus-Abb. 140 Kelief vom H auptportal von S. Petronio zu Bologna
von Jacopo della Quercia g'6ülldct w aren, 111

großer Zahl hergestellt
und bilden ein sehr anziehendes Gebiet der italienischen Renaissanceplastik, 
das man am besten heute in den Sammlungen des Berliner Museums vertreten 
findet2). Bestimmte Künstlerpersönlichkeiten wie Niccolo Spinelli (F iorm tino) 
in F lorenz, Sperandio in M antua, Moderno (Abb. 148), W ocrino , Caradosso in 
P adua, die sich (meist m it ihren Pseudonymen) darauf nennen, lassen sich 
deshalb schwer nachw eisen, weil die Kompositionen häufig nur leicht ver
änderte Kopien nach berühm ten W erken der großen K unst sind und eigentliche

*) Ch. Yriarte, Matteo Civitale. Paris 1886.
s) W. Bode und Fr. Knapp. Die italienischen Bronzen. Berlin 1904.
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Selbständigkeit nickt beanspruchen. Für die schnelle und weite Vefbreitung namen t- 
licli der antikisierenden Ideen und Formen, wie sie in sichtlichem Zusammenhang 
m it den Paduaner Humanistenkreisen auf diesen W erken der K leinkunst eine be
sondere Rolle spielen, war darin ein nicht zu unterschätzendes Vehikel gegeben. 
W eit höher stehen die B i l d n i s m e d a i l l e n ,  die außer Florenz wiederum be
sonders Oberitalien zu künstlerischer Vollendung gebracht h a t1). Als Begründer der 
Medaillenkunst muß der Veronese Vittore Pisano (1380—1451) angesehen werden, 
dessen Arbeiten zugleich zu den vorzüglichsten zählen (Abb. 149). Von den Floren
tiner Plastikern sind u .a . Bcrtoldo, Pollajuolo, Benedetto da Majano daran beteiligt. 
Zu dem P o rträ t auf der Vorder
seite d er— in Guß hergestellten —
Medaille gesellt sich auf der Rück
seite eine Devise oder Allegorie, 
m eist ebenso fein erdacht wie 
ausgeführt.

D er Einfluß Paduas erstreckt 
sich auch auf M a n t u a ,  wo 
Gianmarco Cavalli (geb. um 1450) 
treffliche Bronzebüsten schuf, und 
F e r r a r a ,  wo die Florentiner 
Baroncelli, Vater und Sohn, und 
der Paduaner Domenico di Paris 
tä tig  waren. In B o l o g n a  ist 
nächst Quercia Piccolo von Bari 
(•f um 1494), ein vorher in Venedig 
und vielleicht auch im Korden 
jenseits der Alpen tä tig  gewesener 
SUditaliener, die bedeutendste 
Erscheinung; von dem hohen 
M armoraufsatz auf der m ittel
alterlichen A r e a  des  hl.  Do mi -  
n i c u s ,  den er 1469—73 aus
führte, erhielt er seinen Beinamen 
dair Area. Niccolo zeigt sich in 
diesem seinem H auptw erk als 
geschickter D ekorator und treff
licher, wenngleich in der Ge
wandung noch etwas schwer
fälliger Gestaltenbildner; der links 
von der Area kniende L e u c h 
t e r e n g e l  is t von rührender
TT i i  v i  •. i t - n \  Abb. 147 W eihwasserbecken im Dom zu SienaH oldseligkeit (Abb. loO). beme von Antonio Federighi
bemalte Terrakottagruppe der
B e w e i n u n g  C h r i s t i  in Sa. Maria della V ita (1403) dagegen schließt sich 
mehr einer volkstümlichen Kunstrichtung an, wie sie auch in  der gleichzeitigen 
ferraresischen Malerei und in der Terrakottaplastik von M o d e n a  — hauptsächlich 
durch Guido M azzoni (1450—1518) — vertreten ist (Abb. 151). Die ganz malerische

i) A. Armand, Les Medailleurs italiens des XVe et XVIe siècles. Paris 1883—87. — 
J . Friedländer, Die italien. Schaumünzen des 15. Jahrb. Berlin 1880-82. — A. Ueiss, 
Les Medailleurs de la Renaissance. Paris 1881—92. — C. v. Fabriczy, Medaillen der 
italienischen Renaissance. Leipzig 1907.
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Zusammenstellung von Freifiguren in einer 
Nische, das Zeitkostünv, die rücksichtslose 
H eftigkeit des Ausdrucks sind charakteristisch 
für den Grad von Naturalismus, der dem durch 
Bildung und Geschmack nicht geregelten Zeit- 
b.ewußtsein entsprechend gefunden wurde.

In der L o m b a r  d e i vollzog sich die 
Entw icklung der Renaissanceplastik, wie sie 
besonders an den S kulp tu  r  ens ch mu ek des Mai
länder Doms und der Certosa von Pavia hervor
t r i t t 1), nur langsam und zögernd durch die 
Einw irkung florentinischer Künstler, die hier 
tä tig  waren. Niccolo d’ ArezZd, Michelozzo, 
Filarete sind als solche bezeugt; bald nach 1420 
schuf Giovanni di ßartolo  (il Rosso), ein M it
arbeiter Donatellos an den Campanilestatuen, 
das originelle G r a b m a l  B r e  n z o n i  in 
S. Fermo maggiore zu Verona: eine Auf- 

Abi). ns Plakette  des siodemo ersteliung Christi in ganz malerischem Aufbau
über breiter gotischer W andkonsole und unter 

einem Baldachin, wie er für die einheimische Grabmalplastik üblich war. Daneben 
w irkten Donutellos Arbeiten in Padua auch hier als stetes Vorbild, andererseits 
aber scheinen auch d ie ' Beziehungen zur n o r  d i s c h - g  o t i  s c h e n K u n st, der 
die lombardische sich von je  innerlich verw andt gefühlt h a t te , niemals ganz 
abgerissen zu sein. Dafür spricht der enge Zusammenhang dieser P lastik  mit 
der A rchitektur, in deren Dienste sie fast ausschließlich tä tig  ist, die Vorliebe 
für überhäuften Aufbau m it vielen kleinen Figuren und Reliefs, deren unruhige 
H altung und knittrige Gewandung, während allerdings der Kern nordischen 
Kunstempfindens, die tief i n n e r l i c h e  Auffassung, von der lombardischen 
S kulp tur leicht in Geziertheit verkehrt wird. Jedenfalls fehlt den Leistungen 
dieser P lastik  durchaus der monumentale Charakter, sie sind oft von lebendigem 
Gefühlsausdruck und zarter Empfindung, liebenswürdig und naiv, aber auch über-

’) Vgl. das S. 32 Anm. 2 zitierte Werk von A. G. Meyer.

Abb. 149 Medaille des Vittore Pisano
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laden und kleinlich, im einzelnen ohne 
genauere Naturkenntnis und daher oft 
charakterlos. 1 n einem W erke wie die 
Fassade der Certosa m u ß t e n  Archi
tek tu r  und Plastik Hand in Hand 
gehen, die ausführenden Baumeister 
waren zugleich dieBildhauer. Cristoforo 
Mantegazza ( f  1482) und sein Bruder 
Antonio ( f  1493) werden als solche ge
nannt. Ein bezeichnetes W erk (1466) 
des Giovan Antonio Amadeo (vgl. S. 33) 
is t die P  o r  t  a 11 ii n e 11 e m it der 
thronenden Madonna, Engeln, Heiligen 
und S tiftern (Abb. 152). Von dem
selben M eister rühren die zahlreichen 
Skulpturen der C o l l e o n i k a p e l l e  
in Bergamo (1470—76) her, die in sehr 
charakteristischer W eise Reliefs m it 
den Taten des Herakles, Büsten und 
Porträtm edaillons der römischenKaiser 
neben Darstellungen aus der Genesis 
u. a. zum Schmuck des christlichen 
Grabbaues verwenden. Von Bem-dello 
Briosco (vgl. S. 33) rüh rt die (bezeich-
liete) Madonna am  G l ' a b m a l  d e s  Abb. 150 Leuchterengel von Niccolo dall’ Area
G i a n g  a 1 e a z z o V i s c o n t i  im
Inneren der Certosa her, das im übrigen ein W erk des nach der Lombardei 
verschlagenen römischen Bildhauers Giun Cristoforo Romano (etwa 1465—1522) 
is t  (Abb. 153). Ein neuer Typus des Prachtgrabes is t hier verkörpert: unten eine 
offene Halle m it dem Sarkophag, zu dessen Häupten und Füßen allegorische Frauen
gestalten sitzen, darüber ein geschlossener Aufbau mit Statuen und historischen 
Reliefs, das ornamentale Detail is t ganz besonders m eisterhaft gezeichnet und aus- 

eführt. In  ähnlicher W eise schmückte Toumuso Rodari wahren«!keiner Bauleitung 
(1487— 1526) den D o m  zu  C o i n o ,  und schuf Cristoforo Soluri (-¡- 1527), der 
bedeutendste V ertreter einer durch mehrere Generationen hindurch tätigen Familie

Abb. 151 Beweinung Christi von Guido Mazzoni
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von B ildhauerarchitekten ') , das G r a b m a l  d e r  B e a t r i c e  d ’E s t e  ( f  1497); 
die ruhende G estalt der Fürstin  (Abb. 154), wie sie neben der ihres Gemahls aus 
einem ehemals wohl besonders prächtigen Aufbau allein sich im Querschift' der 
Certosa erhalten hat, is t das edelste Zeugnis seiner Kunst, die aber auch im und am 
Dome zu Mailand (Statuen des Adam und der Eva, 1502) treffliche W erke geschaffen 
hat. Ins Überzierliche und Süßliche dagegen verfällt zumeist Agoatino Busli, gen. 
Bambaja (etwa 1480— 1548), von dessen Hauptw erk, dem Grabmal des Feldherrn 
G a s t o n  d e  F o i x ,  die Porträtfigur im Museo archeologico zu Mailand erhalten

Abb. 152 P orta lltinette in der Certosa zu P a r ia  von Giovan Antonio AmaUeo

ist. — Lombardische P lastiker, dem alten W andertriebe der „Comasken“ folgend, 
waren vielfach auch außerhalb ihrer H eim at tätig. So dekorierte u. a. der als Archi- ! 
te k t und Bildhauer in den verschiedensten Teilen Italiens beschäftigte Ambrogio 
d’Antonio da Milano um 1475 den Palast in Urbino, und die Künstlerfamilie der 
Gagini aus Bissone am Luganersee2) begründete 1448 m it der im Stile oberitalieni-

*) F. Malaguzzi Valeri, I Solari, architetti scultori lombardi, in: Italienische 
Forschungen, herausgegeben vom Kunsthist. Institut in Florenz I, 59 ff.

J) L. A. Cervelto, I Gagini da Bissone. Genova 1904. Vgl. W. Suida, Genua. 
Leipzig 1906.
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scher Prachtgräber aufgebauten F ron t der K a p e l l e  S. G i o v a n n i  im Dom 
die Renaissance in G e n u a ,  die diesem Erstlingsw erke entsprechend im w esen t
lichen dekora
tiven Charakter 
bew ahrt hat.

Auch die 
Hauptschule der 
v e n e z i a n i 
s c h e n  Plastik ’) 
stam m t aus der 
Lombardei. Den 
ersten Anstoß zur 
Renaissance ga
ben freilich flo- 
rentinische Bild
hauer; schon 1123 
errichteten Piero 
di Niccolo und 
Giovanni di Mar
tina das Grabmal 
d es  Dogen Tom- 
maso Mocenigo, 
in welchem der 
Sarkophag des 
gotischen Bal
dachingrabes m it 
roll nachgebilde
ten Donatello- 
schen Nischen
figuren dekoriert 
ist; jedenfalls flo- 
rentinische Bild
hauer schufen 
wenig später auch 
die m eisterhafte 
Gruppe des U r 
t e i l s  S a 1 o - 
m o n i s an der 
nordwestlichen 

Ecke des Dogen
palastes. Dona- 
tello selbst ist 
m it der bemal
ten Holzstatue 
Jo h an n is , des 
Täufers in der
Frarikirclie v e r -  Abb. 163 Grabm al des Giangaleazzo Visconti von Gian Cristoforo Romano 

tre ten , und A n
tonio Rossellino dekorierte eine Kapelle in S. Giobbe. Als der erste einheimische 
Renaissancemeister w ird Bartolommeo Buon betrachtet, unter dessen Leitung 143S

') Vgl. die S. 35 Anm. 1 angeführten Werke.
L iib k e ,  Kunstgeschichte 15. Aufl. Renaissance 10
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m it dem plastischen Schmuck der „ P o r t a  
d e  11a C a r t a “ zwischen Dogenpalast und 
S. Marco begonnen wurde. Aber die volle 
F reiheit des neuen Stils errang erst der Vero
nese Antonio ltizzo  (etwa 14BÖ—98), dessen 
Namensinschrift die Statue der E v a  an der 
Hoffassade des Dogenpalastes (gegenüber der 
Gigantentreppe)' trä g t (Abb. 155); ihr Gegen
über , A d a m ,  und andere S ta tuen , am 
Dogenpalast wie in einzelnen Sammlungen, 
u. a. die schöne Bronzebüste eines Jüng 
lings im Museo Correr, sind die künstlerisch 
bedeutendstenLeistungen der venezianischen 
Plastik. Die H auptaufgabe derselben in der 
pracht- und ruhmliebenden D ogenstadt blieb 
aber das G r a b m a l ,  in dessen Aufbau das 
Vorbild des floren- 
tinischen Nischen
grabes (z. B. im 
M o n u m e n t  P a s -  
q u a l e  M a l i p i e r o ,  
f  1462, in S. Gio
vanni e Paolo) nicht 
den Mangel an mo
numentalem Sinn 
auszugleichen ver
mochte, der auch der 
venezianischen A r
chitektur in dieser 
Epoche eigen ist.
Dem Antonio Iiizzo  
zugeschrieben wird
das viergeschossige 

Abb. 154 Grabmal der B eatrice d’E ste  ^  i  i ■» ,
von Cristoforo Solari G r a b m a l  CI CS I ) o ö Gll

N iccoloTron(f1473) 
in der Frarikirclie (Abb. 156), m it zahlreichen allegori
schen Figuren in Nischen um den hoch hinaufgeschobenen 
Sarkophag und die in der untersten  Reihe noch einmal 
erscheinende treffliche P o rträ tsta tue  des Verstorbenen.
Geschlossener und glücklicher disponiert is t der Aufbau 
des Grabmals Niccolo Marcello ( f  1474) in der Frarikirclie, 
vielleicht schon ein W erk  der Künstlerfamilie der Lombardi, 
die neben und nach Antonio Rizzo — dieser mußte 1498 
aus Venedig fliehen — die dortige P lastik  beherrscht.
Pietro Solari, gen. Lombardo (-¡-1515), brachte aus seiner 
Heimat eine rege dekorative Begabung und vollendete 
Technik mit; dazu tra t in Venedig die Schulung an den 
W erken der g r i e c h i s c h e n  A ntike , welche dorthin 
aus den Besitzungen der Republik im Osten kamen.
So sind Figuren von scharfer C harakteristik , wie die 
bezeichneten Heiligen Hieronymus und Paulus in S. Ste
fano, un ter den Arbeiten Pietros und seiner Söhne Antonio Abb.155 Eva vo n A .K izzo
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(-¡-1510) und Tullio 
( f  1532) se lten , die 
meisten zeigen viel
mehr einen sorgfäl
tigen und zierlichen, 
zuweilen ins Glatte 
und S tarre über
gehenden dekora
tiven Idealstil. Von 
höchster Feinheit ist 
ihre Ornamentik, die 
sie in der Aus
schmückung ganzer 
Kirchen, wie S. 31 a - 
r i a  d e ’ M i r a c o l i  
(vgl. S. 30) und 
S. G i o h h e , ver
schwenderisch zur 
Anwendung bringen. 
U nter den Grab- 
mälern zeigt das 
Dogengrab des P  i e- 
t r o  3 I o c e n i g o  
i-j- 1470) in S. Gio
vanni e Paolo den 
Sarkophag m it der 
zwischen Schild
knappen aufrecht- 
stehenden P o rträ t
gestalt des siegrei
chen Feldherrn, ge
tragen von antiken 
Heldengestalten, die 
auch die Nischen 
des Aufbaus füllen, 
am Sockel kriege
rische Trophäen und 
H eraklestaten in Re
lief, nur im obersten 
Aufsatz kom m t mit 
einer Auferstehung 
Christi das kirchliche 
Element zu W orte. 
Die figürlichen Ein
zelheiten dieser und 
anderer P rach tgrä
ber bleiben meist 
ziemlich leblos.

Ein Slitarbeiter 
der Lombardi, z. B. 
an der K a p e l l e  
Z e n o  in S. 31arco

Abb. 156 Grabmal des Niccolo Tron in der Frarikirche



Abb. 157 Grabmal des Andrea Yendramin in S. Giovanni e Paolo
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(1504—19) m it der schönen Madonna della Scarpa von Antonio Lombardi und am 
G r a b m a l  d e s  A n d r e a  V e n d r a m i n  (1478—93) in S. Giovanni e Paolo 
is t Alessniidro Leopardi ( f  1522), der Vollender des Colleonidenkmals (vgl. S. 137). 
Ihm wird jedenfalls der zum 
erstenmal wirklich architektonisch 
gedachte und durchgeführte Auf
bau jenes „schönsten aller Dogen
gräber“ verdankt, der die Ü ber
fülle der Nischenfiguren einschränkt 
und angemessen verteilt (Abb. 157).
Von seiner lebendigeren Form auf
fassunggeben die beiden schlanken, 
jugendlichen S c h i l d h a l t e r  vom 
Vendramingrabe (jetzt im Berliner 
M useum), von seiner dekora
tiven M eisterschaft die berühmten 
bronzenen F l a g g e n h a l t e r  auf 
dem M arkusplatze (Abb. 158) Zeug
nis. Die selbständigen späteren 
Arbeiten der Lombardi, namentlich 
des Tullio, gerieten dagegen bei 
dem Mangel an tieferem N atur
studium meist in das Fahrw asser 
eines geleckten Klassizismus und 
seelenloser technischer G lätte, wo
für u. a. ihre [großen M a r m o r 
r e l i e f s  in der Kapelle des hl.
Antonius im Santo zu Padua ein 
Beispiel abgeben.

In ganz M ittelitalien hat 
außerhalb Toskanas kaum ein 
Ort größere Bedeutung für die 
Geschichte der Plastik. N ur das 
Abruzzenstädtchen A q u i 1 a be
sitzt in dem etwa 1470—1500 tä ti
gen Silvestro d'Aquila  (d’Ariscola) 
einen beachtenswerten Künstler, 
der über die Einflüsse floren- 
tinisclier und römischer Schulung 
sich zu einem ver
hältnism äßig selb
ständigen Schaffen 
erhebt. R o m blieb 
tro tz einiger durch 
schlichte Vor
nehmheit ausge
zeichneter Grab-
mäler, w elche die Abb. 15S F laggenhalter von Alessamlro Leopardi
le tz ten  Ausläufer
der m ittelalterlichen Cosmatenschule im Anfang des 15. Jahrhunderts schufen 
( G r a b m a l  d e s  K a r d i n a l s  S t e f a n e s c h i ,  f  1417, in S. Maria in Traste- 
vere von Magister Paulus u. a.), nach einer m ehrere Jahrzehnte dauernden kürist-
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lerisc.hen Verödung zunächst ganz abhängig von eingewanderten florentmischen 
Meistern. Donatello (vgl. S. 122) und sein angeblicher Schüler Simone Gliini (Grab
platte  Martins V. im Lateran), Antonio Pollajuolo (vgl. S. 134), Verrocchio waren 
hier tätig. W ie geringe Anforderungen man selbst für ein K unstw erk an hervor
ragender Stelle erhob, illustriert die schwächliche B r o n z e t ü r  Filaretes (vgl. 
S. 32) f ü r  S t. P e t e r  (1435—45). Bei Antonio R izzo  (vgl. S. 146) bestellt w ar

die schöne Bronzefigur 
des Bischofs Foscari 
in S. Maria del Popolo. 
Entscheidend wurde 
erst die wiederholte 
T ätigkeit des Mino da 
Fiesole (vgl. S. 133) in 
Rom (schon 1454, dann 
1463 —G4, nach 1471 
und 1475—80 bezeugt). 
Seine flotte und auf 
individuelle Durch
arbeitung nicht eben 
bedachte K unst war 
rech t geeignet für die 
Ansprüche auf prunk
volle Grabmäler und 
repräsentative W erke 
der kirchlichen P la
stik, wie sie die wech
selnden Xepo tenge- 
schlechter der Päpste 
von Sixtus IV. bis 
Alexander VI. erho
ben. Sein bestes W erk 
in Rom is t das G r a b 
m a l  d e s  K a r d i 
n a l s  F o r t e g u e r r i  
(-J-1473) in S. Cecilia. 
Neben ihm w ar schon 
seit 1447 auch der 
Toskaner Isal'a da Pisa 
ähnlich beschäftigt. 
Zur Ausführung ihrer 
Arbeiten verbanden sie 
sich regelm äßig mit an-

Abb. 159 Grabm al des K ardinals lioverella  von Giovanni D alm ata d eren , frem den oder
einheimischen Skulp-

toren, und dieser Umstand erschw ert wesentlich die Zuschreibung derW erlce an die 
einzelnen Künstler. Die Tradition über Mino speziell scheint durch die T ätigkeit eines 
gleichnamigen, aus dem Königreich Neapel stammenden Künstlers Mino del Reame 
vielfach in V erwirrung gebracht zu sein. Ihm gehören W erke wie die Ü berreste des 
Ciboriums in S. Maria Maggiore (1463) m it dem inschriftlich bezeichneten Madonnen
relief, der Engel am Portalgiebel von S. Giacomo degli Spagnuoli (1464) und das 
Tabernakel in S. Maria in Trastevere — gleichfalls m it der Inschrift Opus Mini — 
neben sicher noch manchem anderen W erke. Diesem K ünstler w erden, der Tradition
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entsprechend, auch die beiden K o l o s s a l s t a t u e n  d e r  A p o s t e l f ü r s t e n  zu
geschrieben werden müssen, die einst am Aufgange zur Peterskirche, je tz t  im 
Gange zur Sakristei aufgestellt sind. — Von den r ö m i s c h e n  Skulptoren dieser 
Epoche scheint Paolo Taccone, genannt ltomano (etwa 1415—70), der einzige, der 
sich zu einer gewissen künstlerischen Selbständigkeit erhob. Von ihm rü h rt das 
inschriftlich bezeichnete Gegenstück zu jenem Portalengel an S. Giacomo her und 
wahrscheinlich auch die heute 
an der Engelsbrücke aufgestellte 
Kolossalligur des A p o s t e l s  
P a u l u s  (14G3). Alle diese Ar
beiten leiden unter einem emp
findlichen Mangel an innerem 
L eben , hauptsächlich infolge 
der Nachahmung altrömischer 
D utzendarbeiten, gegen deren 
Einfluß das schwach entwickelte 
Naturgefühl ihrer Verfertiger 
nicht aufzukommen vermochte.
Bedeutender erscheint die künst
lerische Persönlichkeit des Gio
vanni Dalmata aus Trau (geb. 
etwa 1445), der gemeinsam mit 
Mino da Fiesole das Grabmal 
Pauls II. ( f  1471) ausführte, das 
sich je tz t zerstückelt in den 
G rotten des Vatikans befindet.
Die m it seinem Namen bezeich
nete Relieffigur der H o f f  n u n g 
übertrifft die korrespondieren
den Tugendgestalten Minos an 
Lebendigkeit weit und gestattet, 
ihm noch manches treffliche 
W erk in Rom, wo er bis 1481 
tä tig w ar— Grabmal Roverellain 
S. Clemente (Abb. 159) u. a. — 
in A n c o n a ,  V e n e d i g  und 
in seiner V aterstadt T r  a ü zu
zuschreiben. Von seiner Tätig
keit in Diensten des Königs 
M atthias Corvinus von Ungarn 
(etwa 1481—91) sind nur ge
ringe Spuren erhalten.

In Rom waren m it und „ , , , T. Tr.. , , Abb. 100 Grabmal des P ietro  R iano  in S. Apostoli zu Rom
neben diesen .Künstlern be- von A ndrea Bregno u. a.
sonders noch die Lombarden
Andrea Bregno von Osteno (1421—150G) und L uig i Capponi aus Mailand viel
fach beschäftigt. Der Typus des römischen G r a b m a l s ,  wie er sich aus 
solcher Kompaniearbeit ergab und namentlich von Andrea Bregno — G r a b 
m a l  L e b r e t t o  ( f  14G5) in 'S. Maria in Araceli — bald in reicherer, bald 
in einfacherer Form angewendet w urde, schließt sich im allgemeinen an das 
florentinische W andgrab an, sucht aber durch Flachnischen m it Figuren in 
den Seitenpilastern sowie durch zierliche, der römischen Antike entlehnte Orna~
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Abb. 101 A ltar und Kapelle Costa in  S. 3Iaria del Popolo

m entik dieses dem vorherrschenden Prachtbedürfnis entsprechend zu gestalten 
(Abb. IGO). Diese A rt des Aufbaus und der Dekoration wurde auch auf Altäre 
und ganze Kapellen übertragen, wie sie namentlich in S. Maria del Popolo 
zahlreich entstanden (Abb. 161). Doch m acht sich auch ein Streben nach 
ruhiger Einfachheit geltend, das oft bis zur Beschränkung auf den Sarkophag mit 
der ruhenden F igur des Toten in schlicht um rahm ter Nische geh t; der Reiz der 
A rbeit wird dann in der sauberen, meist aber ziemlich eintönigen Durchführung 
des Sarkophag-, Pilaster- und Friesschmuckes gesucht. Das Gesamtgepräge der 
römischen Plastik bestimmt ein ausgesprochener Mangel an M onum entalität und 
individuellem Gehalt. Das unbefangene Streben nach N aturw ahrheit w ird ebenso 
wie ein tieferer Einfluß der A ntike offenbar durch kirchliche Rücksichten nieder
gehalten. So besteht der H auptw ert der zahlreichen, untereinander ziemlich 
ähnlichen Monumente Roms vorwiegend in der höchst geschmackvollen Dekoration, 
wofür wohl die M a r m o r s c h r a n k e n  (1480/81) und die S ä n g e r t r i b ü n e  in 
der Sixtinischen Kapelle das beste Beispiel geben.
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Auch S ü d i t a l i e n  und S i z i l i e n  brachten es nicht zu künstlerischer 
Selbständigkeit. Alle wichtigeren Denkmäler in N e a p e l  sind von fremden, 
namentlich toskanischen und lombardischen Künstlern ausgeführt worden. Donatello 
und Michclozzo ( G r a b m a l  B r a n c a c c i  in S. Angelo a Nilo), Antonio Rossellino 
und Benedetto da Majano (Altäre und Grabmäler in Montoliveto) sind hier ve rtre ten ; 
an dem reichen, in seinem W erte  sehr ungleichen Schmucke des T r i u m p h b o g e n s  
A l f o n s ’ I. (1465—70 von Pietro da Milano vollendet) w ar eine ganze K ünstler
kolonie tä t ig 1). Mehrere große Grabmäler (Conte San Severino in S. Monaca 1432) 
sind als W erk emes'Andrea da Florenlia bezeugt. In teressan t durch ihre Anklänge 
an nordische Kunst wirken die Arbeiten des Baboccio di Piperno (1351— 1435), 
sie hängen vielleicht m it einigen deutschen Künstlern zusammen, die m erk
würdigerweise im Bezirk der Abruzzen etwa gleichzeitig nachweisbar sind.

Die P lastik  S i z i l i e n s  beruht fast ganz auf der Tätigkeit der K ünstler
familie der Gagini (vgl. oben S. 144), von denen Domenico Gägini 1465 nach P a
lermo übersiedelte (erwähnt bis 1492), sein Sohn Antonello (1478— 1536) die W erk
s ta tt  fortführte, ln  den W erken dieser M eister verm ischt sich die lombardische 
Schulung m it gewissen Einflüssen der auf Sizilien eingebürgerten französischen 
Gotik, zuweilen selbst m it solchen der spanischen Kunst, wie sie die aragonesische 
H errschaft ins Land brachte — und dies verleiht zumal ihren Madonnenstatuen 
oft einen anziehend frem dartigen Charakter.

In enger Verbindung mit den Gagini arbeitete auf Sizilien eine Zeitlang (etwa 
1467—72) auch der Dalm atiner Francesco Laurdna  (etwa 1424—1502), der aus
geprägteste V ertreter jenes Typus des W anderkünstlers, wie er in der Epoche nicht 
selten ist-’). Ein älterer Landsmann des A rchitekten Luciano da Laurana (vgl. S. 31). 
is t er seit 1452 etwa in hervorragender Weise, vielleicht sogar als Schöpfer des E n t
wurfs, am Triumphbogen in Neapel tätig , geht nach dem Tode des Königs und der 
Unterbrechung des W erkes 1460 nach 
Frankreich an den Hof König Renes von 
Anjou, wo er hauptsächlich als Medailleur 
arbeitet, dann nach Sizilien, kehrt nach 
Neapel und 1176 wieder nach Frankreich 
zurück , wo er 1502 in Avignon stirbt.
Seine Kunst, die der Größe, aber nicht der 
Feinheit und E igenart entbehrt, spricht 
sich am anziehendsten aus in M a d o n - 
n e n s t a t u e n  und w e i b 1 i c. h e n 
P o r t r ä t b ü s t e n  (Abb. 162), wie sie, 
durch eigentümlich zarte Empfindung 
und große Delikatesse der 
M armorarbeit ausgezeichnet, 
sich in zahlreichen Samm
lungen (Berlin, Paris, Wien,
Florenz u. a.) erhalten haben.

*) C. v. Fabriczij, Der 
Triumphbogen Alfons’ I. am 
Castel Nuovo zu Neapel (Jahrb. 
der preuß. Kunstsamml. 1899).

2) W. Itolfs, Franz Lau
rana. Berlin 1907 (mit Licht
drucktafeln). — F. Burger,
Francesco Laurana. Straßburg
1907. Abb. 1C2 Mannorbüste von Francesco (li Laurana
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2. Die M a le re i1)

Die M a l e r e i  des 15. Jahrhunderts pflegt man als reinsten Ausdruck des 
Renaissancegeistes zu betrachten; sie b leib t aber der Kunst der Gotik, aus der sie 
erwächst, im Grunde genommen länger und fester verknüpft als die A rchitektur und 
P lastik  des Zeitalters. Denn das neue Raum- und Körpergefühl, das diese Künste 
u n m i t t e l b a r  gestalten, verm ag die Malerei, die K unst der Fläche, nur m i t t e l 
b a r  — durch P erspektive, zeichnerische Verkürzung und Schattengebung — 
auszudrücken. So schreiten Baukunst und Bildnerei ihr m it entscheidenden 
Taten vielfach voran und beeinflussen ihre Entwicklung.

Die Grundlagen des Schaffens blieben für die italienische Malerei des 
Quattrocento ohnehin im wesentlichen die gleichen, wie in der voraufgegangenen 
Epoche: große W andbilder in K irchen, Kreuzgängen und Stadtpalästen mit 
Darstellungen aus der heiligen, selten aus der profanen Geschichte, vielteilige 
Altargemälde oder kleinere Votivbilder w aren nach wie vor ihre häufigste Auf
gabe. Der um gestaltende Einfluß des neuen Zeitgeistes aber g ib t sich darin kund, 
daß der Charakter m ittelalterlicher Kunstübung aus diesen Malereien allmählich 
entschw indet: sie sind nicht mehr rein k i r c h l i c h e r  N atur und sie wollen 
mehr als bloß s c h m ü c k e n !  D er Mensch und das menschliche Leben als 
Antrieb des Renaissancewollens treten  auch hier in den M ittelpunkt des K unst
schaffens. Indem die Maler die heiligen Geschichten erzählen, suchen sie das Leben 
und die W irklichkeit darzustellen. Dieses Streben bedingt ein neues, intensiveres 
Studium der N atur und führt demgemäß auch zu neuen M itteln des malerischen 
A usdrucks.' Man lernt, den bewegten und mannigfach gewendeten Körper zeich
nerisch zu bewältigen, Licht- und Schattenwirkungen zu beobachten, den Raum 
perspektivisch richtig  zu konstruieren, endlich die Farben der W irklichkeit gemäß 
wiederzugeben und stimmungsvoll abzutönen. Gerade in diesen Dingen wurden 
Architekten wie ürunclleschi und Alberti die Lehrm eister der Maler, gaben 
P lastiker wie Douatello ihnen bedeutsame Anregungen,

U nter solchen Einwirkungen lösten sich die W andmalereien vom Boden 
m ittelalterlich-kirchlicher Tradition und erwuchsen zu lebensvollen Denkmälern 

d e s  Zeitempfindens, gestaltete sich aber auch das A ltarbild von Grund aus um: 
die dekorativ in die vielen Einzeltafeln des m ittelalterlichen Flügelaltars verteilten 
Heiligenfiguren tre ten  nun innerhalb eines architektonisch gestalteten Rahmens 
zu Gruppen zusammen, die sich um die thronende Madonna scharen, und es entsteht 
die typische Form des Renaissancealtargemäldes, die „Santa Conversazione“ — 
wiederum als bezeichnender Ausdruck des neuen Raum- und Körpergefühls der 
Epoche. Es is t dafür u. a. charakteristisch, daß die m ittelalterlich-dem ütige D ar
stellung der S tifter in kleiner F igur je tz t  außer Übung kom m t: sie erscheinen lebens
groß gebildet, wie die Heiligen selbst, j  a in den W andgemälden tre ten  sie von ganzen 
Scharen ih re r Freunde und Zeitgenossen umgeben als Zuschauer der heiligen Be
gebenheiten auf — ein lautredendes Zeugnis des stolzen Selbstbewußtseins der Zeit, 
die s i c h  s e l b s t  überall zum Gegenstände künstlerischer D arstellung erhebt.

Die erste Hälfte der Quattrocentom alerei ist vorwiegend von diesen Emanzi
pationsbestrebungen gegenüber der Gotik und ih rer mehr als hundertjährigen 
Tradition erfüllt, wie sie die ersten B ahnbrecher der neuen K unst neben manchen 
noch halb gotischen Übergangsm eistern vertreten. Ihnen folgt — etw a von 1470

') Croice und Cacalcaselle Geschichte der italienischen Malerei, deutsch von M. Jordan. 
Leipzig 1869—76. — A. Venturi, La Pittura del Quattrocento. Milano 1911 (Storia 
dell’ Arte italiana Bd. VH). — L. Jusli, Die italienische Malerei des XV. Jahrhunderts. 
Berlin 1910 (mit Tafeln).
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ab — die Generation der um Mitte des Jalirhunderts geborenen Renaissancemaler im 
engeren Sinne, die nun auch inhaltlich mit dermittelalterlichenÜberlieferungbrechen 
und neben den gewohnten kirchlichen 
Themen solche aus der a n t i k e n  Ge
dankenwelt behandeln, wie sie die all
mählich durch die Studien der huma
nistischen Gelehrten gewonnene Kennt
nis der Literatur und Philosophie des 
Altertums ihnen nahebrachte; es folgt 
auch die kleine Reihe der archäologisch 
gebildeten, mit den Denkmälern der 
Antike durch eigenes intensives Studium 
vertrauten Maler. Erst in diesen Jahr
zehnten tritt das P o r t r ä t 1) — unter 
sichtbarer Einwirkung der plastischen 
Bildnismedaille — in der Malerei als 
eigene Gattung hervor und gewinnt 
die Landschaf t ' - )  sowie die mit 
antiken Reminiszenzen durchsetzte 
Architekturvedute in den Hinter
gründen der Gemälde allgemeine Be
deutung. Erst jetzt scheint auch die 
malerische T e c h n i k 3) den Stand
punkt des Mittelalters verlassen und 
sich die Ölmalerei in weiterem Umfange 
zu eigen gemacht zu haben, zum Teil 
sicher unter dem vorbildlichen Einfluß 
niederländischer Bilder, die in Italien 
sehr bewundert und hochgeschätzt 
wurden. Diese Fortschritte in der 
Technik ermöglichten wiederum eine 
andere M a 1 w e i s e , eine andere 
A u f f a s s u n g :  der Reichtum ■ an
Details steigert sich, die Feinheit der 
Ausführung wird größer, das Kolorit 
glänzender, die Gesamtwirkung harmo
nischer und man verzichtet völlig auf 
die Anwendung jener konventionellen 
Hilfsmittel, wie plastisch aufgesetzter 
Zieraten und reichlich angewendeter 
Vergoldung, die nach Art des Mittel
alters auch die Malerei des frühen 
Quattrocento noch gern gebraucht hatte.

Von den Grundlagen, die der 
Schöpfer der italienischen Malerei,
G iotto , zu Beginn des 14. Jahrhunderts gelegt, hatte sich diese Kunst im Laufe 
des Jahrhunderts allmählich entfernt. Giotto ist groß und wuchtig, klar und

Abb. 163 Teil eines Triptychons von Lorenzo Monaco

*) K. Woermann, Die italienische Bildnismalerei der Renaissance. Eßlingen 1906.
2) J. Guthmann, Die bandschaftsmalerei der toskanischen und umbrischen Kunst. 

Leipzig 1902.
3) E. Berger, Beiträge z. Entwicklungsgeschichte d. Maltechnik. München 1893,1901.
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eindringlich in seiner A rt zu schildern und zu erzählen; das psychologisch- 
dramatische Element überw iegt in seiner Malerei über das Dekorative. Bei den 
späteren Trecentomalcrn ist das Um gekehrte der Fall. Zum Teil offenbar unter 
dem Einflüsse der französischen Gotik streben sie mehr nach Reichtum, Fülle und 
Zierlichkeit als nach Schlichtheit und Kraft. Mit oft sehr glücklicher Feinheit der 
Einzelbeobachtung wissen sie nicht m ehr jene ruhige K larheit der Komposition 
zu vereinigen, die Giottos Monumentalstil ausmacht, und ersetzen sie durch ein 
dekoratives Spiel der Formen, Linien und F arben , das alle Vorstellungen von 
Körper und Raum negiert und das Mahverk rein als farbigen Schmuck der 
Fläche gelten läßt. Diese Richtung, vor allem in S i e n a  heimisch, h a t auch in

Abb. 1G4 A nbetung der Könige von G entile da Fabriano

F l o r e n z  noch zu Anfang des 15. Jahrhunderts einen typischen V ertreter in 
dem Kamaldulensermünch Loretizo Monaco (1370—1425) *), dessen feinbeseelte 
Gestalten doch zu keinem wirklichen Leben gelangen, weil ihr körperliches Dasein 
durch dekorative Rücksichten gebunden erscheint (Abb. 163). Durch seine aus der 
Übung der Buchmalerei erwachsene zarte und leuchtende Färbung und die Eleganz 
seiner Linienführung genoß er großen Ruf bei den Zeitgenossen, tro tz seiner 
überfüllten und räumlich unklaren Kom positionsweise; m ehrere Schüler setzten 
seine Manier fort. W ie empfänglich die F lorentiner für die dekorativen Reize 
dieser spätgotischen Malerei waren, geht auch daraus hervor, daß sie noch im 
Jahre 1423 einen auswärtigen Maler, Gentile da Fabriano, herbeiholten, um die 
große A ltartafel mit der A n b e t u n g  d e r  K ö n i g e  für die Sakristei von

*) 0. Siren, Don I.orenzo Monaco. Straßburg 1905.



Übergangsmeister 157

S. Trinitii (jetzt in der Akademie) zu malen (Abb. 164). Gentiles W erk stellt n ickt 
mehr so ganz auf mittelalterlichem Boden, wie die Malereien des Lorenzo Monaco : 
seine Gestalten treten  fester und sicherer auf, sind zum größeren Teil in die 
Z eittracht gekleidet und von einer Fülle sorgfältig gemalten Beiwerks an Tieren, 
Waffen, Architekturen und Buschwerk umgeben. Aber die Probleme der neuen 
Malerei existieren noch nicht für ihn, weder hinsichtlich der K larheit der Kom
position noch der Veranschaulichung von K örperlichkeit und Raumtiefe. W ie ein 
bunter gestickter Teppich bre ite t das Bild sich vor den Augen des Beschauers aus, 
m it flach übereinander gestellten Figuren verschiedenen Maßstabes, berückend 
durch Glanz der Farben und des Goldes und. durch poetisch empfundene Einzel
heiten , aber ohne Gefühl für W ahrheit und Leben. Und doch w ar damals in 
Florenz der große Meister bereits am W erke, der als w ürdiger Erbe Giottos,

Abb. 165 Die Taufe Christi von Masolino

gleich seinem großen Vorgänger eine alle anderen w eit überragende Persönlichkeit, 
die neue Epoche der Malerei einleitet: Masaccio.

W ie so häufig an entscheidenden W endepunkten der Kunstgeschichte, läß t 
uns auch bezüglich der Persönlichkeit und der Kunst Masaccios die historische 
Überlieferung so gut wie völlig im Stich. W ir wissen m it Sicherheit nur, daß 
Tommaso cli Ser Giovanni, genannt „Masaccio“, d. h. der lange Thomas, am 
21. Dezember 1401 im Kastell San Giovanni des oberen A rnotals geboren, am 
27. Januar 1422 in der Zunft der Arzte und Spczeristen — m it denen die Maler 
vereinigt waren — eingetragen, durch die Steuereinschätzung des Jahres 1427 als 
in dürftigen Verhältnissen lebend bezeugt und bereits im Jahre darauf fern der 
H eim at in  Rom gestorben ist. Auch über den Umfang seiner künstlerischen 
Tätigkeit an den W andbildern der B r a r i c a c c - i k a p e l l e  in der Karm eliter
kirche zu Florenz und in einer Kapelle der Kirche S. C l e m e n t e  zu Rom be
rich tet die Tradition W idersprechendes, offenbar infolge des Zusammenfließens 
der Nachrichten über zwei verschiedene Persönlichkeiten gleichen Namens, Masaccio 
und Masolino, den „kleinen Thomas“. Dieser letztere, Tommaso cli Cristoforo Fini
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aus Panicale 1383— 144-7) tra t 
1424 in die Zunft der floren- 
tinischen Maler und führte 1425 
etw a im Aufträge desselben 
Kardinals Branda Castiglione, 
der die Kapelle in S. Clemente 
ausmalen ließ, die m it seinem 
Namen bezeiclmeten Decken- 
bikler aus dem Marienleben im 
Chor der K o 11 e g i a t  lt i r  c h e 
zu C a s t i g l i o n e  d ’ O l o n a  
am Comersee aus. In den 
nächsten Jahren, 1426/27, viel
leicht auch noch länger, w ar 
er in Ungarn tätig , wohin ihn 
Filippo Scolari, ein in magya- 
rischenKriegsdienstenzu hoher 
Stellung gelangter Florentiner, 
berufen hatte ; viel später aber, 
um 1435, m alte ernoch einmal in 
Castiglione d ’Olona, diesmal im 
B a p t i s t e r i u m ,  Fresken 
aus dem Leben Johannes des 
Täufers. Masolino, angeblich 
der Lehrer Masacci os, soll einen 
Teil der W andbilder in der 
Brancaccikapelle und demzu
folge nach der Meinung einiger 
Forscher auch die Fresken in 
S. Clemente geschaffen haben. 
Dagegen sprich t wohl m it über
zeugender K raft, daß seine 
sicheren W erke in Castiglione 
d ’Olona, insbesondere auch die 
weit späteren desBaptisteriums 
daselbst, zwar in manchen 
Einzelheiten eine Berührung 
m it der neuen W irklichkeits
kunst zeigen, im ganzen aber 
doch auf einer w eit tieferen 
Stufe stehen als die ebenso 
sicher bezeugten M eister
leistungen Masaccios. Seine 
Landschaft beispielsweise in 

Abb. 160 Der SUndenfall von Masaceio der T a u f e  C h r i s t i  (Abb. 165)
geht nicht in die Tiefe, sondern 

in die Höhe und ist m it konventionellen H ilfsm itteln , wie den Abstufungen
des Felsbodens, schematisch aufgebaut; seine Figuren bleiben, tro tz  einiger
gelungener Anläufe zu realistischer W ahrheit, befangen und ohne rechtes Leben, 
die Kompositionen unausgewogen und ohne klare Gesamtdisposition. Masolino ist 
ein bis zuletzt unfertiger Übergangskünstler, kein Bahnbrecher und schöpferischer 
G estalter eines neuen Kunstideals.
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Dieser Ruhm wird un
geschmälert vielmehr Masaccio 
zuerkannt werden müssen, dem 
M eister der B r a n c a c c i -  
k a p o 11 e ’). Ein Brand ha t 
im 18. Jahrhundert die Decke 
des Raumes zerstört; w er. sie 
ausgemalt hatte, läß t sich also 
nicht mehr feststellen. Die 
W andbilder — an der Leibung 
des Eingangsbogens einander 
gegenüber S ü n  d e n f a 11 und 
V e r  t  r  e i b u n g a u s  d e  m 
P a r a d i e s e ,  an den W änden 
Szenen aus der L e g e n d e
d e s  A p o s t e l s  P e t r u s  — 
gehören sämtlich Masaccio, so
w eit sie nicht später, zum 
Teil vielleicht nach seinen E n t
w ürfen, von Filippino L ip p i 
vollendet worden sind. Masaccio 
malte in der Karmeliterkirche 
bereits im Frühjahr 1422: die 
Prozession zur Einweihung der 
Kirche am 19. April dieses
Jahres soll er in einem (nicht 
erhaltenen) W andbilde des 
Kreuzganges dargestellt haben.
In der Kapelle hat der junge 
M eister damals die erste Gruppe 
der Fresken ausgeführt, den 
S ü n d e n f a l l ,  das D o p p e l -  
b i 1 d der Heilung des Lah
men und der Auferweckung der 
Tabitka an der rechten Längs
wand und die P r e d i g t
P e t r i  an der Altarwand.
D er W eggang des Stifters Felice 
Brancacei als florentinischer Ge
sandter an den Hof des Sultans 
im Ju li 1422 führte wohl eine 
Unterbrechung der A rbeit her
bei, und Masaccio ging nach 
R om , um dort die Kapelle in 
S. Clemente auszumalen. E rst Abb. 167 Die Vertreibung aus dem Paradies von Masaccio 
nach einer Reihe von Jahren
— wahrscheinlich 1425 —■ kehrte er zu der begonnenen A rbeit zurück.

Die Gemälde der Brancaccikapelle zerfallen also in  zwei Gruppen, von denen

*) A. Schmarsow, Masaccio-Studien. Kassel 1895—1900 (mit Lichtdrucken sämt
licher Werke). if .  Creutz, Masaccio. Ein Versuch zur stilistischen und chronologischen
Einordnung seiner Werke. Berlin 1901.
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Abb. 168 H eilung des Lahmen und E rw eckung der T abitha von Masaccio

die eine am Beginn, die andere am Schlüsse der T ätigkeit Masaccios steht. Un
geachtet der wenigen Jahre, die dazwischen liegen, drückt sich in ihnen eine wunder
bar rasche und reiche Entw icklung aus. Am besten lassen das wohl die beiden Bilder 
m it Adam und Eva erkennen. Im S ü n d e n f a l l  (Abb. 1GG) stehen die beiden 
ersten Menschen noch steif und unlebendig nebeneinander, befangen und ausdrucks
los auch in den Bewegungen, ohne rechte Beziehung zueinander, m angelhaft in den 
Proportionen, unsicher auf ihren Füßen, im ganzen noch beherrscht von der gotischen 
Schultraditioii; in der „ V e r t r e i b  u n g “ (Abb. 167) sehen w ir der W irklichkeit nach 
gebildete Aktfiguren — die ersten der modernen Zeit — und sogar mehr als 
dies, eine in den Raum m eisterhaft hineinkomponierte Gruppe voll lebendiger Be
w egung und fein differenzierten seelischen A usdrucks: während Adam sich schämt, 
k lag t und jam m ert Eva. Dazu kommt die knappe, klare A ndeutung der Räumlich
keit, die vollendet verkürzte, aus der Tiefe herausstrebende G estalt des Racheengels 
m it dem Schwerte. F a ß t man alles zusammen, so stehen den T y p e n  dort I n d i -  
v i d u e n hier gegenüber. Denselben F o rtsch ritt lassen die Petrusbilder erkennen. 
H e i l u n g  d e s  L a h m e n  und A u f e r w e c k u n g  d e r  T a b i t h a  (Abb. 16S) 
stehen noch in deutlichem Zusammenhang m it der älteren Kunst. Zwei ganz 
verschiedene. Begebenheiten sind in e i n e m  Bilde vereinigt, die Szenen im 
Vordergründe spielen sich vor oder in konventionellen Holzbauten nach A rt der 
Trecentomalerei ab, Kopftypen und Bewegungen erinnern zum Teil noch an "die 
weiche Unentschiedenheit der Gotik. Zwei modisch gekleidete Spaziergänger, wie 
sie ähnlich in der älteren K unst auch sonst auftreten, suchen den Zusammenhang 
zwischen den beiden Szenen aufrechtzuerhalten. Die Komposition aber is t klar 
und großzügig, ohne Figurenhäufung, und ein völlig neues Elem ent träg t in sie die 
fiorentinische Straßenperspektive des H intergrundes hinein, die m it frappanter 
W ahrheit gestaltet ist.

Diese räumlichen Elemente vorzugsweise sind denn auch in den teilweise arg 
zerstörten und übermalten Fresken der P a s s i o n s k a p e l l e  a n  S. C l e m e n t e  
in Rom zu w eiterer Ausbildung gelangt. Die Legende des hl. Ambrosius und 
der hl. Katharina lieferten hier das Thema für die Bilder der Seitenw ände; fast 
in jedem von ihnen ist m it steigender Sicherheit ein neues Problem dieser A rt 
gelöst. Ih re  Reihe gipfelt in der K r e u z i g u n g  an der A ltarwand (Abb. 170), 
die der Kapelle den Namen gibt. Eine einheitliche Komposition bedeckt hier die 
ganze Wandfläche. Auf der Höhe eines Hügels ragen die drei Kreuze empor; an 
ihrem Fuße lebhaft bewegte Gestalten von Kriegsknechten und Reitern, teils in
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Abb. 1C9 Das W under des Zollgroschens von Masaccio

kühner A rt vom Rande des Hügels überschnitten oder in stärkster Verkürzung 
gesehen; ganz vorn die ruhig geschlossenen Gruppen der Maria m it ihren Frauen 
und Johannes und der disputierenden Juden. Jeder Einzelzug der Komposition 
ist hier neu und eigenartig, vor allem auch die grandiose Fernsicht des H inter
grundes, ein ernstes Bergland an der Meeresküste un ter grauem Wolkenhimmel.

Mit dem Bilde vom Z o l l g r o s c h e n  (Abb. 169) nahm M a s a c c i o  die 
A rbeit in der Brancaccikapelle wieder auf: es zeigt ihn in vollem Besitze der 
neuen K unst einheitlicher Bildkomposition. An Christus und seine Jünger t r i t t  
der Zöllner heran, den Torgroschen zu fordern, und Petrus erhält den Befehl, 
ihn aus dem Munde eines Fisches zu entnehmen; wir sehen links im H inter
gründe, wie er den Befehl ausführt, rechts vorn, wie er das Geldstück dem 
Zöllner einhändigt. In drei Momenten spielt sich die Geschichte ab, das Bild 
aber w irk t einheitlich, weil die Komposition sich in der gleichen R ichtung — 
einer Diagonale nach rechts vorn — abwickelt, wie der Aufbau der Massen in 
Landschaft und Architektur. Die klare und überzeugende Anordnung der Ge
stalten im Raume, ihre individuelle Charakteristik, das ausdrucksvolle, aber auf 
wenige Handelnde im Vordergründe beschränkte Gebärdenspiel g ib t der D ar
stellung eine ganz neue, wegweisende K raft und Eindringlichkeit.

Nach allen diesen Richtungen bedeuten die drei Bilder an der Altarwand 
— P e t r i  T a u f e ,  A l m o s e n s p e n d e  u n d  S c h a t t e n h e i l u n g  — w eitere 
F ortschritte ; die beiden letzteren sind m it einheitlicher D iagonalperspektive 
als Gegenstücke durchgeführt, ja  es is t selbst schon auf den Lichteinfall durch 
das hochgelegene Fenster Rücksicht genommen: der Schatten P etri würde auch 
in W irklichkeit an dieser Stelle so auf die Heilung suchenden Kranken fallen, 
an denen er vorüberschreitet! — Von dem unteren Breitbilde der linken W and 
m it der A u f e r w e c k u n g  d e s  K ö n i g s s o h n e s  und der Verehrung des P e t r u s  
i n  A n t i o c h i a  hat Masaccio den größeren Teil noch selbst ausgeführt, den 
R est und die noch übrigen Teile der W andbilder füg te , wie gesag t, etwa 
60 Jahre später Filippino L ip p i  hinzu.

W ir haben von Masaccio sonst nur noch wenig sichere W erke. Das Fresko 
der D r e i e i n i g k e i t  in S. Maria Novella (Abb. 171) is t wiederum ein Bild 
von m ächtiger Tiefenperspektive, das zudem in den knienden Stifterfiguren die 
ersten wirklichen P orträ ts der italienischen Malerei enthält. Einige kleinere 

L ü b k e ,  Kunstgeschichte 15. Aufl. Renaissance 11
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Tafelbilder des Berliner Museums, darunter Teile eines 1426 für die Karm eliter
kirche in Pisa ausgeführten A l t a r w e r k s ,  besitzen tro tz des kleinen Maßstabes 
jene klare Raumbildung, jene feste K örperlichkeit, die Masaccio zum Begründer 
des neuen Stils in der Malerei machen in ähnlichem Sinne, wie Donatello ihn 
der Plastik  gebracht hatte. Beide haben in der Größe ihres W ollens und der 
K raft des Yollbringens unter den Zeitgenossen keinen, der ihnen gleich wäre.

Am nächsten kommt Masaccio sein etwas älterer Landsmann Andrea dal 
Castayno (1390— 1457), ein Bauernsohn aus dem Mugellotale, bäurisch und derb 
auch in seiner Kunst, aber von einer ungefügten K raft des Temperaments und des

Abb. 170 K reuzigung Christi von Masaccio in S. Clemente zu Rom

Könnens, die nur der Zügelung durch Stilgefühl und Geschmack entbehrte, um 
an Masaccios Größe heranzureichen. Auch Castagno ist. vorzugsweise Freskom aler; 
da uns fast nur W erke seines höheren A lters erhalten zu sein scheinen, ist es schwer, 
über seine künstlerische Entw icklung zu urteilen. Das Statuarische seiner Ge
stalten, ihr herber Realismus zeigen, daß Donatello eine besonders tiefe Einw irkung 
auf ihn ausgeübt haben muß. In einem Saale der V i l l a  P a n d o l f i n i  bei 
Florenz hatte er eine N ischenarchitektur gemalt m it den Gestalten berühm ter 
M änner und Frauen (heute im Castagnomuseum bei S. Apollonia). Die drei Frauen 
sind mit seltsamer Auswahl aus der biblisch-heidnischen Tradition entnommen: 
E sther, Tomyris und die kumäische Sibylle; die Männer selbstverständlich 
Florentiner, drei G eisteshelden: Dante, Petrarca und Boccaccio, drei K riegshelden:



Andrea del Casta.gno 163
Niccolo Acciaiuoli, Farinata degli U berti undP ippo  Spano, d. h. jener oben (S. 159) 
erwähnte Filippo Scolari (Abb. 172). Die trotzige K raft dieser Condottieri lag dem 
K ünstler am besten, sie haben etwas von der W ucht Donatelloscher Statuen. 
Mehrere W andbilder des K r u z i f i x u s  m it Heiligen (in S. Maria degli Angeli, 
aus S. Matteo in den Uffizien) und eine D r e i e i n i g k e i t  zu Häupten des 
hl. Hieronymus zwischen zwei weiblichen Heiligen (in S. Annunziata, verdeckt) 
zeigen ihn als Meister plastischer Form gebung auch in der Darstellung des Nackten. 
In dem Trinitätsbilde (Abb. 178) macht er den kühnen Versuch, G ottvater, der 
den Gekreuzigten 
vor sich hinhält, 
w agerecht schwe
bend , völlig von 
unten gesehen dar
zustellen. Auch die 
Farbengebung ist 
hier von seltener- 
G roßartigkeit. Die 
robuste K raft sei
ner Charakteristik 
feiert ihren T ri
umph in dem um
fangreichsten und 
reifsten W  erke des 
K ünstlers, dem 
Fresco des Ab e n d- 
m a lils  im Refek
torium (je tz t Mu
seum) von S. Apol
lonia. Das älteste 
in einer Reihe 
ähnlicher W erke 
der florentinischen 
W andmalerei, hat 
es den Typus ge
schaffen , der bis 
Lionardo maß
gebendblieb: Chri
stus mit den 
Aposteln neben-
einandei geieillt, Abb. r n  Fresko der D reieinigkeit von älasaccio in S. Maria Novella
Judas abgesondert *u Florenz
an der Vorderseite •
der Tafel; der Schauplatz des Ganzen ein nischenartig eingetiefter Raum, hier
m it prachtvoll gem alter Marmortäfelung ausgekleidet. Die Apostel sitzen noch
altertüm lich steif nebeneinander, aber jeder von ihnen ist eine sorgfältig
studierte C haraktergestalt.

Ein Jah r vor seinem Tode, 1456, schuf Castagno an der inneren Eingangs
wand des Doms ein W erk besonderer A rt: die grau in grau gemalte Reiterfigur 
des N i c c o l o  da  T o l e n t i n o  (Abb. 174), auf einem ebenso ausgefülirten 
Sockel, also als Nachbild eines plastischen Marmordenkmals gedacht. Es ist 
das Gegenstück zu einem 20 Jahre zuvor von Paolo D oni, gen. Uccello 
(etwa 1897— 1475), gem alten ähnlichen Bilde des G i o v a n n i  A c u t o
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(John Hawkwood, gleich jenem ein Feldhauptmann der Florentiner [Abb. 175]): 
beide Fresken ein charakteristisches Zeugnis, wie der Gedanke des monumentalen 
Reiterdenkmals die K ünstler bew egte, lange bevor Donatello ihm plastische 
W irklichkeit verlieh. Uccello, der seinen Beinamen von seiner Vorliebe für 
Darstellung von Vögeln oder Tieren überhaupt erhalten haben soll, führte die 
neuen Prinzipien, die Masaccios überlegene Künstlerschaft in ihrer Gesam theit 
be tä tig t hatte, nach einer anderen Richtung im besonderen w eiter: ihn in ter
essiert speziell die w irklichkeitstreue W iedergabe der Einzelerscheinung von 
Menschen und T ieren, Waffen und Gewändern, Bewegungsmotiven und per
spektivischen Verkürzungen. E r g ilt als einer der Begründer der Perspektivlehre — 
und ein gelehrter Zug liegt auch in seinem Schaffen. Es kommt ihm anscheinend 
weniger auf künstlerisch einheitliche und klare G estaltung an, als auf die Lösung

bestim m ter Problem e: Uccello is t der erste aus
gesprochene V ertreter jen e r Gruppe von Floren
tiner Künstlern, die man wohl als „Problem atiker“ 
bezeichnet, in dem Sinne, daß sie m it einer 
gewissen Systematik sich Aufgaben der K örper
bildung, Verkürzung, Perspektive stellen und sie 
in wissenschaftlicher A rt zu lösen suchen. Da 
die religiöse Malerei in dieser H insicht gewissen 
Schranken unterworfen is t , so hat Uccello be
zeichnenderweise fast nur das profane Stoffgebiet 
behandelt. Es is t der erste Schlachtenmaler der 
modernen Zeit. Von vier Bildern dieser A rt, die 
er in der Villa Bartolini in Gualfonda bei Florenz 
ausführte, sind drei erhalten , in den Uffizien, 
im Louvre und in der Nationalgalerie zu London. 
Das letztgenannte (Abb. 176), die S c h l a c h t  
b e i  S. E g i d i o ,  is t  für seine Kunstweise 
bezeichnend. Ihm fehlt die B ildklarheit Ma
saccios, aber es ist reich an interessanten 
Einzelheiten, den verschiedensten R eitertypen, 
am Boden liegenden Gefallenen, Waffen und 
Rüstungsstücken. Den Hintergrund bildet eine 
panoram aartig aufgebaute Landschaft m it leb
haft bewegten kleinen Staffagefiguren, die ganz 
unfiorentinisch w irkt. Vielleicht hängt sie m it 
dem A ufenthalt Uccellos in O b e r i t a l i e n  
zusammen, wo seine Tätigkeit in Padua bezeugt 

ist. — Reich an Einzelkunststücken, aber ohne Einheit und Gesamtwirkung 
sind auch die erheblich später — um 1446 — von Uccello ausgeführten W  a n d -  
b i l d e r  a u s  d e r  G e n e s i s  im Kreuzgang von S. Maria Novella; sie sind 
mit grüner Erdfarbe gemalt (Terra verde) gleich dem R eiterbild im Dom. 
Die S i n t f l u t ,  m it vielen seltsam en, aber zeichnerisch m eisterhaft durch
geführten Motiven sowie D a n k  o p f e r  u n d  T r u n k e n h e i t  N o a h s  ragen 
besonders hervor.

In einem predellenartigen Tafelbilde (im Louvre) hat Uccello seinem 
S e l b s t b i l d n i s s e  die P orträ ts G io tto s, D onatellos, Brunelleschis und des 
M athematikers Antonio Manetti angereiht — eine interessante Zusammen
stellung, denn sie zeigt, in welche Entwicklungsreihe der K ünstler sich eingefügt 
glaubte. E r hätte außer Castagno noch einen anderen Zeitgenossen hinzufügen 
können, den Domenico Veneziano (geb. nach 1100, gest. 1461), der tro tz der in



Weibliches Bildnis von Domenico Veneziano
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P a u l  N e i l  V e r t a g  ( M a x  S c h r e i b e r ) ,  E ß l i n g e n  a.  N.
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seinem Beinamen ausgesprochenen H erkunft durch langjährigen Aufenthalt in 
Florenz und umfangreiche T ätigkeit im  Sinne der erwähnten K ünstler hierher 
gehört. Seine W andmalereien sind leider zugrunde gegangen, ein sicheres Zeug
nis seiner K unst is t nur das bezeichnete A l t a r b i l d  der Uffizien, das inner
halb einer gemalten Frührenaissancearchitektur die Madonna zwischen vier 
stehenden Heiligen 
thronend darstellt: 
die erste , Santa 

Conversazione1 
(vgl. S. 155) der 
florentinischen Ma
lerei, noch steif und 
befangen, voll her
ben Realismus in 
der W eise Casta- 
g nos, aber durch 
auffallend helle, auf 
ein zai'tes Grün und 
Rosa gestimmte 
Färbung — soweit 
die scharf geputzte 
Tafel darüber zu 
urteilen gestatte t 
— aus den W erken 
der Florentiner 
herausgehoben. Es 
scheinen diese kolo
ristische Besonder
heiten gewesen zu 
sein, die dem Vene
zianer seine Gel
tung in der tos
kanischen K unst 
verschafften. Ob 
man ihm aber dar
aufhin W erke, die 
die Feinheit floren- 
tinischer Linien
führung m it dem 
Reiz einer hellen 
und leuchtenden 

Farbengebung 
paaren , wie das
P r o f i l p o r t r ä  t  Abb. 173 Dreieinigkeit von H eiligen verehrt Fresko von Andrea del Castagno

e i n e r  j u n g e n
F r a u  im Berliner Museum (vgl. die Kunstbeilage) oder gar das ähnlich 
angelegte, aber noch viel köstlicher durchgeführte P r o f i l b i l d n i s  d e r  
M o n a  B a r d i  im Museo Poldi-Pozzoli in Mailand zuschreiben darf, muß 
dahingestellt bleiben.

Abseits dieser Gruppe von Naturalisten und Problem atikern bleib t  ein wiederum 
etwas älterer Zeitgenosse Masaccios, den Lebensumstände und Begabung an die 
Grenzscheide zweier K unstzeitalter gestellt haben : Fra Giovanni Angelico da Fiesole
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(1387—1455)'). Mit seinem 
bürgerlichenNamen Guido 
(li P ietro aus Viccliio im 
M ugellotale, tra t  er 1407 
in das kurz zuvor gegrün
dete Dominikanerkloster 
bei Fiesole ein, und hin
te r  Klostermauern verlief 
fortan sein Leben und ent
faltete sich seine Kunst. 
Als Novize ins Ordens
kloster zu Cortona ent
sand t, dann durch die 
Mönchswirren infolge der 
Papstw ahl vor 1409 mit 
seinen Ordensbrüdern wie
der auf eine Reihe von 
Jahren zur F lucht nach 
Foligno und Cortona ge
zwungen, empfing er früh 
die E inw irkung der u m - 
b r i s c h e n  Landschaft

Abb. 174 Niccolo da Tolentino von Andrea del C&stagno im -rr , • /-< u i  i
Dom e zu Florenz U li CI iv ll l lS t j  J 61161* C j6 lll( ie ,

in denen einst der heilige
Franciscus von Assisi gewandelt war. Etwas von dem lyrischen Empfinden und 
der zarten Seelenstimmung der Franziskanerkunst hat F ra  Giovanni in die 
strengere G eistesrichtung seines eigenen Ordens hinübergetragen. In seinem 
Beinamen Angelico, der Engelgleiche, drückten die Zeitgenossen ihre Bewunderung 
für diesen Grundzug seines W esens und seiner Kunst aus; die dankbare Kirche 
verlieh ihm später den Grad eines „Seligen“ (B e a to ) . Nach der Rückkehr der 
B rüder nach Fiesole (1418) 
lebte F ra  Giovanni im 
K loster S. Domenico bis 
1436, wo Cosimo Medici 
dem Konvent die ehe
malige Silvestrinernieder- 
lassung von S. Marco in 
Florenz überwies, die nun

*) F. Schottmüller. Fra 
Angelico da Fiesole. Des 
Meisters Gemälde in 327 
Abbildungen. S tuttgart und 
Leipzig 1911 (Klassiker der 
Kunst XVIII). — St. Beissel,
Fra Giovanni Angelico.
2. Aufl. Freiburg 1905. —
M. Wingenroth, Angelico 
da Fiesole (Künstlermono
graphien, Bd. 85). Bielefeld 
U. Leipzig 1906. — A. Wurm,
Meister- und Schülerarbeit 
in Fra Angelicos Werk.
S t r a ß b u rg  1907. Abb. 173 Giovanni Acuto von Paolo Uccello im Dome zu Florenz



Abb. 176 Die Schlacht bei S. Egidio von Paolo Uccello in der N ationalgalerie zu London

Abb. 177 Kreuzabnahme von F ra Angelico da Fiesole in der Akademie zu Florenz
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die H auptstätte  seiner künstlerischen T ätigkeit wurde. P apst Eugen IV ., der 
jahrelang in Florenz weilte und hier die K unst des F ra te  kennen lernte, berief 
ihn 1445 nach R o m ,  und da Eugen zwei Jahre später s ta rb , nahm auch sein 
Nachfolger Nikolaus V. seine Dienste in Anspruch. Zwischendurch begann 1447 
Fra Giovanni auch die Ausmalung einer Kapelle am Dom zu O r v i e t o  und 
k eh rte , zum Prio r berufen, auf einige Jahre (etwa 1449—1452) w ieder nach 
S. Domenico zurück. In Rom ist er dann 1455 gestorben.

Dem Leben Fiesoles, wie man ihn wohl auch kurzweg nennt, entspricht seine 
Kunst. E r will als Maler nichts anderes sein als ein frommer K losterbruder, der 
die ihm verliehenen Gaben zum Preise Gottes und der Heiligen und zur Erbauung

seiner Ordensgenossen 
anwendet. Seine frühen 
Arbeiten sind wohl alle 
für den Orden selbst 
gem alt; wachsender Ruf 
führte ihm auch Auf
träge von außerhalb 
zu, aber noch auf der 
Höhe seiner K raft stellte 
er sich ganz in den 
Dienst der Brüder und 
schmückte ihnen Kreuz
gang, Kapitelsaal und 
Mönchszellen des Klo
sters S. Marco m it jenen 
W andbildern, die daraus 
ein so köstliches Denk
mal seiner K unst ge
macht haben. Ihrem 
W esen nach ist Fiesoles 
Malerei stets m ittelalter
liche M önchskunst ge
blieben. Den sanften 
Linienfluß der Gotik, 
helle, leuchtende F ar
ben, Goldsäume und 
gem usterte Scheiben- 
nimben hat sie bis zu
le tz t gew ahrt und ebenso 

die Stimmung friedsamer Beschaulichkeit, gottseliger H eiterkeit. Aber dies 
alles erscheint bei Fiesole nicht als W irkung einer überlebten Tradition, sondern 
wie aus dem Kern seiner Persönlichkeit heraus neugeboren. Das w underbarste 
aber ist, wie er in steigendem Maße der alten Glaubensinnigkeit die E rrungen
schaften der neuen W ahrheitskunst zu vermählen weiß, ohne darum dem Kern 
seines W esens untreu zu werden. Mitten in einer stürmisch gärenden Zeit 
b le ib t er eine festgeschlossene, reine und starke Persönlichkeit.

Es klingt wahrscheinlich, was die Überlieferung berichtet, daß Fiesole zu
erst als Buchmaler tä tig  w ar; die m iniaturhafte Feinheit, wie er sie namentlich in 
der Malerei einiger zierlicher R e l i q u i a r e  aus seiner Frühzeit betätigt, würde 
gu t dazu passen. Sonst wissen wir nichts über seine Jugendentw icklung; in einzelnen 
frühen W erken ( T h r o n e n d e  M a d o n n a  m it dem Kinde in der Akademie) 
is t eine Anlehnung an Lorenzo Monaco nachgewiesen. Seine erste fest datierbare

Abb. 178 V erklärung Christi von F ra  Angelico da Fiesole in 
S. Marco zu Florenz



F ra  Angelico da  Fiesole 169

Arbeit', der A l t a r  d e r  L i n a i u o l i  (Flachshändler) in den Uffizien, wurde 
1483 bestellt. Ihn umschloß ein von Ghiberti entworfenes Steintabernakel; die 
musizierenden Engel auf dem gemalten Rahmen des Madonnenbildes gelten mit 
R echt als ein besonders köstliches Zeugnis von Fiesoles Kunstweise. E r schwankt 
in dieser Zeit noch zwischen der Linienkomposition der Gotik und der neuen 
Raumkunst, deren Einfluß am frühesten wohl der in Verkürzung von unten her 
gezeichnete Kopf des K r u z i f i x u s  auf dem W andbilde im Kapitelsaal von

Abb. 179 A ltarbild in S. Marco zu Florenz von Fra Angelico da Fiesole

S. Domenico verrät. Den ersten großen F o rtsch ritt in der Bewältigung des 
Räumlichen und in der Plastik der Gestaltenbildung zeigt die gleichfalls noch 
aus S. Domenico stammende M a r i e n k r ö n u n g  des Louvre, verglichen etwa 
m it dem wenig früheren Bilde gleichen Gegenstandes in der Akademie, hinter 
dem sie an festlich heiterer P racht doch kaum zurücksteht. Die große (leider 
stark  übermalte) K r e u z a b n a h m e  aus S. Trinitä in der Akademie (Abb. 177) 
mag etw a den Endpunkt dieser Fiesolaner Schaffenszeit bezeichnen. H ier kommt 
zu der räumlich aufgelösten Komposition der edel bewegten Gruppen die zarte 
Stimmung der landschaftlichen Form  hinzu, um die fortschreitende Einwirkung 
des N aturstudium s auf die Kunst des frommen Malers zu vergegenwärtigen.
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Die Zeit seines Aufenthalts im K l o s t e r  S. M a r c o  bedeutet dann einen 
ersten Höhepunkt im Schaffen des Frate, zunächst durch die Fresken, die er zum 
Schmucke des Klostergebäudes selbst ausführte. Der Kruzifixus m it dem heiligen

Dominikus am
Fuße des Kreuzes 
im Klosterhof, 
Christus als Pilger 
von zwei Domini
kanern liebevoll 
begrüßt, über der 
Tür der Frem den
herberge, die drei 
Kreuze inmitten 
einer Versamm
lung der Lehrer 
und M ärtyrer der 
Kirche an der 
W and des K apitel
saals, sind W erke 
voll echter Mo
num entalität , die 
Stimmung und 
Bedeutung des 
Raumes wie in 
einem B rennpunkt 
zusammenfassen

Abb. 180 Marter der Hl. Cosmas und Damian l i l i • i
(Aus der Predella des A ltarbildes in S. Marco) U lla  ClOCll ZU gleiC ll

höchste und er
greifendste K raft des Ausdrucks besitzen. Die W andbilder des oberen Stockwerks 
behandeln in Weiterem Umfange das Leben Christi und der Madonna. Die 
schöne V e r k ü n d i g u n g  im Korridor is t die monumentale Fassung eines Themas, 
das Fiesole in zwei etwas früheren A l t ä r e n  (in Cortona und Madrid) mehr 
symbolisch-idyllisch, doch bereits in der gleichen zierlichen Renaissancehalle 
dargestellt hat. In den einzelnen Mönchszellen wechseln Kompositionen voll 
höchster Feierlichkeit (Abb. 178) und schlichter W ürde ab m it lebendig erzählten 
Szenen; am häufigsten erscheint auch hier der Kruzifixus m it anbetenden Ordens
heiligen. In  Anordnung, Beleuchtung und Farbengebung ist auf die räumlichen 
Verhältnisse geschickt Rücksicht genommen. Bei der Ausführung aber scheinen, 
wie auch sonst an den W erken des F ra te , häufig Gehilfen beteiligt gewesen 
zu sein. Auf der vollen Höhe der Zeitkunst s teh t das leider arg beschädigte große 
A l t a r b i l d  (Abb. 179) der Kirche S. Marco m it der thronenden Madonna zwischen 
Heiligen und Engeln (in der Akademie, um 1440). Es behandelt das Thema nicht 
so großzügig wie Domenico Veneziano, aber m it innerem R eichtum : der kostbare 
orientalische Teppich vor den Thronstufen, der Blick auf einen dunklen Zy
pressenwald im H intergründe bedeuten neue, stimmungschaffende Motive. Die 
Bilder der Predella (in Florenz, München, Paris und Dublin zerstreut) erzählen mit 
lebendiger Anschaulichkeit die Legende der Heiligen Cosmas und Damian (Abb. 180).

Nach R o m  wurde Fiesole zur Ausführung der W andmalereien in zwei Ka
pellen des päpstlichen Palastes berufen, von denen sich die der K a p e l l e  N i k o 
l a u s ’ V. erhalten haben. Sie stellen in zwei Reihen übereinander die Geschichte 
der beiden Erzm ärtyrer S t e f a n u s  und L a u r e n t i u s  dar. Noch vor Beginn 
dieser A rbeit fing er die Ausmalung der Decke in der Madonnenkapelle des Doms
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zu O r v i e t o  an und voll
endete m it Hilfe seines 
Schülers Bcnozzo Gozzoli 
im Sommer 1447 die D ar
stellungen von Christus als 
W eltrichter und des Chors 
der Propheten in zwei 
Gewölbefeldern, is t dann 
aber zu dieser A rbeit nicht 
mehr zurückgekehrt. Diese 
Fresken in Rom und Or
vieto bezeichnen die klas
sische Vollendung seines 
Stils. Ohne mit den Lei
stungen eines Masaccio in 
W ettbew erb zu treten, hat 
er hier seiner beschau
lichen Kunst das Höchste 
an Darstellung und Cha
rakteristik  abgewonnen, 
was ihr zu geben möglich 
war. Und wenn die Mar
tyrien der beiden Heiligen 
die rechte dramatische 
K raft vermissen lassen, so 
erfreuen B ilder, wie die 
Pred ig t des Stefanus, die 
Übergabe der Kirchen
schätze an Laurentius und

Abb. 182 Verkündigung von F ra  Filippo Lippi in der 
P inakothek zu München

’) M. Wingenroth,' Die Jugend
werke des Benozzo Gozzoli. Heidel
berg 1897.

Abb. 181 Almosenspende des hl. Laurentius 
Von F ra  Angelico da Fiesole

die A l m o s e n s p e n d e  (Abb. 181) 
ebenso durch m eisterhafte Kom
position wie lebensvolle Einzel
schilderung ; die Renaissance
formen sind hier in A rchitektur 
und Dekoration korrek t und mit 
Konsequenz angew andt; aller
dings mag vielleicht gerade dabei 
sich die M itarbeit des erwähnten 
jüngeren Genossen bemerklich 
machen *).

Von Tafelbildern gehören 
in diese Spätzeit Fiesoles das 
J ü n g s t e  G e r i c h t  im Ber
liner Museum, die vollendetste 
Fassung des vom M eister schon 
früher (Bild aus S. Maria degli 
Angeli in der Akademie) m it 
reicher Phantasie gestalteten
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Themas, die nur zum Teil eigenhändigen „ S p o r te l l i “ , d.h.Schranktüren, aus S. An
nunziata (in der Akademie) m it 35 D arstellungen aus der Geschichte Christi, und end
lich die besonders monumental gestaltete S a c r a  C o n v e r s a z i o n e  aus Bosco (in der 
Akademie), in der sich der Stil der römischen Fresken bereits deutlich ankündigt.

Abb. 183 Maria das Kind verehrend von F ra  Filippo Lippi im K aiser Friedrich-Museum zu Berlin

Als K ünstler s teh t dem Fra Angelico nahe Fra Filippo L ip p i (etwa 1406—69)'). 
Das Leben dieses Karmelitermönchs verlief allerdings in anderer W eise als das des 
frommen Dominikaners. 1421 ins K loster getreten, scheint er dank seiner Kunst 
manche Freiheit genossen, mehr als einmal Verzeihung für Bruch der Ordensregel 
und Schlimmeres gefunden zu haben. Selbst da er als Kaplan des Nonnenklosters 
S. M argkerita zu Prato  1456 die Nonne Lucrezia Buti entführt hatte, gelang es

')  Ii- Mendelssohn, Fra Filippo Lippi. Berlin 1909.
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ihm, für sich und die Geliebte Befreiung von ihren Gelübden zu erwirken, so 
daß sie einander heiraten konnten; ih r Sohn w ar der Maler Filippino L ippi.

Fra Filippo  is t ein W eltkind, ein fröhlicher Sinnenmensch auch in seiner 
Kunst. Kaum daß er die ersten Anregungen durch Fiesole erhalten — von einem 
eigentlichen Lehrer wissen w ir nichts — so stellte er sich auf eigene Füße, gew iß 
unter dem entscheidenden Einfluß der Malereien Masaccios, die ja  in seiner un
m ittelbaren Nähe entstanden. Seine Jugendwerke, wie das charakteristische Rund
bild der A n b e t u n g  d e r  K ö n i g e  in der Sammlung Cook zu Richm ond, die 
V e r k ü n d i g u n g  in München (Abb. 182), zeigen neben den Einwirkungen der 
älteren Malerei — die fächerförmig am Boden ausgebreiteten Gewandfalten nach 
A rt des Lorenzo Monaco z. B. hat F ra  Filippo fast niemals aufgegeben — eine 
stürmische Energie in Veranschaulichung der Raumtiefe, einen naiven Reichtum 
der Phantasie in Füllung der Szene. Zu den früheren W erken gehört auch die M a r  i a , 
d a s  C h r i s t k i n d  v e r e h r e n d ,  in Berlin (Abb. 183), einst das A ltarbild der 
Hauskapelle im Palazzo Medici. Die Kom
position, die inhaltlich zum Teil auf einen 
Gebetshymnus des hl.Bernhard von Clairvaux 
zurückgeht1) , fand schon bei den Zeitgenossen 
solche Bewunderung, daß Filippo sie zweimal 
wiederholen mußte. Die M utter, die dem 
eigenen Sproß demütige Verehrung erweist, 
das reizend unbefangene, derbe Kind, der treu
herzige Johannesknabe, der dunkle Tannen
wald m it seinen Sonnenlichtern, dem rieseln
den Quell und dem blumigen Rasen im 
Vordergründe, der zarte Schmelz des hellen, 
lichtgesättigten Kolorits — das alles ist aus 
einer poetisch verklärten Naturanschauung 
heraus gestaltet und w irkte gleich einer 
neuen Offenbarung auf die florentinischen 
Maler, obwohl auch manches Altertümliche,
Prim itive sich noch einmischt. Die große 
K r ö n u n g  M a r i ä aus S. Ambrogio (in 
der Akademie, 1441) hat bereits moderneren, 
aber auch weltlicheren C harakter; gleichsam 
als handelte es sich nicht um einen überirdischen Vorgang, sondern um eine 
gewöhnliche Kirchenzeremonie, es ist großer Aufwand m it hübschen Mädchen, 
Kränzen und Blumen getrieben, und selbst die Hauptperson Maria schaut etw as 
zerstreut drein. Mit diesem B ilde, das Filippo selbst als ein H auptw erk be
trachtete, denn er hat sich darauf porträtiert (Abb. 184) und als den Maler be
zeichnet, beginnt er sich von der Empfindungswelt F ra  Angelicos loszulösen; 
auch sein Gestaltentypus verliert bei aller Anmut und Unschuld, die gerade 
den Frauen und Engeln dieses Bildes eigen is t, die gotische Schlankheit, und 
wird untersetzter, derber, gewissermaßen irdischer.

Diese R ichtung herrscht völlig in den Fresken, m it denen Filippo seit 1452 
den Chor des Doms zu P r a t o  schm ückte; ihr Thema ist der Geschichte Johanne» 
des Täufers und des heiligen Stefanus entnommen. Filippo erw eist sich hier in 
der Komposition als echter Schüler Masaccios, ja  er geht durch die Schönheit und 
W ucht seiner von hellem Licht durchtränkten H intergrundsarchitekturen, wie in  
der Totenklage des hl. Stefanus, über die Vorbilder der Brancaccikapelle hinaus.

i) / / .  Brockhaus, Forschungen über florentinische K unstw erke. Leipzig 1902.



174 Italienische Malerei im XV. Jahrhundert

Die Kompositionen sind im allgemeinen etwas gleichgültig, doch entschädigen 
dafür die prächtigen Charakterköpfe und manche tiefempfundenen Einzelheiten, 
wie der Abschied des jugendlichen Johannes von seinen E ltern  (Abb. 185).

Die W endung, die Filippo Lippis persönliches Leben in P rato  nahm, is t auch 
für seine K unst bedeutungsvoll geworden: er wird der Maler des Familienglücks, 
der Madonna als M utter und G attin  im menschlichen Sinne. Diese Auffassung hat 
e r für die florentinische Malerei begründet, parallel zu der gleichzeitigen G estaltung 
des Madonnenreliefs in der P lastik  vornehmlich durch Luca della Robbia. Den 
Einfluß solcher plastischen Vorbilder zeigen seine M a d o n n e n b i l d e r  schon 
in ihrer F o rm : das Gemälde im Palazzo P itti m it der Halbfigur der sitzenden Maria,

auf deren Schöße das 
Kind m it einem geöffne
ten Granatapfel spielt, 
während im H inter
gründe sich ein Blick in 
die W ochenstube der 
hl. Anna und auf die 
Begegnung zwischen 
Joachim und Anna er
öffnet (Abb. 186), ahmt 
die Form  des Rund
medaillons oder Tondos 
nach, wie es aus der 
Archit ektur in die Relief
plastik  überging (vgl. 
S. 129), das Bild der Uf
fizien aber, auf dem zwei 
m untere Engel das Jesus
kind der M utter zu from- 
merV erehrung entgegen
halten, wird von einem 
gem alten Rahmen um
schlossen, wie ihnDona- 
tello zuerst im Steinrelief 
als illusionsförderndes 
M ittel angewandt hatte. 
Beide Male will die 
Madonna nichts sein als 
die junge beglückte 
M utter, im Festschmuck 

der F lorentinerin , und die Szene im H intergründe des Tondos rückt die D ar
stellung vollends in die Sphäre des Häuslichen und Familiären.

Ein Jah r vor seinem Tode, 1468, begann F ra  Filippo in S p o l e t o  die 
Ausmalung der Chornische des Doms m it einer K r ö n u n g  M a r i ä  und 
anderen Darstellungen aus dem Marienleben, die dann sein Ordensbruder und 
Gehilfe bereits bei den Fresken in Prato, Fra Diamante (-j-1492), vollendet hat.

K raft seines Naturells durchbrach Filippo Lippi in Leben und K unst die 
Schranken des Mönchstums und stimmte seine Malereien auf den Ton freier Mensch
lichkeit. Zugleich schafft er inm itten der zielbewußten, gelehrt angehauchtenProble- 
m atiker in Florenz reflexionslos, unbefangen der Freude an der Erscheinungswelt, 
am künstlerischen Genießen hingegeben; Farbe und L icht spielen bei ihm eine 
größere Rolle als die Konsequenz der Raumentwicklung und der plastischen Form 

Abb. 185 Johannes’ Abschied von seinen E ltern  von F ra  Filippo Lipp 
im Dome zu P ra to
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gebung. E r ist, noch instinktiv und ohne klares Bewußtsein einer künstlerischen 
Absicht, der erste V ertreter des M a l e r i s c h e n  in der florentinischen Malerei.

Ein ähnlicher Grundton herrscht bei wesentlich geringerer Begabung ihres 
Urhebers in den Malereien Benozzo Gozzolis (etwa 1420—1497), des Gehilfen F ra  
Angelicos bei den W erken seiner letzten Zeit. Auf Freskobildern beruh t auch sonst 
die Bedeutung dieses M alers; er war — nach dem Tode F ra  Filippos lange Zeit ohne 
Konkurrenz — der fruchtbarste und beliebteste W andm aler von Florenz. Seine 
Jugendarbeiten in verschiedenen Städten Umbriens, M o n t e f a l c o ,  V i t  e r b  o

Abb. 186 Madonna m it dem Kinde von Fra Filippo Lippi in der Galerie P itti  zu Florenz

u n d  P e r u g i a ,  zeigen ihn noch in der A rt Fiesoles tätig . Den Anstieg zur Höhe 
bedeuten seine 1463 vollendeten W andmalereien in der H a u s k a p e l l e  d e r  
Me d i c i .  Im Anschluß an das Altarbild Filippo Lippis (vgl. S. 173), das Benozzo 
Gozzoli an der Altarwand m it Chören anbetender Engel in einer reichen Landschaft 
umgab, stellen sie den Zug der heiligen drei Könige dar. Von der Eingangstür aus 
bew egt er auf beiden Längswänden sich dem A ltar zu, eine von jubelnden Engel
chören geleitete prächtige Kavalkade florentinischer Nobili m it den bildnisgetreuen 
Gestalten der Medici, ihrer Verwandten und Freunde. Es is t bezeichnenderweise eine 
Verherrlichung der toskanischen Landschaft, des glanzvollen Lebens von Florenz 
und der Macht des mediceischen Hauses, die hier von Benozzo, m it einer Fülle reiz
voller Einzelheiten, aber im ganzen doch noch im naiven Chronikenstil des Trecento,
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gem alt wurde. Diesen Ton ha t er auch in den Fresken aus dem Leben des hl. Augu
stinus in S a n  G i m i g n a n o  (1-163—67) sowie in seinem H auptw erke, den 
22 großen W a n d b i l  d e m  a u s  d e r  G e n e s i s  von Noah bis Moses im Campo
santo zu P i s a  (1469—85) festgehalten; es sind amüsante und inhaltreiche 
Erzählungen, B lätter eines Bilderbuchs der Kulturgeschichte von Florenz im 
Quattrocento. W ir erfahren unter dem Vorwande einer D arstellung aus der 
Legende oder aus dem Alten Testam ent, wie es in der Schule, in den Hörsälen, 
beim Bauen, bei der W einlese (Abb. 187) und H ochzeit in Toskana herging, aber 
das is t auch alles: von der K unst monumentaler Bildkomposition, wie sie Masaccio

Abb. 187 Noahs W einlese Fresko von Benozzo Gozzoli im Campo Santo zu P isa

und F ra  Filippo begründet haben, bleibt Benozzo Gozzoli w eit entfernt, er is t niemals 
über eine ganz äußerliche Aneinanderreihung von Einzelheiten hinausgekommen.

W ährend Gozzoli tro tz der großen Flächen, auf denen er sich ergeht, eine 
im wesentlichen beschränkte und zurückgebliebene K unst vertritt, schließen andere 
Maler sich m it Entschiedenheit den fortschrittlichen Tendenzen an, obwohl sie 
nur in kleinem Form at tä tig  sind und wahrscheinlich einer älteren Generation 
angehören. So der M e i s t e r  d e s  C a r r a n d s c h e n  T r i p t y c h o n s ,  eines 
kleinen Fliigelaltnrckens im Museo Nazionale m it der thronenden Madonna und 
stehenden Heiligen, das in reizvoller W eise den feinen Realismus etw a eines Do
menico Veneziano m it der feierlichen Gesamtstimmung des älteren Stils verbindet. 
Von demselben M eister rühren drei P r e d e l l e n s t ü c k e  im Museo B uonarroti
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zu Florenz lier m it lebendig-, namentlich im Räumlichen m erkwürdig anschaulich 
erzählten Szenen aus der Geschichte des hl. Nikolaus. Ob dieser Meister, von dem 
sich noch eine Anzahl ähnlicher W erke nachweisen lä ß t1), etwa identisch is t m it 
Giuliano d’Arrigo, gen. Pesdlo (1367— 1446) bleibt zweifelhaft. Pesello w ar ein 
vielseitiger und angesehener, von den Zeitgenossen zu den führenden Renaissance
meistern gezählter Künstler, w ir besitzen aber leider von ihm kein beglaubigtes 
W erk. Sein Enkel Francesca dl Stefano, gen. Pesellino (1422—57), ist ein Fortsetzer 
jener feinen, kleinen Kunst und betätig t sich namentlich in den Malereien von 
Predellenstücken und Brauttruhen (Cassoni), deren Stoffe: Legenden, Fabeln, antike 
Mythen und Allegorien leicht 
einen phantastisch-romantischen 
Zugin die D arstellungbrachten '-).
Pesellino , dessen Entwicklung 
bereits un ter dem Einflüsse Fie- 
soles und Filippo Lippis steht, 
is t der künstlerisch bedeutendste 
Maler solcher Cassonebildcr, wie 
sie bis in den Beginn des 16. Jahr
hunderts hinein in Übung blieben.
Es sind uns nur wenige größere 
Bilder seiner Hand ( T r i n i t ä t  
in London) erhalten, aber auch 
in den kleinen Truhenstücken 
bewundern w ir die lebendig klare 
Komposition, die reizvolle Land
schaft, die Feinheit des Kolorits 
und der Liclitfülirung. Die E r
rungenschaften der jungen R e
naissancekunst werden in diesen 
Kabinettstücken Pesellinos oft 
m it größerer K ühnheit und F rei
heit zur Anwendung gebracht, 
als in den strengen W erken 
der G roßm alerei; durch die 
malerische Auffassung und den 
Nuancenreichtum seiner Farbe 
erw eist er sich als der echte 
Schüler F ra Filippos.

W ie Pesellino, SO steht auch Abb. 18S Madonna das Kind anbetend von Alesso Baldovinetti 

Alesso Baldovinetti(1425—99) auf
dem Übergange von der älteren zu der jüngeren Generation der florentinischen Renais
sancemaler. Vielleicht war er Gehilfe Domenico Venezianos und seines Nachfolgers 
Andrea del Castagno bei ihren Fresken in S. Egidio. Jedenfalls strebte er in ihrem 
Sinne nach technischen und künstlerischen Neuerungen. Die Anwendung von Firnis
farben scheint seinen eigenen W a n d m a le re ie n ,  wie der G eburt Christi im Vorhofe 
der Annunziata (1460), der malerischen Dekoration der Portugalkapelle in S. Miniato 
(1466—73) und den Fresken im Chor von S. Miniato, ganz oder teilweise den U nter
gang gebracht zu haben. Das noch Erhaltene beweist aber ebensowohl hohes dekora
tives Geschick, als auch in dem Geburtsbilde ein m erkwürdig geschärftes Auge für

’) TU. Weisbach, Der Meister des Carrandschen Triptychons. Jahrb. d. preuß. 
Kunstsammlungen XXIi, S. 35 ff.

-) W. Weisbach, Francesco Pesellino und die Romantik der Renaissance. Berlin 1901.
L ü b b e , Kunstgeschichte 15. Aufl. Renaissance 12
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Abb. 1S9 Martyrium des hl. Sebastian von Antonio Pollajuolo

die organische Einheit der L a n d s c h a f t :  Baldovinetti ist in diesem Sinne der 
eigentliche Entdecker des Arnotales für die Malerei geworden. Von seinen W erken
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als M o s a i z i s t ,  worin er besondere A utorität genossen zu haben scheint, ist 
uns nichts erhalten. Seine T a f e l b i l d e r  (ein A ltarbild und eine Verkündigung 
in  den Uffizien, die Madonna das Kind anbetend im Louvre und in zwei P rivat
sammlungen Abb. 188) Sind schwunglos und nüchtern, aber von großer Genauigkeit 
der Zeichnung, und sie w etteifern durch die Feinheit, m it der die Formen im 
hellen Lichte modelliert sind, m it den W erken des großen Umbrers Piero della 
Francesco, der neben und m it dieser K ünstlergruppe seit 1439 längere Zeit in 
Florenz tä tig  w ar und die empfangenen An
regungen, wie w ir sehen werden, m it besonderer 
Konsequenz weiterentwickelte.

Entschiedener nach der Seite des P l a 
s t i s c h e n  führte die Bestrebungen jener frühen 
Problem atiker (vgl. S. 164) eine Gruppe von K ünst
lern fort, die zugleich M alerund Plastiker und ihrer 
Begabung nach vorwiegend das letztere waren.
Sie gingen von dem in Florenz zu hoher Blüte 
gelangten Goldschmiedehandwerk aus, dessen 
zierliche und genaue Arbeitsweise man auch in 
ihren malerischen W erken noch zu verspüren 
meint. Antonio Pollajuolo (1429—98) w ar nach
weisbar bis zum dreißigsten Lebensjahr in der 
W erk sta tt seines V aters, eines Goldschmiedes, 
tä tig  und fand von dieser Kunst, in der er hohen 
Ruhm genoß, den Übergang einmal zur Bronze
plastik (vgl. S. 134), sodann zur Malerei; sein 
vierzehn Jahre jüngerer Bruder Piero (1443 bis 
etw a 1496) scheint hauptsächlich Maler gewesen 
zu sein und wie an V ielseitigkeit, so auch an 
Begabung dem Älteren nachgestanden zu haben.
Ihre W erke im einzelnen m it Sicherheit aus
einanderzuhalten is t nicht immer möglich. Sie 
vollendeten zusammen die Ausmalung der 
Portugalkapelle in S. Miniato (vgl. S. 177) und 
schufen das ehemalige A ltarbild derselben mit 
drei stehenden Heiligen (in den Uffizien); auch 
sonst mögen sie gemeinsam gearbeitet haben 
(T h ro n e n d e T u g e n d g e s ta l te n  in den Uffizien).
Eine Anzahl von Bildern (Diptychon m it H e r a 
k l e s t a t e n  in den Uffizien, A p o l l o n  u n d
D a p h n e  in London, H e r a k l e s  u n d  am», iw st. Sebastian von Piero
N e s s u s  in der Sammlung Jarves in New Haven, Pollajuolo im Pal. P itti zu Florenz

D a v i d  m it dem Haupte des Goliath in Berlin)
erscheinen durch ihre Sujets und die reliefmäßige Komposition als Reflexe der 
bildnerischen Tätigkeit Antonios und werden diesem wohl m it R echt zugeschrieben. 
Auch das umfangreichste Gemälde dieses M eisters, das 1475 vollendete M a r 
t y r i u m  d e s  hl .  S e b a s t i a n  (Abb. 189) in London, is t ganz auf W irkung 
•des plastischen Einzelmotivs berechnet, das in einer fast altertüm lich anmutenden 
W eise nebeneinander einmal von vorn, dann von der Rückseite gezeigt wird. 
Alle diese Bilder lassen in ihren m it köstlicher Feinheit durchgeführten F lußtal
landschaften den Einfluß Baldovinettis erkennen. Als ein H auptw erk Piero«, 
•dessen Gestalten im allgemeinen die plastische Schärfe und Energie des Bruders 
verm issen lassen (Abb. 190), gilt die V e r k ü n d i g u n g  in Berlin, ein durch seine
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ausführliche, Schilderung des prunkvollen In te rieu rs , das doch im wesentlichen 
nur Hintergrundm otiv bleibt, für die Geschmacksrichtung und den Grad des 
malerischen Könnens dieser Künstlergruppe ungemein bezeichnendes Bild.

Sie gipfelt in Andrea dcl Verrocchio (vgl. S. 134), der wohl stets m ehr Plastiker 
als Maler blieb, so daß w ir auch nur wenige sichere Gemälde seiner Hand besitzen. 
Die Halbfigur der M a d o n n a  m i t  d e m  K i n d e  des Berliner Museums, in 
mehreren Schulwerken wiederholt, verrät den Bronzebildner deutlich in der aus
drucksvollen Führung der Kontur sowie in der scharfen Modellierung aller Formen 
mit ihren „poliertenu L ichtern und verteilten Schatten. Die gleichen Eigenschaften

w eist das einzige 
urkundlich beglau
b igte Gemälde des 
M eisters auf, seine 
für das K loster 
S. Salvi gem alte 
T a u f e  C h r i s t i  
in der Akademie 
(Abb. 191). Die 
kunstgeschichtliche 
Bedeutung dieses 
W erkes aber beruht 
darauf, daß nach 
glaubhafter Tradi
tion es von Ver- 
rocchios großem 
Schüler Lionardo 
da Vinci vollendet 
w u rd e , der den 

links knienden 
Engel und die duf
tige Flußlandschaft 
zu Häupten des
selben hinzufügte. 
W ährend Christus, 
der Täufer und der 
zweite en face ge
sehene Engel doch 
mehr durch eine 
gewisse Summe

Abb. 191 Taafe Christi von Andrea del Verrocchio mit plastischer Be
stim m theit vorge

tragener Einzelwahrheiten wirken, kommt in dem Anteil Lionardos zum erstenmal 
wieder das Streben nach E i n h e i t  des malerischen Eindrucks zur Geltung, das der 
florentiniseken Malerei in ihrem Suchen nach W ahrheit verloren gegangen war.

Die Summe aller dieser Bestrebungen ziehen die drei Großm eister der floren- 
tinisclienMalerei im letzten Viertel des Jahrhunderts: Botticelli, F ilippino L ip p i und 
Gh irlandajo. Auch Sandro Filipepi, m it dem Beinamen Botticelli (etwa 1444 —1510) ’). 
is t aus der Goldschmiedlehre zur Malerei übergegangen. E r wurde Schüler des F ra  
Filippo und hat zugleich die Einwirkungen Verrocchios und Antonio Pollajuolos

') II. Uimann, Sandro Botticelli, München 1893. — E. Steinmann, Botticelli. 
2. Aufl., Bielefeld und Leipzig 1903. — H. P. Borne, Sandro Botticelli, London 1908.



.Der Frühling“ von Sandro Botticelli
F l o r e n z ,  A k a d e m i e

P a u l  Ne f f  Verlaj» (M a x  S c h r e i b e r ) .  H li l inge ii  a.  N.
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empfangen, dessen Reihe der Tugendallegorien er durch die „Fortitudo“ ergänzte 
(1470). D er A rt F ra  Filippos stehen seine frühen Madonnenbilder nahe, wie die 
schlichte M a r i  a i n d e r  R o s e n la u b  e der Uffizien. Ein Auftrag, der ihm Gelegenheit 
zur Verherrlichung der Medici gab, scheint Botticelli früh die Gunst der mächtigen 
Familie gewonnen zu haben: das große Gemälde der A n b e t u n g  d e r  K ö n i g e  
(Uffizien); man nimmt an, daß es bald nach der Pazziverschwörung (1478) und 
vielleicht zum Dank für die E rrettung  der Familie aus dieser Gefahr entstanden 
ist (Abb. 192). Denn die Könige und ihr Gefolge, die sich hier in einem ruinenhaften 
Gemäuer um die heilige Familie versammelt haben, sind Porträtgestalten  der Medici, 
ihrer Hausgenossen und Freunde, unter denen dev K ünstler selbst nicht fehlt. Die 
Komposition, in dem staffelförmigen Aufbau der M itte noch leicht altertümlich, 
entfaltet sich in den seitlichen Porträtgruppen ebenso kunstreich wie klar, voll indivi

duellen Lebens in allen Einzelerscheinungen, blendend durch köstliche Feinheit der 
Durchführung. W as Florenz an rassiger Vornehmheit und geistiger Bedeutung 
sein Eigen nannte, erscheint in diesem jugendfrischen W erke verewigt. — Dem 
gleichen Kreise is t Botticellis wohl berühmtestes Gemälde entsprungen, der F  r  ii h - 
l i n g  (Akademie), für die Villa eines Verwandten der Medici gemalt, ebenso wie 
die einige Jahre später vielleicht als Gegenstück dazu-geschaffene G e b u r t  de r  
V e n u s  (Uffizien). Beide Bilder knüpfen an Stellen aus einem Poem des medicei- 
schen Hausdichters Angelo Poliziano an, und das erstere enthält wohl auch Be
ziehungen auf die Geliebte Guilianos Medici, die schöne in der B lüte ihrer Jahre 
dahingeraffte Simonetta Vespucci (vgl. die Kunstbeilage). F rau  Venus — wobei 
allerdings weniger an die antike Liebesgöttin gedacht w erden darf als an eine 
Erscheinung etwa aus einem Florentiner Maskenspiel — schreitet durch ihr Reich, 
einen üppigen F ruchtgarten florentinischer A rt; zu ihren H äupten schwebend, 
entsendet Amor einen Pfeil auf die tanzenden Grazien, während M erkur, so

Abb. 192 Anbetung der Könige von Botticelli
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scheint es, m it seinem Stabe die W internebel verscheucht. Mit Blumen ge
schmückt und Blumen spendend erscheint zur Seite der Venus die Frühlingsgöttin 
(Simonetta ?), neben ihr Flora, von Zepliyros verfolgt, un ter dessen Anhauch eine 
Blütenranke ihrem Munde entsprießt: Lenz und Blumen, Liebe und Schönheit 
sind verwoben zu einem Lobgesange auf die florentinisclie Jugend, deren herbe 
Grazie niemals reiner und subtiler dargestellt worden is t , als in den Frauen
gestalten dieses einzigartigen Gemäldes. D er Anschluß an die Schilderung des 
Dichters unterw arf die Komposition einem gewissen Zwange, sie g ib t mehr eine 
Aufzählung als eine innere Verknüpfung der Gestalten, deren D eutung deshalb

Abb. 193 Ausschnitt aus dem W andbilde .Jugendleben Mosis“ von Botticelli

auch mancher Schwierigkeit begegnet. Doch in der beseelten Durchführung 
der Einzelfigur sah ja  die Zeit überhaupt noch das eigentliche Ziel der Kunst!

W eit höhere Anforderungen an Botticellis Kom positionskunst stellte ein 
anderer großer A uftrag aus dieser Zeit. Zur Ausmalung der neuerbauten P a l a s t -  
k a p e l l e  des  V a t i k a n s 1) berief P apst S ixtusIV . 1481 die berühm testen floren- 
tiniselien und umbrischen Maler und stellte ihnen die Aufgabe, das Leben Mosis 
und Christi in zwölf einander paarweise entsprechenden großen W andbildern dar- 
znstellen. Botticelli, vielleicht der Oberleiter des ganzen W erkes, h a t drei davon 
ausgeführt und gerade in bezug auf diese wurde das ursprüngliche Program m  durch 
Rücksichtnahme auf bestimmte Zeitereignisse nachträglich modifiziert und der 
K ünstler beispielsweise veranlaßt, die ..Versuchung Christi“ in eine Form  zu bringen, 
die das Bild zugleich als eine Feier der Begründung des großen Spitals von S. Spirito 
zu Rom durch Sixtus IV. erscheinen ließ. E r schob das in vier Szenen sich abspielende

’ ) E. Steinmann, Die S ixtinische Kapelle. I. München 1901.
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H auptthem a in den H intergrund und stellte im Vordergründe das „Reinigungsopfer 
des Aussätzigen“ (nacht Mos. 3,14,2—7) dar, das er gleich der Einweihungszeremonie 
des Spitals vor einer glänzenden Versammlung römischer W ürdenträger sich ab
spielen läßt. Die Verknüpfung aller dieser Gedankenreihen aber bew irkt er durch 
die Ansicht des Tempels zu Jerusalem, vor dem das Opfer dargebracht wird, auf 
dessen Zinne Christus m it dem Versucher steht und dem der Maler das Aussehen 
der einstigen F ron t von S. Spirito verleiht. Auch den sieben Einzelszenen, die das 
„Jugendleben Mosis“ in Räumen e i n e s  W andbildes vereinigt, hat Botticelli einen 
beherrschenden und wohlgefälligen M ittelpunkt zu verschaffen gew ußt in der schönen 
D arstellung, wie Moses den Töchtern Jethros beim Tränken der Schafe beisteht 
(Abb. 193), und der „Untergang der R otte K orah“ endlich is t unter seiner Hand 
zu einem den E in
geweihten wohlver
ständlichen Symbol 
des päpstlichen Tri
umphes über den 
aufrührerischenErz- 
biscliof von Krain 
geworden. Überall 
zeigt Botticelli sich 
als gew andter und 

erfindungsreicher 
Künstler, der, ohne 
durchaus neue Bah
nen einzuschlagen, 
doch über die naive 
Schilderungslust ei
nes Benozzo Gozzoli 
hinaus seine W and
bilder m it reicherem 
Inhalt und tieferen 
Bezügen zu erfül
len weiß. Immerhin 
bleibt das Tafel
gemälde die eigent
liche Domäne seiner 
Kunst, und w ir be
sitzen außer einem
Fresko des h l. A u g u s t i n u s  in Ognissanti zu Florenz (1480) und den sehr zer
störten  Resten aus der Villa Tornabuoni (1486) sonst keine W andbilder seiner Hand.

In den achtziger Jahren erreichte Botticelli den H öhepunkt seines Schaffens. 
Dieser Epoche entstammen Altargemälde, wie die M a d o n n a  m i t  d e n  b e i d e n  
J o h a n n e s  (1485) in Berlin, das die V egetationspracht des Frühlingsbildes in 
die Komposition kirchlicher Themata überträg t, ferner die große K r ö n u n g  
M ariä (1 4 8 8 )u n d d ie  T h r o n e n d e  M a d o n n a  m i t  s e c h s  H e i l i g e n  (etwa 1490) 
in der Akademie zu Florenz. Aber auch w eitere antikisierende Allegorien im 
Stile des „Frühlings“ entstanden damals: die schöne P a l l a s  m i t  e i n e m  
K e n t a u r  im Palazzo P itt i ,  das ruhende Paar V e n u s  u n d  M a r s  in der 
Londoner Nationalgalerie. Alle diese Bilder zeigen das spezifisch Botticellische 
Schönheitsideal, wie es schon in den Jugendw erken auftrat, voll ausgebildet: länglich 
runde von prächtiger Lockenfülle umrahmte Köpfe, m it großen, sanft eingebetteten 
Augen unter schweren Liddeckeln; die Brauen hoch geschwungen, die Nase stumpf,

Abb. 194 Magnificat von B otticelli in den TJffizieii zu Florenz
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schwellende Lippen über einem energisch entwickelten Kinn. Aber das frohe Lebens- 
gefühl, die Freude an scharfer, klarer W iedergabe der Erscheinung, die festliche 
Grundstimmung des „Frühlings“ und der römischen W andbilder beginnen zu ver
blassen, die Formensprache wird allgemeiner, ein melancholischer Zug schleicht sich 
in die Physiognomien, w ieM üdigkeit liegt es über den Gestalten. Am ausgeprägtesten 
t r i t t  diese Stimmung in den R u n d b i l d e r n  d e r  M a d o n n a  auf,  deren be
deutendstes das M a g n i f i c a t  der Uflizien ist (Abb. 194). Maria, von Engeln um
geben, deren zwei eineSternenkrone über ihr H aupt halten, schreibt ihren berühm ten 
Lobgesang „'Magnificat änima mea Dominum . . .“ Die Rundform des Gemäldes 
entnahm Botticelli von seinem Lehrer F ra  Filippo (vgl. Abb. 186), w ußte sie aber 
kompositionell besser zu bew ältigen: die Gestalten schmiegen sich w irklich dem 
Rund ein, so daß eine glückliche Geschlossenheit des Eindrucks erzielt wird. In 
dieser Fassung wurde das Thema offenbar rasch beliebt, so daß er selbst und seine 
W erksta tt es noch oft w iederholt haben. Aber es is t m erkwürdig, wie müde die 
Madonna, wie schwermütig die Engel dreinschauen! Die etw a 1488/89 gemalte 
V e r k ü n d i g u n g  der Uffizien drückt diesen Stimmungswechsel, dieses starke 
Betonen des Gefühlsmomentes besonders deutlich aus. In auffallend schlichter 
Umgebung spielt sich die Szene ab, die sonst die Maler dieser Epoche nicht reich 
genug mit behaglichen Details ausstatten können. Um so stärker w irk t aber hier 
die Leidenschaftlichkeit des Ausdrucks: wie Gabriel, hastig und scheu zugleich, 
seine Botschaft verkündet, Maria in traum hafter Verzückung, abwehrend und doch 
wie unbew ußt hingezogen, sie entgegennimmt. Aus der alten M ärchenidylle is t ein 
Seelendrama geworden, die naive Grazie der Form  einer heftigen A ufgeregtheit 
gewichen. Und diesen Charakter träg t dann selbst die letzte der von der Antike 
inspirierten Kompositionen B otticellis, seine V e r l e u m d u n g  (Uffizien), nach 
der Beschreibung eines von Apelles gemalten Bildes bei Lucian. In allen Einzel
heiten, wie der reichskulpiei'ten Halle, besonders sorgfältig durchgeführt, verrät 
das Gemälde durch die leidenschaftliche Ü bertreibung des A usdrucks, die 
H astigkeit aller Bewegungen seine Entstehung in dieser späten Epoche.

Vielleicht war es die intensive Beschäftigung mit Dante, welche zuerst diese 
seelische Vertiefung in Botticellis Schaffen anregte. Denn gerade zu Ende der achtziger 
Jahre begann er, w ie w ir annehmen dürfen, im A ufträge eines Kunstfreundes jene 
stattliche Pergam enthandschrift der „Göttlichen Komödie“ m it Illustrationszeich
nungen zu schmücken, die sich heute größtenteils im Berliner K upferstichkabinett 
befindet1). Sie sind ein sprechendes Zeugnis der kongenialen Phantasiekraft, m it 
der der Maler sich in die Visionen des großen Dichters versenkte, die rückwirkend 
w ieder ihn wohl dem Interesse an der W irklichkeit en trückt haben können, so daß 
er rein dem innerlich Geschauten und Empfundenen zugewandt blieb. Aber weit 
tiefer noch hat offenbar die von Girolamo Savonarola, dem feurigen Predigermönch, 
angefachte religiöse Bewegung jener Jahre  ihn in ihren Bann gezogen. Es ist be
zeichnend, daß das Thema der B e w e i n u n g  C h r i s t i  je tz t zum erstenmal in 
der Kunst des einst so sinnenfrohen Malers auf tr itt, in beiden uns erhaltenen Bildern 
(München und Mailand, Museo Poldi-Pezzoli) m it der gleichen wilden Leidenschaft, 
dem gleichen Überschwang des Schmerzes behandelt, der jede Rücksicht auf Schön
heit der Linie wie der Farbe absichtlich ausschließt. Das deutlichste Zeugnis der Ver
ehrung Botticellis für Savonarola, der 1498 als Ketzer den Feuertod erlitten hatte, 
ist aber jenes m erkwürdige Bild der G e b u r t  C h r i s t i  vom Jahre 1500 (in der 
Londoner Nationalgalerie), auf dem der Jubel der Himmlischen Uber das Erscheinen 
des W eltenheilands und die Anbetung aller K reatur ebenso hinreißend zum Aus-

*) Zeichnungen von Sandro Botticelli zu Dantes Göttlicher Komödie, herausg. 
von F. Lippmann, Gr. Ausgabe Berlin 1887, Kl. Ausgabe Berlin 1896.
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Jt.kz

Abb. 195 Geburt Christi von Sandro Botticelli

druck kommt wie der feste Glaube an das M ärtyrertum  des Dominikanermönchs 
(Abb. 195). Botticelli hat darin noch einmal, wenigstens teilweise, den Zauber
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der Linie und Farbe wiedergefunden, der die W erke seiner B lütezeit schmückt. 
Aber während er einst damit die W eltfreude der vornehmen florentischen A lter
tumsfreunde verherrlichte, w endet er ihn je tz t an zum Preise des Evangeliums 
und einer asketisch-strengen Lebensauffassung. Aus dem Schönheitsapostel ist 
ein Bußprediger gew orden, aus dem glänzendsten V ertreter der Renaissance
bildung unter den florentinischen Malern ein fanatischer Verkündiger des m ittel
alterlichen Ideals der Gottesherrschaft. Kein W under, daß unter solchem 
Zwiespalt die Schaffenskraft des Meisters einschlief: seine zehn letzten Lebens
jahre sind ohne bedeutendere künstlerische Leistung geblieben.

U nter Botticellis zahlreichen Schülern und Gehilfen erreicht der sogenannte 
Amico di Sandro einen hohen Grad kompositioneller M eisterschaft und koloristischer 
Feinheit, namentlich in seinen C a s s o n e b i l d e r n  aus der Geschichte der Esther, 
die heute in verschiedene Sammlungen verstreut s in d 1); der bedeutendste Nach
folger des Meisters aber bleibt FiJipp ino L ip p i (um 1459—1504), der Sohn F ra  Filippos. 
Seine w eiche, sensitive N atur entsprach dem Grundzuge in den künstlerischen 
Charakteren des Vaters wie des Lehrers, entbehrte aber jener strengen Schulung 
in der Zeichnung und der Kenntnis des menschlichen Körpers, wie sie B otticelli 
dem Einflüsse der M alerplastiker verdankte. Daher is t Filippino L ip p i, tro tz  
reicher natürlicher Begabung, rasch in einen gewissen Manierismus verfallen, der 
seine innere R atlosigkeit dokum entiert. Sein schönstes Bild malte er als Jüngling  
(14S0): die Erscheinung der M a r i a  v o r  d e m  hl .  B e r n h a r d  (Badia zu Florenz 
[Abb. 196]). W ie die Jungfrau, zart, w eltfern und doch voll m ütterlicher Z ärt
lichkeit an das P u lt des schreibenden Heiligen tritt, der voll ehrfürchtigen Staunens 
zu ihr auf b lick t, wie die Engel teils devot, teils schalkhaft-liebenswürdig an 
dem Vorgänge teilnehmen — das bring t die ganze, fein abgestufte Skala der Em p
findungen zum Ausdruck, die Filippino wie kaum ein anderer Zeitgenosse beherrscht. 
Vielleicht trug  der Eindruck dieses frühen, auch durch besondere W ärme und K lar
heit des Kolorits berückenden M eisterwerks seinem Maler den ehrenvollsten A uftrag  
ein, denFlorenz seit langem zu vergeben h a tte : die Vollendung des W andbilderzyklus 
in der B r a n c a c c i k a p e l l e  (vgl. S. 160). An sich w ar kaum ein anderer Maler 
seiner Begabung nach von der einfachen Größe Masaccios so fern wie Filippino Lippi. 
E r hat, vielleicht im Anschluß an vorhandene Entw ürfe seines Vorgängers, durch 
Vollendung der., Auferweckung des Königssohnes“ und durch HinzufLigungder beiden 
Pfeilerbider m it dem Besuch Pauli bei Petrus und der Befreiung P e tr i , sowie des 
breiten W andbildes mit dem Verhör und M artyrium des Apostels die Aufgabe ehren
voll gelöst, doch so, daß die neugewonnene H errschaft über den Einzelausdruck 
und das Malerische für die Einbuße an M onumentalität und B ildklarheit ent
schädigen muß. — Reichabgetönte, zarte Empfindung in den Gestalten, seltene 
Schönheit, und Harmonie der Farbe, sorgfältige Einzeldurchführung, oft auch der 
Zauber einer stimmungsvollen Landschaft g ib t den Bildern aus Filippinos m ittlerer 
Zeit ihre Bedeutung und erklärt den Ruhm, den der Künstler w eit über die Grenzen 
seiner Heimat hinaus fand. Die M a d o n n a  m i t  H e i l i g e n  in London, das 
Tondo der M a r i a  m i t  E  n g  e 1 n im Palazzo Corsini zu Florenz, der M a r i e n -  
a l t a r  der Uffizien (I486), das herrliche A l t a r b i l d  d e r  K a p e l l e  N e r l i  in 
S. Spiritö vertreten  diese glänzende Epoche seines Schaflens. In den W andbildern 
der K a p e l l e  C a r a f f a  in S. Maria sopra Minerva zu Rom (um 1490) beginnt 
bereits der Verfall. Zwar streb t der K ünstler in den der Verherrlichung des hl. Thomas 
von Aquino gewidmeten Fresken m it höchster A nstrengung nach einem neuen Ideal
stil der Malerei, aber er schädigt den Eindruck seiner großzügig angelegten Kom
positionen durch gewaltsame Unruhe der Bewegungen und der Gewandmotive und

’) B. Berenson, The study and criticism of Italian A rt London 1901 u. 1902.
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Uberladet clie Szenerie mit einer Fülle von A rchitekturen und Ornamenten, zu denen 
ihm offenbar die Bekanntschaft m it der antiken Ruinenwelt die Anregung gegeben 
hat. Auch in dem großen Altarbilde der A n b e t u n g  d e r  K ö n i g e  (1496, Uffizien) 
w iderstreitet die aufdringliche Bewegtheit der Einzelgestalten der nach Lionardos 
Vorbild übersichtlichund raumtief aufgebauten Komposition; dieM alweiseFilippinos 
beginnt ihre duftige W eichheit zu verlieren und geht ins Harte, Blecherne über.

Abb. 196 Maria erscheint dem hl. Bernhard A ltarbild  von Filippino Lippi

Bis zum Unleidlichen gesteigert treten alle diese Züge einer manieristischen 
E ntartung  in den späteren W erken des K ünstlers, namentlich in seinen 1502 
vollendeten W a n d b i l d e r n  d e r  K a p e l l e  S t r o z z i  in S. Maria Novella zu 
Florenz hervor. Gesuchter Naturalismus, überladene Details, barocke W illkür 
der Motive und Mangel an w ahrer Empfindung bezeichnen den Niedergang dieses 
reichen und liebenswürdigen Talents, dem es an innerer K raft und Sicherheit fehlt, 
um in einer nervös erregten Zeit sich vor der allgemeinen Dekadenz zu bewahren.
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Vollkommen glückte dies dagegen Domeuico Bigordi, der — wieder von seiner 
T ätigkeit als Goldschmied her — den Beinamen Ghirlandojo (der Kranzmacher) 
führte (1449—1494) *). Bei weitem nicht so feinfühlig und phantasievoll wie Botticelli 
und Filippino, im Gegenteil derb und trocken nach seiner ganzen Empfindungs
weise, förderte er die K unst vornehmlich durch sein „robustes H inarbeiten auf 
monumentale Komposition" (.Tusti). E r ist — der Gesinnung nach — ein Erbe 
G iottos und Masaecios, deren architektonisch-rhythm ische Komposition er m it dem 
fortgeschrittenen Realismus seiner Zeit zu vereinigen sucht. Daher liegt auch, wie 
bei jenen älteren Meistern, der Schwerpunkt seiner T ätigkeit in der W a n d m a l e r e i ;  
während der kurzen ihm beschiedenen Arbeitszeit hat er mit erstaunlicher F rucht
barkeit eine Reihe meist umfangreicher Freskenzyklen geschaffen. U nter den er
haltenen W erken sind Tod und Begräbnis der hl. Fina in der Kapelle dieser Heiligen 
zu S a n  G i m i g n a n o  die frühesten (1475); bei g roßer Schlichtheit, ja  Befangen
heit im einzelnen zeigen sie bereits das energische Streben nach räumlich klarer, 
einheitlicher Komposition. Die W andbilder in der Kirche 0  g n  i s s a n  t i  zu Florenz 
(14S0): das zweiteilige Votivgemälde der Vespueci m it der Bildnisgruppe der Familie 
unter dem Gnadenmantel der Madonna, darunter eine Kreuzabnahme, ferner der 
als Gegenstück zu Botticellis Augustinus gemalte hl. Hieronymus, und endlich das 
große A b e n d m a h l  (Abb. 197) im Refektorium bezeichnen einen ersten Höhepunkt 
seiner Entwicklung. Die Klarheit, W ürde und vornehme Gelassenheit seines Stils 
tre ten  darin ebenso bedeutsam hervor, wie anderseits auch der Mangel an drama
tischer Kraft, an Feinheit des Ausdrucks und Grazie der Linie. Eine W iederholung 
des Abendmahls in S. M a r c o  und die B e r u f u n g  d e r  A p o s t e l  unter den 
W andbildern der Sixtinischen Kapelle (14S1/82) tragen den gleichen Charakter. 
Einen F o rtsch ritt zu großartigerer, frei aus Motiven der W irklichkeit entw ickelter 
G estaltung des Schauplatzes bedeuten die „M ajestät des hl. Zenobiusu nebst Bildnis
gestalten  römischer Staatsmänner im großen Saale des P a l a z z o  V e c c h i o  
(1482) und die Fresken aus dem Leben des hl. Franziskus i n d e r K a p e l l e  S a s s e t t i  
in S.Triniti\(148o). H ier w agt Ghirlanda jo, offenbar den Anregungen Donatellosclier 
Reliefkompositionen folgend, den imaginären Schauplatz selbst in die Tiefe unterhalb 
des Bildfeldes auszudehnen, so daß die Figuren zum Teil wie auf Treppen aus einer 
Versenkung auftauchend erscheinen. Ghirlandajos reifstes und vollendetstes W erk 
aber ist der nach vierjähriger A rbeit 1490 vollendete Zyklus von W andgemälden 
in der Chorkapelle von S. M a r i  a X o v e 11 a , an zwei Wänden von einer Lünette 
gekrönt, je  sechs Bilder in drei Reihen übereinander, durch prachtvoll dekorierte 
P ilaster und Gesimse umrahmt, links aus dem Leben Mariä (vgl. die Kunstbeilage), 
rechts aus dem Leben Johannes des Täufers, an der Fensterw and die Krönung Mariä 
nebst den Bildnissen des Stifterpaares. Giovanni Tornabuoni und seiner Gattin. 
Schöner, edler und anm utiger sind die oft erzählten Geschichten niemals dar
geste llt worden als in diesen B ildern, die in ihrer ruhigen Abgeklärtheit 
bereits den Stil des neuen Jahrhunderts vorbereiten. Gewiß beruht die Be
wunderung, die diese und andere W andbilder Ghirlandajos ste ts finden werden, 
zum Teil auf außerkünstlerischen Gründen. W ir sehen in ihnen ein verklärtes 
Abbild der damaligen F lorentiner W irklichkeit; w ir begegnen in ihren H inter
gründen bekannten Bauwerken und landschaftlichen Szenerien, wie dem Palazzo 
Vecchio, der Loggia de 'L anzi, dem Blick ins A rnotal von S. Miniato aus; als 
Zuschauer bei den Vorgängen der heiligen Geschichte haben sich die Zeitgenossen 
des Malers selbst eingefunden, ganze Reihen florentinischer Adelsgeschlechter, ihrer 
stolzen Männer und edlen Frauen, ziehen porträtähnlich dargestellt an uns vorüber2),

*) E. Steinmann, Ghirlandajo, Bielefeld und Leipzig 1897.
'-) A. Warburg, Bildniskunst und llorentinisches Bürgertum. Leipzig 1901.
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Abb. 197 Abendmahl Fresko von Ghirlamlajo im Refektorium von Ognissauti zu Florenz
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Anklänge an das häusliche und öffentliche Leben der A rnostadt tauchen überall 
auf — kurz, im allgemeinen scheint das kulturhistorische Interesse- zu Uberwie
gen. D arüber aber darf die hohe K unst der Komposition nicht außer acht gelassen 
werden, die Ghirlandajo in seinen M eisterwerken entfaltet: der bewegte Rhythmus 
der Massen, der harmonische Einklang zwischen H andlung und Schauplatz, die 
glückliche Einordnung aller Einzelheiten in  das Gesamtbild — dies alles sind 
Momente eines künstlerischen Fortschritts, der m it Bewußtsein über die bunte

Abb. 198 Die Anbetung der H irten  von Domenico Ghirlandajo

V ielgestaltigkeit der gleichzeitigen florentinischen Malerei auf das Ziel einheit
licher Monumentalwirkung losstrebt, das für ihre Epoche Giotto und Masaccio be
reits erreicht hatten und Lionardo, Raffael und Michelangelo wieder erreichen sollten.

Auf seinen W andbildern beruht die kunstgeschichtliche Stellung Ghirlandajos, 
seine Tafelgemiilde bleiben an Bedeutung dahinter zurück. Es sind hauptsächlich 
feierliche Altarbilder, wie die M a d o n n e n  m i t  H e i l i g e n  in den Uffizien, in 
der Akademie und in der Sakristei des Domes zuLucca, oder die A n b e t u n g  d e r  
H i r t e n ,  einst das Altargemälde der Sassettikapelle (14S5), je tz t in der Akademie 
(Abb. 198), die A n b  e t u n g  d e r  K ö n i g e  in den Uffizien(1487) und in der Kirche
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der Innocenti (1488), oder die großartige H e i m s u c h u n g  (1491) im Louvre. Alle 
diese W erke teilen mit den W andgemälden die Vorzüge einer klaren, rhythmisch 
vollendeten Komposition, aber der Mangel an innerer Durchseelung läß t sie neben 
den Schöpfungen 
Botticellis und 
Filippinos beinahe 
ka lt und gleich
gültig  erscheinen.

Ghirlandajos 
Arbeitsw eise, auf 
den großen W and
flächen von ent
zückender Leich
tigkeit , w irk t im 
Tafelgemälde zu
weilen schwer und 
trocken. Doch fes
selt uns auch hier 
oft genug die kühle, 
klare Sachlichkeit 
des Vortrags. Na
mentlich den P o r 
t r ä t s  Ghirlandajos 
(Abb. 199) kommt 
dies zugute und ver
leih t ihnen monu
mentale W irkung.

Bei der Aus
führung seiner 
W erke wurde Ghir
landajo in weitem 
Umfange unter
stü tz t durch seine 
jüngeren Brüder 
David  und Bene- 
detio (-j-1497), seinen 
Schwager Bastiano 
M aihardi ( f  1513), 
seinen Gehilfen 
Bartolommeo di 
Giovanni ( f  1494) 
und seinen Schüler 
Francesco Granacci 
(1469-1543); Do
menicos Sohn lit-  
dolfo (1483—1561),
ein ziemlich schwacher Künstler, gehört auch seiner Malweise nach bereits der 
nächsten Generation an.

Groß is t in dieser Spätzeit die Zahl der florentinischen Maler zweiten Ranges, 
die, ohne neue und eigene W ege einzuschlagen, dem Einflüsse der großen Meister 
abwechselnd unterliegen und zuweilen die einzelnen Stilweisen seltsam miteinander 
vermischen. So JacopodelSellaio{\AA2—1493), der, ursprünglich einSchülerFilippo

Abb. 199 Bildnis der Giovanna Tornabuoni von Domenico Ghirlandajo
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Lippis, sich eine Zeitlang m it unzureichendem Können in der A rt der M aler
plastiker, namentlich des Andrea del Castagno, versuchte, dann sich Botticelli anschloß 
und als Nachahmer Ghirlandajos endete. So Francesco Botticini (14-16— 1497) *), 
der sich besonders eng dem Verrocchio anschloß, aber auch Stilelemente Botticellis 
und F ra  Filippos aufnahm und in der feinen Ausführung der Landschaft m it 
Baldovinetti und Antonio Pollajuolo w etteifert. Neben schwachen und lang
weiligen W erken gehören ihm auch sehr tüchtige, wie die bekannte R e i s e  d e s  
j u n g e n  T o b i a s  m i t  d e n  E n g e l n  in der Akademie. Ein unselbständiger, 
aber durch saubere, glatte  Malweise und leuchtende Färbung hervorstechender 
Nachahmer Verrocchios is t Lorenso d i Credi (1459—1537), und in ähnlichem 
Verhältnis zu Filippino steht Raffaellino del Garbo (1466—1524), dessen W erke 
zuweilen durch ihre Anmut und Feinheit entzücken. Im ganzen unselbständig 
und plump zeigt sich der vielbeschäftigte Cosimo Rosselli (1439— 1507), der 
immerhin einen so originellen K ünstler wie Piero di Cosimo (1462—1521) zum 
Schüler hatte-). Im Leben wie in der K unst ein phantastischer Sonderling, ha t 
Piero als Maler die meisten seiner Landsleute an koloristischem Feingefühl

Abb. 200 Venus und Mars von Piero di Cosimo

übertroffen. Inhaltlich bezeichnen manche seiner Bilder, wie die Darstellungen 
des A n d r o m e d a m y t h u s  in den Uffizien, V e n u s  u n d  M a r s  in Berlin 
(Abb. 200). der T o d  d e r  P r o k r i s  in der N ationalgalerie, H y  l a s  m i t  d e n  
N y m p h e n  in der Sammlung Benson zu London, den H öhepunkt jener roman
tisierenden Auffassung der Antike, die sich bei Piero sehr wohl m it genauem Studium 
der Natur, namentlich der Tiere und der Landschaft, vereinigt. In malerischer 
H insicht rag t er namentlich durch feine Behandlung des Räumlichen hervor, er 
mag sie ebenso wie seine treffliche Farbentechnik den B ildern niederländischer 
Meister abgesehen haben, die seit den achtziger Jahren ihren W eg nach Florenz 
fanden. — Die Spätepoche von Pieros Schaffen — seit 1500 — zeigt ihn unter dem 
Einflüsse Lionardo da Vincis fast schon zur Stilweise der Hochrenaissance fort
schreitend. In  dieser Zeit entstanden Bilder wie A n b e t u n g  d e r  H i r t e n  
in Berlin und die mystisch verklärte „ E m p f ä n g n i s  M a r i ä “ in den Uffizien.

Die florentinische Malerei hatte während des ganzen 15. Jahrhunderts im 
wesentlichen aus eigener K raft die Elemente des künstlerischen Fortschritts ent
wickelt, die ihre Eigenart bedingen. Mit einer gewissen E inseitigkeit, aber auch

’) E. Kühnei, Francesco Botticini, S traßburg 1906. 
'-) F. Knapp, Piero di Cosimo. Halle 1898.
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voll bewundernswerter Konsequenz w ar das Streben nach genauer R ichtigkeit der 
plastischen Form, der Verkürzung und der Perspektive von den Florentinern fest
gehaltenw orden— ein weithin wirksames Vorbildfür die gesamte italienische Malerei. 
Doch leuchtet wohl auch ein, daß der Grad der Annäherung an dieses Vorbild ein 
sehr verschiedener sein mußte. H atten  doch fast alle Landschaften Italiens im Laufe 
des Trecento ihre K unstentwicklung erlebt, die zum Teil sogar ebenbürtig neben 
der gleichzeitigen in Florenz besteh t; diese Tradition w irkte vielerorten fort und 
erschwerte das Eindringen der neuen Kunstelemente, die im ganzen genommen 
doch den F o rtsch ritt bedeuteten. Am zähesten hielt die Malerei S i e n a s J) an den 
Überlieferungen der K unst Duccios, Simone di Martinos und der Lorenzetti fest, 
ohne ihnen aus eigener K raft neues Leben verleihen zu können, denn zu dem poli
tischen und kommerziellen Niedergange der S tad t gesellte sich im 15. Jahrhundert 
ein Mangel an künstlerischen Talenten: der geniale Meister, den die sienesische 
Plastik in Jacopo dellu Quercia (vgl. S. 137) besaß, blieb ih rer Malerei versagt. Doch 
w ar diese noch immer der adäquate Ausdruck des eigenartig zarten und träum e
rischen, auf feierlichen Glanz der Farbe und Reichtum des Ornaments gestim m ten 
sienesischen Kunstempfindens. Meister wie Benvenuto di Giovanni (1436—1518) 
und Maiteo di Giovanni (1435—95) bleiben hinter den Schöpfungen der F lorentiner 
an W ahrheit der Zeichnung und Bewegung w eit zurück, besitzen aber eine stille 
Vornehmheit.und Gefühlsinnigkeit, die man wiederum in Florenz vergeblich suchen 
würde. Es is t eine welkende Kunst, der letzte Nachklang byzantinischer Tradition, 
und aristokratische Exklusivität bedingt vornehmlich ihren Reiz auf den modernen 
Beschauer. Die neuen Errungenschaften der Malerei verschmähen die Sienesen, 
vielleicht m it einziger Ausnahme des vielseitigen Francesco di Giorgio (vgl. S. 139), 
in dessen seltenen Bildern — er w ar angeblich nur 1469—77 als Maler tä tig  — 
architektonisch-plastisches Empfinden gegen die erstarrte  Lyrik der byzantinischen 
Schemen zu revoltieren scheint.

Entwicklungsfähiger blieb die im ganzen auf einen ähnlichen Andachtston 
gestimmte Malerei U m b r i e n s ,  des lieblichen Berglandes, in dem einst der 
heilige Franz von Assisi sein W underleben geführt hatte. Von den südumbrischen 
Malern v e rtritt Ottaviano Nelli ( f  1144) in Gubbio m it seiner Madonna del Belve
dere in S. Maria Nuova (etwa 1404) am besten den aus alter Überlieferung, 
sieniscliem Einfluß und echtem Gefühlsausdruck gemischten Schulcharakter. 
Eine bedeutende Stellung nahm der m it seinem H auptw erk bereits erwähnte 
(vgl. S. 157) Gentile de Fabriano ( f  1428) ein, der den Ruhm der umbrischen Malerei 
nach Venedig, Brescia, Florenz, Siena, Orvieto und Rom tru g ; von seinen an 
diesen Orten ausgeführten W andgemälden ist uns leider nichts erhalten. K ünst
lerisch w eit weniger begabt als Gentile — von dem Michelangelo m it R echt 
sagte: „Aveva la mano simile al nome“ — ist Niccolo da Foligno ( f  1502) 
kunstgeschichtlich w ichtig als erster umbrischer Maler, der den florentinischen 
Einfluß erfuhr: Benozzo Gozzoli, der damals in der Nähe von Foligno malte, 
soll ihn inspiriert haben. Doch bleibt seine Kunst provinziell, bäuerisch derb, 
und das Streben nach Ausdruck ist oft ins Grimassenhafte übertrieben.

E rst eine Gruppe nordumbrischer Maler tr i t t  in wirkliche W echselw irkung 
mit der großen von Florenz ausgehenden Entwicklung, nimmt das neue Streben 
nach W ahrheit völlig in sich auf und träg t ihm ihrerseits aus der E igenart ihrer 
heimischen Kunstübung neue entscheidende Anregungen zu; man nennt sie deshalb 
die U m b r o f l o r e n t i n e r .  An ihrer Spitze steh t Piero dei France sein (della 
Francesco), um 1420 in Borgo San Sepolcro geboren und nach einem tatenreichen 
Leben, das ihn fast in allen Landschaften Italiens ruhmreiche W erke ausführen

>) E. Jacobsen, Das Quattrocento in Siena. Straßburg 1908.
L ü b k e , Kunstgeschichte 15. Aufl. Renaissance
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ließ, dort auch 1492 gestorben '). E r is t ein w ahrhaft großer, bahnbrechender Meister, 
der Problem e aufstellte und löste, an welche die K unst der Zeit sonst nur mit Zagen 
herantrat. Seine umfassende Kenntnis der malerischen Perspektive legte er in einem

theoretischen, von dem M athematiker Luca Pacioli vollendeten und herausgegebenen 
W erke n ieder2). Die Grundlagen seines künstlerischen Schaffens empfing Piero in

‘) F. Witting, Piero dei Franceschi, Straßburg 1898. — IF. G. Waters, Piero 
della Francesca, London 1908.

5) De perspectiva pingendi. Neue Ausgabe von C. Winterberg, Straßburg 1899.
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Florenz, wo er seit 1439 dem Domenico Veneziano bei Ausführung der Wandgemälde 
in  S. Maria Nuova zur Seite stand (vgl. S. 164 f.). Doch hat er, was Domenico oder 
gleichzeitige F lorentiner wie Uccello und Casta f/no ihn lehren konnten, aus eigener 
K raft bald übertroffen, wie schon seine frühesten datierten W erke, ein vielteiliger 
A ltar mit der M a d o n n a  d e l l a  m i s e r i c o r d i a  im M ittelbilde (Spitalkirche in 
Borgo SanSepolcro, 1445 in A uftrag gegeben) und das gleichfalls in zweigeschossigem 
Aufbau die t h r o n e n d e  M a d o n n a  zwischen Heiligen und eine Verkündigung 
Mariä enthaltende A ltarw erk der Pinakothek zu Perugia erkennen lassen. Trotz 
des altertümlich gotischen Rahmens’geht Piero hier in der Plastik der Gestalten
bildung wie in der 
ruliigenSicherheit, 
m it der die monu
m ental empfunde
nen Heiligen einer 
nichtmindermonu- 
mental gestalteten 
A rchitektur einge
fügt sind, über alle 
Experim ente und 

Kunststückchen 
der florentinisclien 

Perspektiviker 
hinaus. Bald er
reichte der Künst
ler dann seine volle 
Höhe in den etwa 
seit M itte der fünf
ziger Jahre ent
standenen C h o r -  
f r e  s k e n i n  S.
F r a n c e s c o  zu 
A rezzo(vo llendet 
1466). Das Thema 
der Darstellungen 
bildete dieLegende 
vom heiligen Kreu
zesstamm, der als 
Baum auf dem Gra
be Adams wächst, 
dessen künftige 
Bestimmung die 
Königin von Saba
visionär erschaut, den die Kaiserin Helena findet und Kaiser Heraklius in b lu tiger 
Schlacht dem Perserkönig Chosroes, der ihn geraubt hat, w ieder abgewinnt. Piero 
hat diese Szenen in einem heroischen Monumentalstil vorgetragen, der vortrefflich 
dem phantastisch-erhabenen Inhalt der Legende entspricht, im einzelnen aber ihnen 
eine Gegenständlichkeit und Lebenswahrheit verliehen, die seinen Freskenzyklus 
unm ittelbar neben die größten Leistungen der Q uattrocentom alerei stellt. Seine 
D arstellung der Perserschlacht (Abb. 201) übertrifft die Schlachtenbilder Uccellos 
bei weitem an lebendiger Veranschaulichung des Kampfgewühls, seine „Vision 
K onstantins“ m it der Erscheinung des geflügelten K reuzes, deren himmlischer 
Glanz das L icht der Fackeln neben dem Lager des schlafenden Kaisers über-

Abb. 202 Auferstehung Christi von Piero della Francesca im Stadthause 
von Borgo San Sepolcro
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Abb. 203 Taufe Christi von Piero delia Francesca in der Nationalgaldne zu London

strahlt, is t der erste ernsthafte Versuch, in der schwierigen Freskotechnik be
stimmte Beleuchtungseffekte auszudrücken, wie er denn erst von Raffael w ieder 
aufgenommen worden ist. Aber auch sonst is t in diesen Fresken — soweit ihre leider
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sehr schlechte Erhaltung ein Urteil gesta tte t — überall m it Licht- und Farben
w erten gerechnet in einer Weise, die den florentinischen W andmalern so gu t wie 
unzugänglich geblieben war. Freilich ruht auch ein finsterer E rn st über seinen 
Schöpfungen: für das zierliche und bunte Detail, m it dem die Florentiner uns so oft 
entzücken, hat Piero dei Franceschi kein Organ. In seinen Fresken tre ten  keine 
stattlichen Zuschauerreihen auf, die Darstellung bleibt stets sachlich und nüchtern 
auf den Legendeninhalt beschränkt; seine Gestalten sind grandios in den Raum 
g este llt, aber ohne Anm ut, wie in feierlichem E rnst erstarrt. E r besitzt jene 
innere Kühle, die den großen Pfadfindern der künstlerischen Technik eigen zu 
sein pflegt. — Den Fresken in Arezzo stellen sich andere beinahe gleichw ertig zur 
Seite: das W andbild einer A u f - 
e r s t e h u n g  C h r i s t i  im 
Stadthause von Borgo San 
Sepolcro (1460) (Abb. 202) ist 
das großartigste darunter. Die 
gew altige G estalt Christi hebt 
sich m it übermenschliclierKraft 
aus dem Grabe heraus; in den 
W ächtern vor dem Sarkophag 
is t eine ungemein lebendige 
„Psychologie des Schlafes‘; 
gegeben.

Besonders hohe künstle
rische Reize entfaltet Piero 
in seinen Tafelbildern. Seine 
T a u f e  C h r i s t i  (Londoner 
Nationalgalerie) bringt in ein
zigartiger W eise Figuren und 
Landschaft in Einklang 
(Abb. 203). Niemals zuvor und 
noch lange nicht hernach ist 
ein Bild gemalt w orden, in 
dem Luft und L icht die Ge
stalten buchstäblich so ein
hüllten wie auf diesem Ge
mälde und das in allen seinen 
Teilen so von H elligkeit durch
flossen erschiene! Die Bewe
gungen freilich behalten jenes Abb 204 BiUlnis des Feaerigo ila Montefeltre von Piero 
Gemessene und Teilnalimlose, ilella Francesca in den Uffizien zu Florenz
über das Piero niemals hinaus
kommt. Ein zweites M eisterwerk dieser — wenn man so sagen will — „Frei
lichtm alerei“ entstand in Diensten des Herzogs Federigo von M ontefeltre zu 
Urbino, wo w ir den K ünstler seit 1469 tä tig  finden: das D o p p e l b i l d n i s  des 
Herzogs (Abb. 204) und seiner Gemahlin B attista  Sforza (je tz t in den Uffizien). 
Nach der W eise der Zeit in strenger Profilansicht einander gegenübergestellt, 
heben sich die beiden Köpfe vom hellen Grunde des Himmels ab, während den 
Oberkörpern ein w eiter Blick auf das blühende urbinatische Ländchen zum H inter
gründe dient. Die A rt jener reizvollen, dem Domenico Veneziano zugeschriebenen 
florentinischen Profilbildnisse (vgl. S. 165) is t hier zu noch größerer koloristischer 
Feinheit gesteigert: wie die beiden Köpfe hell auf hellem Grunde durchmodelliert 
sind, is t ganz köstlich zu sehen. Die unendliche Tiefe des landschaftlichen H inter
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grundes aber tr itt  fast noch zwingender auf den Rückseiten der beiden Tafeln hervor, 
wo in zierlicher Feinmalerei das Fürstenpaar, von Tugendallegorien begleitet, auf 
Triumphwagen fahrend, dargestellt ist. Nach dem Tode seiner Gemahlin (-{• 1472) ließ 
dann der Herzog für die Kirche S. Bernardino, wo sie begraben liegt, jenes h err
liche A l t a r b i l d  malen, das sich heute in der Brera zu Mailand befindet: vor einer 
großen Chornische in edelster Renaissancearchitektur sitzt Maria, ih r schlafendes 
Kind auf dem Schöße, von dem vor ih r knienden Herzog verehrt. Die Madonna, 
im fürstlichen Brokatgewande, trä g t die Porträtzüge der Verstorbenen, und das 
schlafende Kind errinnert an den jungen Erben des Fürstenhauses Guidobaldo, 
dessen G eburt seiner M utter das Leben kostete. Um die Verewigte aber ste llt 
sich ein stiller Trauerchor von Engeln — auch sie fürstlich geschm ückt — und 
Heiligen. Es is t ein Totenmal von erschütternder G roßartigkeit, das der K ünstler 
hier geschaffen hat — und es bedeutet, kunstgeschichtlich betrachtet, zugleich den 
Beginn einer neuen Entw icklungsreihe für das feierliche Altargemälde überhaupt: 
die Madonna in H allenarchitektur von einer Heiligen V e r s a m m l u n g  umgeben, 
wie sie bisher — man vergleiche Pieros frühe A ltarbilder — in dem vielteiligen 
Bau des gotischen A ltargehäuses untergebracht waren. Namentlich die ober- 
italienische Malerei hat diesen Typus allgemein aufgenommen und in der „Santa 
Conversazione“ der Venezianer zu höchster Vollendung durchgebildet. Selbst 
das M ittel zur Förderung der Raumillusion, ein von der Spitze der Muschelnische 
herabhängendes E i, fehlt in ähnlicher Form  fast niemals auf diesen Bildern.

W ir wissen von kaum einem weiteren W erke Pieros aus den letzten zwanzig 
Jahren seines L ebens: der Überlieferung zufolge traf den großen Lichtm aler im 
sechzigsten Lebensjahre das tragische Geschick zu erblinden ¡ D er E rbe seiner K unst 
wurde Melozzo da Forli, m it seinem Familiennamen degli Ambrosi, ursprünglich ein 
Schüler seines unbedeutenden Landsmannes Ansuinoda F orli; in der Stadt, die ihnen 
den Namen gab, is t Melozzo um 1438 geboren und 1494 gesto rben1). „Licht und 
Schatten sind diesem M eister die Hauptfaktoren seines W ollens, die er sicher hand
habt wie die Zeichnung der Umrisse und die L inearkonstruktion des Raumes.“ 
(Schmarsow.) In gewisser H insicht geht Melozzo selbst über Piero dei Franceschi 
hinaus, indem er die m a l e r i s c h e  E i n h e i t  d e s  R a u m e s  zum Prinzip seines 
Schaffens macht. So sind bereits die W a n d b i l d e r ,  die er (mit Ölfarben auf 
Leinwand) zum Schmucke der Bibliothek im Schlosse zu Urbino 1474—76 aus- 
führte, ihrer Licht- und Schattenführung nach genau den wirklichen Beleuchtungs
verhältnissen des Saales entsprechend komponiert. Von den sieben Bildern — 
Allegorien der freien Künste in G estalt thronender Frauen, vor denen je  ein Ver
tre te r der betreffenden W issenschaft oder K unst huldigend kniet — haben sich 
vier, „Dialektik“ und „Astronomie“ im Berliner Museum, „Musik“ und „R hetorik“ 
in der Londoner Nationalgalerie, erhalten, und für jedes einzelne läß t sich noch der 
Platz bestimmen, den es seiner Lichtgebung nach einst an der W and eingenommen 
haben muß. In dieser Behandlung wie der detaillierten Durchführung und der an
gewandten Technik darf man wohl die E inw irkung niederländischer Malerei er
blicken, die ein gleichzeitig (nachweisbar 1474) an der Ausschmückung des urbinati- 
schenPalastes tä tiger Maler, Justus von Gent, auf Melozzo ausgeübthat. Den strengen 
Stil italienischer W andmalerei be tä tig t Melozzo in R o m ,  wo sein Name unter den 
ersten M itgliedern derneugegründeten Akademie vonS.Luca erscheint. 1476/77malte 
er im Aufträge Papst Sixtus’ IV. ein die G r ü n d u n g  d e r  v a t i k a n i s c h e n  
B i b l i o t h e k  verherrlichendes Fresko (je tz t auf Leinwand übertragen in der 
dortigen Galerie, Abb. 205). In  einer schönen Renaissancehalle von jener kühlen 
Sicherheit perspektivischer Zeichnung, wie sie nur ein Piero dei Franceschi zu lehren 
vermochte, sitz t der Papst, die Eröffnungsansprache des vor ihm knienden Biblio-

*) A. Schmarsow, Melozzo da Forli, Berlin und Stuttgart 1886.
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thekars Bartolommeo Platina entgegennehmend; zwei geistliche und zwei w eltliche 
H erren des Hofes stehen dabei. Die reliefmäßig rhythmische Komposition is t  voll 
hoher Feierlichkeit und doch voll individuellen Lebens, jeder einzelne der D arge
stellten ein historisches C harakterporträt. — Den H öhepunkt m alerisch-einheit
licher Kompositionsweise erreicht Melozzo in seinem D e c k e n -  u n d  G e w ö l b e -  
s c h  mu c k .  Und zwar besteht das absolut Neue seiner Empfindung darin, daß die 
Decke nicht als Fläche behandelt, sondern durch eine perspektivisch gezeichnete 
A rchitektur gleichsam hinweggetäuscht w ird, so daß die darauf gemalten F iguren  
nun gleichfalls so
erscheinen, wie sie 
der in die Höhe 
blickende Be
schauer wirklich 
an der betreffen
den Stelle sehen 
würde, d. h. in Un
tensicht, „di sotto 
in sii“. Sie befinden 
und bewegen sich 
scheinbar in einem 
und demselben 
Raume m it dem 
Beschauer. So ist 
in der (1488?) 
von Melozzo aus- 
gemalten Schatz
kapelle der W all
fahrtskirche zu 
Lo r e  t  to(Abb.206) 
die eigentliche 
Decke durch die 

Scheinkonstruk
tion eines Kuppel
gewölbes ersetzt, 
auf dessen Gesimse 
Propheten sitzen, 
während zu denÖff- 
nungen der Kuppel 
Engel hereinge
schwebt s in d , so 
natürlich wirkend, 
daß man die Rich
tung des W indes, der ihre Kleider flattern macht, bestimmen zu können meint. 
Ähnlich w ar in der Apsis von SS. A p o s t o l i  zu R o m  eine H im m elfahrt Christi 
so gemalt, daß — nach Vasaris Ausdruck — Christus „das Gewölbe zu durch
bohren schien“. Von diesem M eisterwerke Melozzos, das 1711 beim N eubau des 
Chors herabgeschlagen wurde, sind nur noch Bruchstücke e rhalten : der Christus 
im Quirinal, vier Köpfe eraporblickender Apostel und zehn Halbfiguren musi
zierender Engel (Abb. 207) in der Sakristei von S. P eter. W eit über das Ver
mögen Pieros hinaus ist diesen kunstvoll verkürzten Gestalten der Reiz poetischer 
Anmut und feurigen Lebens verliehen. Es sind die letzten M arksteine einer 
direkt auf die Malerei der Hochrenaissance hinfiihrenden Entwicklung.

Abb. 205 Die Gründung der vatikanischen Bibliothek von Melozzo da Forli 
im Vatikan zu Rom
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Die, letzte Zeit seines Lebens hat Melozzo dann wieder in der H eim at verbracht, 
über den Malereien der Kapelle Feo in S. G i r o l a m o  zu Forli ist er gestorben. 
Sein M itarbeiter und Nachfolger dort war sein Landsmann Marco Palmezzano, be
sonders produktiv in Tafelgemälden, die seine T ätigkeit von 1481—1537 verfolgen 
lassen. An sein Vorbild reicht er ebensowenig heran wie der m it Melozzo befreundete

Abb. 206 Decke in der Sakristei zu Loretto von Melozzo da Forli

Giovanni Santi von Urbino ( f  1494, der Vater Raffaels1). Ein biederer, auch den 
gelehrten Bestrebungen der Zeit m it Interesse zugewandter Mann, ist er offenbar 
erst spät (um 1481) zur Ausübung der Malerei gelangt und ha t eine gewisse Schwer
fälligkeit nie überwunden. — Die längere Tätigkeit Melozzos in Rom hat auf einen 
einheimischen Maler, Antoniazso  (Aquilio di Benedetto) Iiomano so w eit anregend 
gew irkt, daß man ihn wohl als einen Schüler des großen Meisters bezeichnen darf.

0  A. Schmarsow, Giovanni Santi, der Vater Raffaels, Berlin 1887.
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Als Picro dei Franceschi in Arezzo den Chor von S. Francesco ausmalte, kam 
ein zehnjähriger Knabezuihm in die Lehre, Luca Signorelli (1450-1523) aus C ortona:1) 
er wurde der zweite H auptm eister jener nordumbrischen Künstlergruppe, die so 
bedeutsam  in die Geschichte der Malerei eingriff. Signorelli muß auch früh schon 
den Einfluß der florentinischen Kunst seiner Zeit erfahren haben, insbesondere 
der M alerplastiker nach der A rt des Pollajuolo und Verrocchio, ebenso wie Melozzos 
und des Justus von Gent Farbenteclm ik nicht eindruckslos an ihm vorübergegangen 
zu sein scheinen. Vor allem aber erwarb er unter diesen Anregungen selbst eine 

bewundernswerte
H errschaft über die 
Form des nackten 
menschlichen Kör
pers und entwik- 
kelte eine groß
zügige K raft der 
Auffassung und 
Kom position: beide 
Eigenschaften ver
eint haben ihn zum 
gew altigsten Monu
mentalmaler des 
15. Jahrhunderts 
gemacht. Schon 
um 1480 war sein 
Ruhm als W and
maler außerhalb 
des engeren Hei
matsgebietes so fest 
beg ründet, daß er 
zu den Fresken 
in der Sixtinischen 
Kapelle m it heran
gezogen w urde: er 
schuf dort das Bild 
m it den l e t z t e n  
T a t e n  u n d  d e m  
T o d e  d e s  M o s e  s.
Um 1488 entstand
dann der Fresken- Al.b. 207 Bruchstück des Freskos der Himmelfahrt Christi
schmuck der Sagre- • von Melozzo da Forli
stia della Cura in
der Madonnenkirche zu L o r e t t o ,  wo Melozzo etwa gleichzeitig seine Fresken 
vollendete. Die Evangelisten und Kirchenväter an der Decke, die Apostelpaare 
in gem alten W andnischen sind Gestalten von wuchtiger Größe und Schönheit. D er 
Fresltenzyklus aus dem Leben des hl.B enedikt im Klosterhof v o n M o n t o l i v e t o  
M a g g i  o r e  bei Aseiano (um 1497/98) gab dagegen dem K ünstler Gelegenheit, in 
lebhaft erzählten Szenen eine ganz eigene K unst m a l e r i s c h e r  W irkungen in 
Freskotechnik zu entfalten, die m it den M eisterwerken seines Lehrers wetteifern.

Die Tafelbilder aus Signorellis früher Zeit vereinigen in g le icherw eise  g ro ß 
artig  bewegte, oft nackte Gestalten zu Kompositionen von malerischem Reiz der

i) It. Vischer, Luca Signorelli und die italienische Renaissance, Leipzig 1879.
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Lichtbehandlung. So die originelle G e i ß e l u n g  C h r i s t i  auf einem Diptychon 
aus Fabriano (je tz t in der B rera zu Mailand), dessen zweite Tafel die säugende Ma
donna enthält; von der weißen Marmorwand m it ihren antikisierenden Reliefs im 
H intergründe der Szene reflektiert ein m ilder Lichtschimmer über die nackten Ge
stalten Christi und der Geißelknechte. Das malerische Spiel des Lichtes is t es auch, 
das im wesentlichen der großen Tafel P a n  m i t  d en  H i r t e n  im Berliner Museum 
ihre eigene Stimmung verleiht; sie stam m t aus dem Besitze der Medici und is t nach 
Inhalt und K unstgeist eine A rt Gegenstück zu Botticellis „Frühling“ (Abb. 20S). 
D er bocksfüßige N aturgott m it seiner Umgebung von Satyrn und Nymphen lauscht 
einem flötenspielenden Jüngling. Ob eine antike Fabel, ob w ieder etwa die E r
findung eines humanistischen Poeten zugrunde liegt, das mögen Besteller und Maler 
des Bildes gew ußt haben, w ir vermögen es ihm heute m it Sicherheit nicht mehr zu 
entnehmen. Denn dem K ünstler ha t sich offenbar das Interesse an der Form  und 
ihrer malerisch verklärten W iedergabe in den Vordergrund geschoben vor den Stoff. 
Eine Komposition aus sechs lebensgroßen Aktfiguren in dieser strengen Anordnung, 
die an das feierliche Schema der „Santa Conversazione“ anlcnüpft, ja  in Symmetrie 
(die beiden Alten, die beiden hellen Gestalten) und K ontrast (Vorder- und Rücken- 
ansicht, W eib und Mann) es noch kom plizierter durchführt, vor einem phantastischen 
H intergründe m it antikem Triumphbogen, in bläulich-silbriger Farbenstimmung, 
die gleich Schleiern des Mondlichts darüber liegt — w ir können uns wohl denken, 
welch ungeheuren Eindruck dieses einzigartige Gemälde auf die Zeitgenossen hervor
bringen und welchen Ruhm es seinem M eister gerade auch in Florenz erwerben 
m ußte! Signorelli zeichnet die Körperformen in ähnlicher W eise übertrieben scharf 
wie die M alerplastiker, aber er kom poniert w eit mehr nach Flächenkontrasten und

Abb. 208 Pan mifc den Hirten von Luca Signorelli im Berliner Museum
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erfüllt sein Bild m it fein berechneten 
Lichtspielen, wie sie die floren- 
tinische Malerei nicht kannte. Die 
Träger dieser malerischen W irkung  
aber bleiben ihm nackte mensch
liche Gestalten, die er auch in das 
eigentliche A ltarbild einzuführen 
keine Bedenken trägt. Auf der 
A l t a r t a f e l  v o n  1484 im Dome 
zu Perugia is t es ein fast ganz 
unbekleideter Engel, der zu F üßen 
der Madonna seine Laute stimmt, 
auf dem wohl gleichfalls noch frühen 
M a d o n n e n t o n d o  der Uffizien 
treten  ähnliche Aktfiguren wie auf 
dem Pansbilde im H intergründe 
vor wilden Felsenkulissen auf. In 

einer für die Zeit und den K ünstler gleich charakteristischen Unbefangenheit 
mischen sich christliche und antike Ideen, profane und kirchliche Formenkreise. 
Aber auch wo die heiligen Gestalten allein herrschen, wie in dem trefflich kompo
nierten R u n d b i l d e  d e r  H e i l i g e n  F a m i l i e  (Uffizien), da lebt in ihnen 
eine K raft plastischen Formgefühls, die auf die Zukunft hinweist: wie Melozzo 
zu Raffael, so leitet Signorelli zu Michelangelo über!

Auch chronologisch an der Schwelle des neuen Jahrhunderts s teh t das ge
waltigste W erk des M eisters: die W andfresken der M a d o n n e n k a p e l l e  am D o m  
zu  O r v i e t o  (1499—1505), wo fünfzig Jahre zuvor Fiesole die Deckenmalereien 
unvollendet gelassen hatte  (vgl. S. 171). Zum Teil nach dem Entw urf seines Vor
gängers fügte Signorelli die noch fehlenden Gewölbefelder m it den Chören der Apostel, 
der Patriarchen, Kirchenväter, M ärtyrer, Jungfrauen und der Engel m it den Passions
werkzeugen hinzu, führte dann aber an den W änden nach eigener Komposition 
den Zyklus der „ L e t z t e n  D i n g e “ aus: H errschaft und Sturz des A ntichrists, 
W eltuntergang, Auferstehung der Toten, Strafe der Verdammten und A ufstieg 
der Seligen zum Paradiese finden wir hier auf ganzen oder durch die A rchitektur 
geteilten W andflächen (Abb. 209). In  vielen Hunderten von Gestalten, m it uner

Abb. 209 Chor der Seligen aus den Fresken von 
Luca Signorelli im Dom zu Orvieto
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schöpflicher Fülle und M annigfaltigkeit der Motive sind die erschütternden Begeben
heiten dargestellt, Verdammte und Selige, zumeist ganz nackt, ein unübersehbares 
H eer von Aktfiguren. Die malerische Abgewogenheit seiner älteren Kompositionen 
hat Signorelli hier aufgegeben zugunsten einer Anhäufung von plastischen Einzel
gestalten, die als solche das Programm einer neuen K unst verkündet, in der Ge
sam tfassung aber freilich auf dem Boden des 15. Jahrhunderts stehen bleibt, ja  durch 
den rein flächenhaften Aufbau in der W andhöhe oft genug zurückverw eist auf die 
Kompositionsweise der Trecentomaler und Fra Angelicos, den Signorelli dem eigenen 
S elbstporträ t zur Seite in der unteren Ecke des A ntichristbildes dargestellt hat 
(Abb. 210). Immerhin w ar es eine Schöpfung ohnegleichen in der Kunst derZ eit,

durchdrungen von dem Jubel über die 
Lösung eines Problems, an die ein volles 
Jahrhundert seine beste K raft gesetzt 
hatte: d e r . Bew ältigung der nackten 
Form. Einen literarisch-gelehrten Nach
klang dieses freudigen Stolzes sehen wir 
auch in den dekorativen Malereien an 
den unteren Teilen der W ände, m it 
denen der M eister sein W erk abschloß: 
die Brustbilder alter und neuerer D ichter 
des Jenseits, umgeben von Medaillons 
m it Szenen aus ihren W erken innerhalb 
einer üppigen, aus antiken Motiven 
geschöpften Ornamentik.

Signorellis Stellung an der Grenz
scheide zweier Zeitalter markieren fast 
noch deutlicher seine späteren Tafel
bilder, wie die Taufe Christi in C i 11 ä d i 
C a s t e l l o ,  die Kreuzigung in B o r g o  

>San S e p o l c r o ,  die hl. Magdalena 
am Fuße des Kreuzes in der Florentiner 
A k a d e m i e :  m ächtige, kontrastreich 
bew egte Gestalten, großartige Gewand
m otive, Vereinfachung des Beiwerks, 
aber daneben freilich auch noch bizarr 
phantastische Motive in der Landschaft, 
kleineNebengruppenundim  allgemeinen 

Abb. 210 Bildnis des Malers und des Fra Angelico eine spitzige Akzentuation der Formen-
von Luc» Signorelli gebung, die noch an die W eise der floren-

tinischen Maler-Goldschmiede erinnert.
Eine eigene Stellung nimmt die Malerschule von P e r u g i a  ein, die, von aus

w ärtigen Meistern, wie Domenico Veneziano, Piero dei Franceschi, Benozzo Gozzoli, 
G entile da Fabriano, angeregt, sich im Laufe des 15. Jahrhunderts langsam die 
neue W irklichkeitskunst zu eigen machte. Benedetto Bonßgli (um 1420—9G) *) be
zeichnet die erste, Fiorenzo di Lorcnzo (erwähnt 1463—1521)2) die zweite Etappe auf 
diesem W ege; wahrscheinlich in Florenz selbst ha t der letztere die plastische Durch
bildung seiner Gestalten, die feste Beherrschung des Räumlichen gelernt, die seine 
sicheren Bilder so bestim m t von denen anderer Um brer unterscheidet. Als Fiorenzos 
Schüler g ilt Pietro Perugino, eigentlich Pietro Vannncci aus Gitta della Pieve, der

l) W. Bombe, Benedetto Bonfigli (Diss.), Berlin 1904.
A. Weber, Fiorenzo di Lorenzo, Straßburg 1905. Vgl. J. C. Graham, The problem 

of Fiorenzo di Lorenzo of Perugia. Perugia und Rom 1908.
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Abb. 2U Petri Schlüsselübergabe Wandbild von Pietro Perugino in der Sistinischcn Kapelle zu Eom (Phot. Anderson, Rom)
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aber von seinem längeren Aufenthalt in Perugia und als berühm tester Meister der 
dortigen Malerschule von dieser S tadt seinen Beinamen hatte  (1446-—1524) ')• Den 
florentinischen Realismus aber ha t er jedenfalls auch an der Quelle kennen gelernt: 
1472 schreibt er sich, damals also schon ein fertiger Meister, in das Buch der dortigen 
Malergilde e in ; Verrocchio muß als der K ünstler genannt werden, dessen feste Zeich
nung und Durchbildung der Körperformen den wesentlichsten Einfluß auf Perugino 
geübt hat. Der Gang seiner Jugendentwicklung bleibt mangels sicherer W erke aus 
dieser Zeit unklar. Als frühestes datiertes Bild hat sich ein hl. Sebastian um 1478, 
der le tz te  R est eines zerstörten Freskenzyklus in S. Sebastiano zu C e r q u e t o  bei 
Perugia erhalten. Genauer lernen w ir ihn als Freskom aler erst in der Sixtinischen 
Kapelle in Rom kennen. N icht weniger als sechs W andbilder waren ihm hier über

tragen, drei davon an der 
Altarwand m ußten später 
dem Jüngsten Gericht 
Michelangelos weichen, 
die Ausführung von zwei 
anderen (Beschneidung 
der Söhne Mosis und 
Taufe Christi) überwies 
Perugino fast ganz seinem 
Gehilfen Pinturicchio, die 
S c h l ü s s e l ü b e r g a b e  
(Abb. 211) dagegen ist er
halten und bedeutet sein 
erstes großes M eisterwerk 
(um 1482). Die in strenger 

Symmetrie angelegte 
Komposition hat durch 
Anfügung einiger P o rträ t
figuren — darunter der 
Maler selbst rechts vor 
dem Manne mit der hel
len Schärpe — gewisse 
Verschiebungen erfahren, 
doch ist namentlich auf 
der Seite Christi die

Abb. 212 Madonna mit dem Täufer und S. Sebastian gleichmäßige Reihung,
von Pietro Perugino in den Uffizien zu Florenz d a s  n a c h  d e m  M o d e ll

studierte A rrangem ent
der G ew änder, die stereotype H altung und Gebärdensprache augenfällig: das 
w irk t eintönig, aber feierlich und bleibt für Peruginos Komposition und Gestalten
bildung auch weiterhin typisch. Mag er hierin sich dem Vorbilde der Floren
tiner W andmaler, namentlich Gliirlandajos, angeschlossen haben, die weite, freie, 
räumlich tiefe Anordnung des H intergrundes geht sicher auf Anregungen durch 
Piero dei Franceschi zurück, die Perugino m it feiner Empfindung für Gleichgewicht 
und Ruhe der Komposition selbständig ausgestaltet, hat. Bei ihm t r i t t  zuerst die 
Vorstellung eines M itte lg ru n d e s  auf, der freilich noch ganz quattrocentistisch 
sich  als reliefartig geschlossener Streifen m it kleinen Figuren zwischen Vorder- und 
H intergrund einschiebt; letzterem  aber gibt er durch den schönen Zentralbau — der 
doch wohl den Tempel zu Jerusalem vorstellen soll — und die antiken Triumphbogen

*) F. Knapp, Perugino. Bielefeld und Leipzig 1907.



Pietro Perugino 207

zu beiden Seiten eine monumentale Gestaltung, wie sie noch keinem Florentiner 
geglückt war. Das Gefühl für räumliche Tiefe und Harmonie beherrscht auch die 
schöne sechsteilige A ltartafel m it der A n b e t u n g  d e s  K i n d e s  (1491) in der 
Sammlung Älbani-Torlonia zu Rom. Die figürliche Komposition, in den Typen 
vielfach denen der „Schlüsselübergabe“ verwandt, schließt sich an florentinisclie 
Vorbilder a n ; aber die feingliedrige Pfeilerhalle, die alle Teile des Bildes zusammen
faßt, die stimmungsvolle Landschaft geben ihr einen ganz neuen W ohllaut. Nur 
vorübergehend unterliegt der K ünstler noch anderen Einfl üssen, wie denen Signorellis 
in dem merkwürdigen K r u z i f i x  u s  m i t  M a g d a l e n a  u n d  a n il e r  e 11 
H e i l i g e n  (aus der Kirche della Calza, je tz t in den Uffizien). Sonst aber hat er 
je tz t seinen eigenen Stil gefunden; die während eines längeren Aufenthalts in Florenz 
etw a 1491—99 entstandenen W erke vertreten diese Reife- und Glanzzeit Peruginos. 
Es sind namentlich A l t a r b i l d e r ,  wie die Madonna m it vier Heiligen in W ien

Abb. 213 Kruzifixus mit Heiligen Fresko von Perugino in S. Maria Magdalena dei Pazzi zu Florenz

(1493), m it Johannes und Sebastian (1493, in den Uffizien [Abb. 212]), m it Jakobus 
und Augustinus, in Cremona(1494), e ineP ie täm itH eiligen ,inder Akademie. Streng 
symmetrischer Aufbau möglichst m it gleicher Höhe der Köpfe, sanft bewegte, 
schwärmerisch blickende Gestalten, milde Feierlichkeit der Stimmung, in  fast allen 
diesen Gemälden auch eine die Komposition abrundende und zusammenschließende 
Pfeilerhalle geben ihnen einheitlichen Charakter. Perugino zeigt hier ein bewußtes 
künstlerisches Streben nach Einfachheit, Ruhe und Harmonie, das wie die Vorahnung 
eines neuen Idealstils w irkt, und er weiß — vielleicht infolge eines dazwischen fallen
den Aufenthaltes in Venedig — damit zuweilen eine G lut und Leuchtkraft der Farbe 
zu verbinden, die in der toskanischen Malerei niemals erreicht worden war. Den Höhe
punkt dieser künstlerischen Entw icklung bezeichnen drei Bilder geschichtlichen 
Inhalts: die G r a b l e g u n g  C h r i s t i  aus Sa. Chiara im Palazzo P itt i , das 
F r e s k o  d e r  K r e u z i g u n g  in S. Maria Maddalena de’ Pazzi und die E r 
s c h e i n u n g  d e r  M a d o n  n a  v o r  d e m  hl .  B e r n h a r d  aus S. Spirito, je tz t 
in München. Die „Grablegung“ (1495) is t die inhaltlich reichste und kompositionell
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vollendetste Fassung dieses Themas im Quattrocento, ohne herben Schmerzens
ausbruch, sondern m it Bewußtsein auf den Ton milder Trauer, edler W ürde gestimmt, 
voll feiner Einzelschönheiten, wenn auch im Gesamteindruck ohne rechte Kraft. 
Das W andbild der Kreuzigung (vollendet 1496 [Abb. 213]) zeigte zum erstenmal, 
wie man eine um fangreiche, architektonisch gegliederte Fläche ohne A ufgebot 
ablenkenden Nebenwerks m it wenigen Figuren und einer feingestimmten Landschaft 
großzügig beherrschen könne. Durch fortgesetztes U nterdrücken des Details und 
Herausarbeiten der großen schwingenden Linien in G estalt und Antlitz is t der Stil 
noch w eit größer und freier geworden als in der „Schlüsselübergabe“. Das A ltar
bild m it dem heiligen Bernhard (vgi. die Kunstbeilage) wird seiner kunstgeschicht
lichen Bedeutung nach am besten gew ürdigt durch einen Vergleich m it dem etwa 
sechzehn Jah re  zuvor entstandenen Bilde gleichen Inhalts vonFilippino Lippi (vgl. 
S. 186). D ort das Meisterwerk eines reinen Quattrocentomalers, bis zum Übermaß 
reich an Einzelcharakteristik, eckig und aufgeregt in der Linienführung, bunt und 
glänzend in der Farbe, hier eine mit E rnst nach Maß, Ruhe und Harmonie strebende 
Komposition, ohne H ärten und starke Kontraste, dort der Florentiner, der Naturalist, 
hier der Umbrer, der das Persönliche in allgemeine Stimmung auflösende Stilist. 
W as die K unst aufgab, was sie gewann, vermögen wir kaum schärfer zu ermessen 
als durch den Vergleich dieser beiden in ihrer A rt gleich vollendeten Gemälde.

Der auf Grund solcher Leistungen rasch wachsende Ruhm Peruginos, den uns 
manche charakteristische Äußerung von Zeitgenossen bezeugt, führte ihm so zahl
reiche Aufträge zu, daß er sie nur m it Hilfe eines offenbar recht ausgedehnten 
Atelierbetriebs zu erledigen vermochte. Seine Begabung aber w ar nicht tief, 
sein künstlerisches Gewissen nicht stark  genug, um den Gefahren einer solchen 
T ätigkeit zu widerstehen. E r verfällt fortan leicht ins Oberflächliche, Hand
werksmäßige und wiederholt seine Kompositionen und Typen in stereotyper 
W iederkehr. Der gefühlvolle Ausdruck seiner Gestalten erhält dabei nur allzuoft 
einen Stich ins Süßliche und Rührselige; er w irk t abstoßend, weil w ir ihm das 
Geschäftsmäßige anzusehen meinen. So ragen aus der Unzahl von W erken, die er, 
zumal nachdem er 1199 Florenz auf längere Zeit verlassen hatte, allein oder m it 
Gehilfen und Schülern ausführte, nur wenige noch durch ihre künstlerischen W erte  
hervor. Die W andmalereien im C a m b i o  (der W echslerhalle) z u  P e r u g i a  
(1499 — 1500) bieten ihrem Inhalt nach ein für die Zeit charakteristisches Gemisch 
von antiken und christlichen Gestalten und Allegorien, die aber ganz äußerlich und 
ohne dekoratives Geschick nebeneinander gestellt sind ; die sorgfältige Ausführung 
und die W ärm e des Ausdrucks g ib t wenigstens einzelnen Gestalten ein gewisses 
Interesse. Das 1504/05 für das Studio der Tsabella d’Este gemalte Bild des 
K a m p f e s  z w i s c h e n  K e u s c h h e i t  u n d  L i e b e  (je tz t im Louvre) besitzt in 
der feinen Landschaft und den leicht bewegten Gestalten manches Anziehende, 
das eben dort befindliche, früher dem jungen Raffael zugeschriebene Bildchen 
A p o l l o n  u n d  M a r s y a s  erhöht diese Anziehungskraft noch durch die ungemein 
zarte , von weichem L icht umspielte D arstellung der beiden nackten Körper.

Perugino starb, von den Zeitgenossen halb vergessen und durch die Entw ick
lung der K unst längst überholt, nach einem unruhigen Hinundherwandern in den 
S tädten Toskanas und seiner H eim at als siebenundsiebzigjähriger Greis 1523 im 
Hospital zu Fottignano an der Pest.

Die Mißachtung, welcher Perugino schließlich bei den Zeitgenossen durch 
die E rstarrung seiner K unst anheimfiel, is t seinem Schulgenossen und Gehilfen in 
Rom Bernardino Bctti, gen. Pinturicchio (1145—1513)‘), bei der Nachw elt durch

■) E. Steinmann, Pinturicchio, Bielefeld und Leipzig 1898. — C. liicci, Pinturicchio, 
sa vie, son oeuvre et son temps. Paris 1903.
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die absprechende Biographie Vasaris bereitet worden, der ihn als einen griesgrämigen 
Geizhalz schildert. Seiiie K unst zeigt ein ganz anderes G esicht: sie is t harmlos heiter 
und lebensfreudig, ohne große Gedanken und tieferes Gefühl, aber voll frischen

Abb. 214 Türkischer Reiter aus der Disputation der hl. Katharina von Pinturicchio 
(Nach Photographie Anderson)

Plaudersinns und festlichen Reichtums. Eben dadurch scheint sie den Zeitgenossen 
ganz besonders gefallen zu haben, denn Pinturicchio w ar einer der meist beschäftigten 
Künstler, und die fabelhafte Leichtigkeit seiner Arbeitsweise befähigte ihn zu einem 
Schaffen von seltenem Umfange. Im Gegensätze zu Perugino ist er vorzugsweise

L ü b k e , Kunstgeschichte 15. Aufl. Renaissance 14
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W andmaler und ha t auch in seinen Tafelbildern an der alten Temperatechnik 
festgehalten; so bleibt er in allem ein später V ertreter der Frührenaissancekunst. 
Fiorenzo di Lorenzo und Benozzo Gozzoli scheinen besonderen Einfluß auf seine 
Entw icklung gehabt zu haben. Als M itarbeiter Peruginos an den W andbildern der 
Sixtinischen Kapelle (vgl. S. 206) gewann er zuerst größeres Ansehen und hat dann 
eine Reihe umfangreicher Aufträge in den Palästen und Kapellen der herrschenden 
römischen Familien ausgeführt, die größtenteils untergegangen sind. Erhalten, 
wenn auch durch Feuchtigkeit und Übermalung beschädigt, blieben die Fresken 
aus dem Leben des hl. Bernhard in der K a p e l l e  B u f a l i n i  in S. Maria in 
Aracoeli (um 1484) sowie die A usstattung m ehrerer Kapellen (seit 14S5) und des 
Chors (um 1505) von S. M a r i a  d e l  P o p o l o  m it W and- und Deckengemälden. 
Die Glanzzeit Pinturicchios aber w ar seine T ätigkeit im Dienste P apst Alexanders VI. 
(1402—I5U3). F ü r ihn m alte er außer dem untergegangenen Freskenschmuck im 
Innern der Engelsburg (1495—98) das A p p a r t a m e n t o  B o r g i a  im Vatikan 
aus (1492—95), fünf große Zimmer unter den Stanzen Raffaels: es is tse it seiner W ieder
herstellung (1897) das glänzendste uns erhaltene Beispiel festlich-heiterer Innen
dekoration im Geiste der Frührenaissance1). Die Darstellungen der verschiedenen 
H eilswunder im Saale des Marienlebens, der Legenden der Susanna, Barbara, K atha
rina, der Einsiedler Antonius und Paulus und des Sebastian im Saale der Heiligen
leben, an dessen Decke das W appenzeichen der Borgia, der Stier, Anlaß gegeben hat, 
die Fabel vom Apisstier, Isis und Osiris zu erzählen, die Allegorien der Künste und 
W issenschaften im Saale der. freien Künste sind die hauptsächlichsten Leistungen, 
unter sich verschieden an künstlerischem W ert infolge der M itwirkung zahlreicher 
Schüler und Gehilfen, aber einander gleich an Reichtum der dekorativen Aus
stattung, die namentlich durch verschwenderische Anwendung von Gold den 
C harakter üppigster M ärchenpracht erhält. Die Hauptbilder, wie die Auferstehung 
Christi m it dem P o rträ t des anbetenden Papstes, die H im m elfahrt M ariä, die 
Isis- und Osirisszenen, der Besuch des hl. Antonius beim Einsiedler Paulus u. a., 
hat Pinturicchio wohl größtenteils eigenhändig ausgeführt und m it einer Fülle 
lebendiger und liebenswürdiger Einzelzüge ausgestattet. Die „Disputation der 
hl. Katharina“ g ib t besonders interessante Reflexe des päpstlichen Hoflebens; 
ein antiker Triumphbogen mit der schmeichlerischen Inschrift „Pacis cultori“ 
fehlt darin sowenig wie die Porträts exotischer Persönlichkeiten, eines byzan
tinischen Prinzen, eines türkischen Sultanssolms aus der Umgebung des Borgia 
(Abb. 214). Überall lenken auch zarte umbrische Frühlingslandschaften im H inter
gründe die Aufmerksamkeit auf sich. In der unerschöpflichen Fülle der Ver
zierungsmotive an den Decken tr i t t  zum ersten Male das neue Ornamentations- 
system der „ G r o t e s k e n “ auf, jenes anmutigen Spiels phantastischer Gestalten 
und Formen, wie sie den damals in antiken Ruinen, Gräbern und G rotten ent
deckten Dekorationen aus der Zeit des kaiserlichen Roms entlehnt wurden.

Einem kurzen A ufenthalt Pinturicchios in seiner H eim at entstammen außer 
einigen Altarwerken in P e r u g i a  die Malereien in einer Kapelle des Doms zu 
S p e l l o  (1501): die Verkündigung, die Anbetung der H irten und Pilger und am 
Gewölbe die Sibyllen. Von 1504 bis 1507 entstand dann das zweite uns erhaltene 
H auptw erk des Meisters, die Ausmalung der L i b r e r i a  (Bücherei) am Dom von 
S i e n a .  Auch hier gibt der unversehrte Zustand des ganzen Raums ein eindring
liches Bild von der dekorativen Gesamtwirkung. U nter einer teppichartig eingeteilten 
und bemalten Decke und zwischen P ilastern voll höchster ornam entaler Pracht 
sind an den W änden in zehn hohen, schmalen Feldern Szenen aus dem Leben des

*) F. Ehrle et //. Stevenson, Les Fresques du Pinturicchio dans les Salles Borgia 
au Vatican, Rom 1898.



Abb. 215 Aneas Piccolomini als Gesandter beim König von Schottland Fresko von Pinturicchio
in der Dombibliothek zu Siena
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Kardinals Piccolomini, des Stifters der Libreria, dargestellt, der, zuvor als humanisti
scher Schriftsteller unter dem Namen Äneas Sylvias berühmt, inzwischen als Papst 
Pius III. nach einem Pontifikat von wenigen Wochen (1503) m it Tode abgegangen 
war. Auch hier t r i t t  Pinturicchio durchaus als erfindungsreicher, behaglich 
plaudernder Erzähler auf,  der das Leben des „apostolischen W anderers“ zu 
einer Reihe kulturhistorisch interessanter Zeitbilder ausgestaltet (Abb. 215), doch 
ohne ihnen ganz jenen poetischen Zauber verleihen zu können, der sein M eister
werk, das „Appartamento Borgia“, tro tz aller Schwächen im einzelnen verklärt. 
R einster, naiver Fabelsinn beseelt dagegen noch einmal das reizende Gemälde 
der von den Freiern beim W eben des Gewandes überraschten Penelope, den 
einzig erhaltenen R est von W andbildern aus der Odyssee, die Pinturicchio gegen 
Ende seines Lebens im P a l a z z o  P e t r u c c i  zu Siena ausgeführt hat.

Von einem Maler seines Schlages wird man keine tiefen neuen Offenbarungen, 
am wenigsten auf dem Gebiete der religiösen Darstellung erwarten. Pinturiccliios 
A l t a r g e m ä l d e  gehen auch kaum jemals über das Konventionelle hinaus. 
Aus der Passion Christi ha t er nur einmal, in seinem Todesjahre 1513, eine 
wirklich ergreifende Komposition geschaffen, die K r e u z t r a g u n g  im Palazzo 
Borromeo zu Mailand; auch hier ist die köstliche, der N atur abgelauschte 
Abendlandschaft das Beste.

Pinturicchio darf ein eigentlicher S c h ü l e r  Peruginos nicht genannt 
werden; auch die übrigen umbrischen M aler, die man kurz als Peruginoschule 
zusammenzufassen pflegt, wie Giovanni di Pietro (lo Spagna, -j- um 1530), Eusebio 
di San Giorgio, Tiberio d’A ssisi, lehnen sich teils an diesen M eister, teils an 
Pinturicchio an und ahmen zuweilen auch schon den Meister nach , der die 
lebensfähigen Elemente der umbrischen Kunstweise mit überlegener K raft der 
allgemeinen Entwicklung zuführte: Raffael.

W eit spröder als die umbrische Schule verhielt sich die o b e r i t a l i e n i s c h e  
Malerei ■) gegen innigere Berührung m it dem florentinischen Kunstschaffen. Zwar 
hatte  die Tätigkeit von Meistern wie Masolino in der Lombardei, Donatello, Uccello 
F ra  Filippo in Padua, Ghiberti und Verrocchio in Venedig auch hier entscheidende 
Anregungen gegeben. Aber die Grundlagen des Kulturlebens blieben in Oberitalien 
doch wesentlich andere als in Toskana: ein starker Einschlag germanischen Elements 
in der Bevölkerung, die V orherrschaft ritterlich-feudaler Verhältnisse in der Politik  
gaben ihm seine Signatur; dazu kamen die engeren Beziehungen zur nordischen 
Kunst, die in Toskana nur vorübergehend, in  Oberitalien fast ständig bem erkbar 
bleiben. Sie treten  schon bei dem ersten Vorläufer des Realismus in diesen Land
strichen, dem Veroneser Vittore (richtiger Antonio) Pisano ( Pisanello) (um 1397—1455) 
hervor2); wie als M edaillenkünstler (vgl. S. 141), so mag er auch als Maler 
französisch-niederländische Anregungen empfangen haben. Seine H auptwerke, 
die zusammen m it Gentile da Fabria.no (vgl. S. 156) ausgeführten Fresken des 
Dogenpalastes in Venedig und der Lateransbasilika zu Rom, sind leider unter
gegangen; kleinere Reste von W andbildern, wie die am G r a b m a l  B r e n z o n i s  
(um 1435) in S. Fermo zu Verona, geben keine deutliche Vorstellung von seiner 
Kunstweise. Nur einige Tafelbilder, wie die beiden Heiligen G e o r g  u n d  A n 
t o n i u s  m it der Madonna in London, die B i l d n i s s e  der Ginevra d’Este im 
Louvre (Abb. 216) und ihres Bruders Lionello d’Este in der Sammlung Morelli zu 
Bergamo, vor allem aber die 150 Z e i c h n u n g e n  des Kodex Vallardi im Louvre, 
lehren uns die eigenartige Ü bergangsstellung des Meisters kennen, der eindringliche

*) C. Ricci, Geschichte d. Kunst in Norditalien. Deutsch von L. Pollak. S tuttgart 1911. 
— B. Berenson, The North Italian Painters of the Renaissance. London u. New-York 1908.

'-) K. Zoege von Mantenfftl, Die Gemälde und Zeichnungen des Antonio Pisano 
aus Verona. Halle 1909. (Diss.)
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N aturbeobachtung und fortgeschrittene räumliche Auffassung mit altertümlich 
ste ifer Komposition und miniaturhaft zierlicher Ausführung vereinigt. In der 
Vorliebe für die Darstellung von Tieren, namentlich Pferden, und Pflanzen steht 
er dem Florentiner ■Uccello gleich. Die Zeitgenossen priesen ihn neben Gentile 
als den M eister höchster Naturwahrheit, und jedenfalls überragt Pisanello etwas 
jüngere, nach gleichem Ziele strebende K ünstler wie Stefano da Zevio (geb. 1393) 
und Giovanni Badile (um 1430) bei weitem.

Aber nicht der weitberühm te W anderkünstler Pisanello, sondern eine seß
hafte Lokalschule, die von P a d u a ,  schuf den neuen Stil der oberitalieniscbeu 
Malerei. Als ihr Begrün
der g ilt seit Vasari Fran
cesco Squarcione (etwa 
1394—1474), ein vielseitig 
angeregter und tä tiger 
Mann, der 1441—63 auch 
in der Liste der Padu- 
aner Maler aufgeführt 
w ird. Doch scheint er 
mehr Sam m ler, Kunst
händler und Unternehmer 
gewesen zu sein, als selb- 
ständigerK ünstler. Seine 
erhaltenen W erke, ein 
fünfteiliger Hieronymus
altar im Museo civico zu 
Padua und eine bezeich- 
nete Madonna im Berliner 
Museum, zeigen wenig
stens, daß er eigenen 
Einfluß auf die Schüler, 
die sich in großer Anzahl 
um ihn geschart haben 
so llen , nicht auszuüben 
vermochte. Die bei ihm 
bestellten Arbeiten ließ 
e r meist durch andere 
ausführen und w ußte 
hauptsächlich wohl durch 
geschickte W ahl der ein
zelnen K ünstler den Ruf 
Seiner W erksta tt ZU be- Abb. 216 Bildnis der Ginevra d'Este von Vittore Pisano

gründen. So ist auch von
dem umfangreichsten und bedeutendsten ihm anvertrauten W erke, den W a n d 
b i l d e r n  in der  K a p e l l e  d e r  H e i l i g e n  J a k o b u s  u n d  O h r i s t o p h o r u s  
an der Eremitanikirche zu Padua (1454—59) nichts durch Squarcione selbst 
geschaffen w orden, sondern Plan und Entw urf des Ganzen sowie die Aus
führung der w ichtigsten Teile rühren von d em  K ünstler her, der allein den 
W eltruf der angeblichen Squarcioneschule begründet hat: M antegna1).

Andrea Mantegna, zu Vicenza 1431 geboren und als zehnjährige W aise von
B H. Thode, Mantegna. Bielefeld und Leipzig 1897. — 1‘. Kristeller, Andrea 

Mantegna. Berlin und Leipzig 1902. — F. Knapp. Mantegna. Des Meisters Gemälde 
und Kupferstiche in 200 Abbildungen. (Klassiker der Kunst XIV.)
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Squarcione adoptiert, zeigt sich bereits in seinen frühesten Arbeiten, der P o r t a l 
l ü n e t t e  des Santo in Padua (1452) und der h l. E u f e m i a  in Neapel sowie 
dem L u k a s a l t a r  in der Brera zu Mailand (1454), seinem Lehrer wie seinen Mit
schülern an monumentaler Gesinnung, Kenntnis der Perspektive und plastischer

Abb. 217 Gang des Apostels Jakobus zur R ich tstätte Fresko von 3Iantegna zu Padua 
(Nach Photographie Anderson)

G estaltungskraft w eit überlegen. Als Fünfundzwanzigjähriger etwa hat er dann 
in den F r e s k e n  d e r  E r e m i t a n i k a  p e l l e  das entscheidende H auptw erk der 
Paduanischen Ivunst geschaffen. Innerhalb einer durch P ilaster und Friese mit 
antikisierenden Laubstäben gegebenen Einteilung, die von girlandentragenden
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P u tten  um spielt wird, sind an den beiden Längswänden in drei Reihen übereinander 
je  zwei Szenen aus dem Leben der Heiligen Jakobus und Christophorus dargestellt; 
die ganz einheitliche Idee der Gesamtdekoration und der Entw urf der Kompositionen

Abb. 218 Das Martyrium des hl. Jakobus Fresko von M antegna zu Padua 
(Nach Photographie Anderson)

rühren wohl durchweg von Mantegna her, wenn auch an der Ausführung der Bilder 
in den oberen Reihen andere K ünstler beteiligt waren. Die ersten Szenen der Jakobus
legende: „Berufung der Söhne Zebedaei“ und „Vertreibung der Dämonen durch
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den hl. Jakobus“ unterscheiden sich wesentlich von den späteren: „Jakobi Taufe 
des Hermogenes“ und „sein Verhör vor Herodes A grippa“ in der mittleren, 
„Gang zum R ichtplatz“ und „M artyrium des A postels“ in der unteren Reihe, 
wenn auch die klare und wirkungsvolle Darstellung, die geschickte Anordnung im 
Raume ihnen gemeinsam ist. Aber erst jene unteren Bilderreihen zeigen den voll 
entwickelten Stil des jungen Meisters, seine ausdrucksvollen, fest im Boden wurzeln
den Gestalten voll K raft und Geschmeidigkeit, die wie in Bronze gegossen erscheinen, 
innerhalb eines m it vollendeter Kunst konstruierten, aus genauer Kenntnis antiker 
Denkmäler heraus erfundenen Schauplatzes. In fast gesetzm äßiger Übereinstimmung 
m it dem perspektivischen Schema werden die einzelnen Gestalten so verteilt, daß 
jede von ihnen eine bestimmte Raumschicht ausdrückt. Innerhalb des durchaus 
einheitlichen Gesam tcharakters is t die Einzelwirkung der verschiedenen Kompo
sitionen eine sehr ungleichm äßige: der Künstler is t gewissermaßen experimentierend 
vorgegangen und hat in den M itteln zur Erreichung seines Zieles abgewechselt. 
W ährend „Taufe“ und „Verhör“ nebeneinander ganz symmetrisch, mit gemein
samem Augenpunkt etwa in m ittlerer Höhe des Trennungspilasters konstruiert sind, 
wird im „Gang zur R ich tstä tte“ (Abb. 217) der A ugenpunkt plötzlich unter die 
Grundlinie des Bildes verlegt, ih die wirkliche Augenhöhe des auf dem Boden der 
Kapelle stehenden Beschauers, so daß die ganze D arstellung wie von unten gesehen 
rasch in der Tiefe zu verschwinden scheint. In der daneben befindlichen „Hin
richtung des Apostels“ (Abb. 218) aber is t diese W irkung des tiefliegenden 
Augenpunktes wieder dadurch ko rrig ie rt, daß das Gelände unm ittelbar hinter 
der vordersten Figurenreihe rasch in die. Höhe ste ig t und somit den H inter
grund übersichtlich heraushebt. Mantegna verfährt eben nicht als pedantischer 
Theoretiker; nachdem er sich davon überzeugt hat, daß jene allzu große Rück
sichtnahme auf den perspektivischen Realismus die W irkung der Komposition 
ungünstig einschränkte: keh rt er zu einer mehr malerischen Anordnung zurück.

Das geschieht auch in den Christophorusfresken der gegenüberliegenden 
W and, soweit sie M antegna angehören. Denn die beiden oberen Reihen sind 
durch Inschriften als W erke des Mono da Ferrara und Ansuino da Forli (vgl. S. 198) 
bezeichnet, nur die leider arg beschädigten Bilder der untersten Reihe: „M artyrium 
des H eiligen“ und „W egschleppung seines Leichnams“ hat M antegna selbst aus- 
geführt. Die perspektivische Anlage der m it einem gemeinsamen H intergründe 
ausgestatteten Fresken gleicht der der ersten .Jakobusbilder und gib t in reifer 
M eisterschaft ein aus antiken Resten und modernen Gebäuden komponiertes, 
ganz w irklichkeitsgetreu empfundenes S tadtbild , das Kostüm der Personen ist 
die Z eittrach t, die Köpfe sind zum großen Teil P o rträ ts , die technische Be
handlung w irk t farbiger, malerischer. Das letztere is t vielleicht auf das anregende 
Vorbild der venezianischen Malerfamilie der lid lin i zurückzuführen, die längere 
Zeit in Padua tä tig  w ar: 1453 wurde Mantegna der Schwiegersohn ihres Stamm
vaters, des alten Jacopo Bellini, dessen Persönlichkeit und Kunstweise die 
venezianische und paduaniscke Malerei dieser Epoche eng m iteinander verknüpfen.

Der Stil Mantegnas in den Erem itanifresken ist gewiß in erster Reihe der Aus
fluß einer großen künstlerischen Persönlichkeit; er w ird aber in seiner Entw icklung 
m itbedingt durch die verschiedensten Faktoren. Die Fresken Giottos in der Arena
kapelle haben ebenso anregend auf ihn eingew irkt wie die W erke der obengenannten 
Florentiner. Insbesondere wird m anDonatellos großartig  herbe Bronzestatuen in 
der Ahnenreihe von Mantegnas Schöpfungen nennen müssen. Ferner kommt der 
reiche Besitz an Antikem, der sich seit alters in dem benachbarten Venedig an
gesammelt hatte, ebenso in B etracht w ie der Verkehr m it humanistischen Gelehrten 
und Altertum skennern, zu dem die U niversitätsstadt Padua reichlich Gelegenheit 
bot. Die Fortsetzung des berühm ten Inschriftenw erks des Cyriacus von Ancona
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( f  etw a 1457), m it dem Mantegna nocli persönlich vertrau t war, widmete Felice 
Feliciano dem großen Künstler. Die gelehrte Atmosphäre Paduas läßt uns auch 
den besonderen Eifer verstehen, mit dem Mantegna den mathem atisch-perspektivi
schen Problemen nachging: die Freude daran wird, wie w irja  gesehen haben, nur von 
seinem überlegenen k ü n s t l e r i s c h e n  Gestaltungsdrange in Schranken gehalten.

Die Fresken der Eremitanikapelle begründeten Mantegnas Ruhm und bereits 
1457 suchte der kunstbegeisterte Markgraf Ludovico Gonzaga von Mantua ihn an 
seinen Hof zu ziehen. E r mußte sich gedulden, bis M antegna im Laufe des Jahres 1459 
den großen Auftrag des H o c h a l t a r b i l d e s  f ü r  S. Z e n o  in Verona aus
geführt hatte, das sein Hauptwerk auf dem Gebiete der Tafelmalerei geblieben is t:

Abb. 219 Fam iliengruppe der Gonzaga Fresko von Mantegna im Castello zu Mantua

in wunderbar reich geschmückter Renaissancehalle stehen um den Marmorthron 
der Madonna, den singende und musizierende Engel umgeben, acht ernste Heilige, 
während die Predella m it (jetzt in Paris und Tours aufbewahrten) Darstellungen 
des Gebets in Gethsemane, der Kreuzigung und der Auferstehung geschmückt war. 
In  der räumlich-plastischen Ausgestaltung der „Sacra Conversazione“ nimmt Man
tegna m it diesem bedeutenden W erke neben Domenico Veneziano (vgl. S. 165) und 
Piero dei Franceschi (vgl. S. 198) eine führende Stellung ein: er hat namentlich auf 
die venezianische Malerei vorbildlich gew irkt. Der Stil selbst der kleinfigurigen 
Predellenbilder ist im höchsten Sinne monumental, die Ausführung von köstlicher 
Vollendung, zumal in den reichen, der Antike entlehnten Schmuckmotiven. In 
g le ich erw eise  herb und fein sind die frühen M a d o n n e n  Mantegnas, wie das be
kannte Bild in Berlin m it den die Leidenswerkzeuge Christi tragenden Engelfigiir-
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chen auf dem Rahmen, die Bilder in Bergamo, im Museo Poldi-Pezzoli zu Mai
land u. a.  Auch das Halbfigurenbild der D a r s t e l l u n g  i m  T e m p e l ,  eine 
psychologische Charakterstudie (Berlin), und die ähnliche A n b e t u n g  d e r  
K ö n i g e  (Sammlung Ashburnham in London) gehören hierher. Diese Gemälde 
mögen noch in Padua entstanden sein, ebenso wie das großartige P o r t r ä t  des 
Kardinals M ezzarotta (Berlin) und die beiden m it archäologischer Gelehrsamkeit 
ausgestatteten Darstellungen des h l. S e b a s t i a n  in Aigueperse und in Wien. 
Für seinen neuen H errn Ludovico Gonzaga oder jedenfalls bereits in  Mantua malte 
er dann eine Reihe durch besondere Feinheit der Stimmung und der Ausführung 
hervorstechender Tafelgemälde, wie das kleine T r i p t y c h o n  m it der Anbetung 
der Könige im M ittelbilde (Uffizien), den T o d  M a r i ä  (Madrid) m it dem Blick 
auf die mantuanischen Sümpfe, den h l. G e o r g  in Venedig, die s i t z e n d e  
M a d o n n a  m it dem Basaltfelsen und Steinbruch im H intergründe (Uffizien). 
Sie bezeichnen den Höhepunkt seiner malerisch-koloristischen Entw icklung und 
zugleich jenen für Mantegna charakteristischen Naturalismus, der unbekümmert 
um Tradition und Regel aus sorgfältigstem  Studium der Menschen und Dinge 
heraus das Thema schöpferisch neugestaltet. Die Bedeutung einer besonders 
kühn und m eisterhaft durchgeführten Studie in diesem Sinne ha t auch das 
berühmte Bild der B rera m it dem in steiler Verkürzung ganz von den Füßen 
her gesehenen L e i c h n a m  C h r i s t i .

Das eigentliche M eisterwerk der Mantuaner Zeit schuf Mantegna aber erst 
in den W a n d b i l d e r n  d e r  C a m e r a  d e g  1 i s p o s i im Castello di Corte

zu Mantua. Das Schlaf
gemach des m arkgräf
lichen Ehepaars, hinter 
dicken Mauern im feste
sten Teil ihres Schlos
ses gelegen, sollte durch 
die K unst der Malerei 
in eine luftige Pfeiler
halle umgewandelt er
scheinen, deren zum Teil 
zurückgeschlagene Vor
hänge den Blick ins 
Freie eröffneten, wo — 
über dem Kamin — auf 
einer G artenterrasse das 
Geschlecht der Gonzaga 
zur friedlichen Familien- 
gruppe vereinigt (Abb. 
219) oder — an der 
Eingangswand — vor 
landschaftlichem H inter
gründe die Begegnung 
Ludovicos m it dem 
durch seine kirchlichen 
W ürden aus dem engeren 
Familienkreise gleichsam 
herausgehobenen Sohne 
Francesco, dem glänzen- 

„ den Kardinallegaten von
Abb. 220 Mitte der Decke m der Camera degli Spost T,  , ■ , , ,  .

im Palast za Mantua von Mantegna Bologna, S ic h tb a r  Werden.

I
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Edelleute und Diener des 
M arkgrafen mit seinem 
R eitpferd und seinen 
Doggen schließen sich an, 
während in dem Raum 
über der Tür reizende 
P u tten  eine Inschrifttafel 
m it der lateinischen W id
m ung des Künstlers an 
den Besteller und dem 
Jah r der Vollendung 1474 
emporhalten. In  feier
licher Ruhe sitzen und 
stehen diese zahlreichen 
Porträtgestalten  — in 
dem Gefolge des K ar
dinals auch die markige 
Erscheinung des Malers 
selbst — reliefartig ge
re ih t auf dem W and
sockel, treten  wohl auch 
scheinbar vor die Pfeiler 
selbst ins Zimmer hinein 
und bringen im ganzen, 
nur m it größerer Folge
richtigkeit, diegleickeldee 
einer m a l e r i s c h e n
E i n h e i t  des gesamten Abb. 221 Madonna ro ll Andrea Mantegna
-r-v / - i i .  • (Nach Photographie Anderson)Raumes zur Geltung, wie 
sie Mantegna teilweise
bereits in den Eremitanifresken zu verwirklichen versucht hatte. Den H öhepunkt 
in der Durchführung dieses Programms bedeutet es, wenn die schwere Gewölbedecke 
des Raumes selbst in ihrem mittleren Teile von einer kreisrunden Öffnung durch
brochen erscheint, durch die der Wolkenhimmel ins Zimmer schaut (Abb. 220); 
an ihrer perspektivisch gemalten Balustrade stehen Putten, andere Flügelknaben 
und Frauengestalten beugen sich von außen herüber, ein Pfau sitzt darauf, ein 
Fruchtkorb steh t auf quergelegter Stange. Die Illusion der W irklichkeit ist m it 
höchster K raft und Klarheit in dem gesamten Raum durchgeführt; Bildnisgruppen 
von Lebenden, wie sie als Endzweck die Kunst der Malerei bis dahin noch nie 
geschaffen, grüßen uns von den W änden, als wenn sie leibhaftig dort w andelten, 
allegorische (?) und Flügelgestalten necken uns von der Decke. In ähnlichem 
Sinne wie etwas früher Piero dei Franceschi und wenig später Melozzo, aber 
ohne nachweisbaren Zusammenhang mit ihnen, hat Mantegna die Grundlagen 
einer i l l u s i o n i s t i s c h e n  W a n d m a l e r e i  geleg t, die dann im 16. Jah r
hundert durch Correggio zur Vollendung gebracht werden sollte.

Das zweite, von dem Künstler selbst besonders geschätzte H auptw erk seiner 
Mantuaner Zeit is t der T r i u m p h  z u g  C ä s a r s  (etwa 1484—94), eine Folge 
von neun großen Leinwandbildern in Temperatechnik, die als W andschmuck eines 
Saales zwischen Pilastern aufgehängt gedacht sind. Die Gestalten scheinen sich, 
wie in M antua, außerhalb des Raumes an den W andpfeilern vorbeizubewegen. 
Teils in Anlehnung an die Schilderungen antiker Autoren und auf Grund archäologi
schen Wissens, teils in völlig freier Erfindung ist auf diesen Bildern, die sich heute,
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leider arg beschädigt und übermalt, in Schloß Hampton Court in England befinden, 
die gestaltenreiche und fesselnde D arstellung eines jener Prunkaufzüge gegeben, wie 
sie die prachtliebende Zeit häufig genug zumal bei höfischen Festlichkeiten ver
anstaltete. D er gleichen Vorstellungswelt entstammen die beiden antikisierenden 
Allegorien: der P a r n a ß  und der S i e g  d e r  T u g e n d  ü b e r  d i e  L a s t e r ,  
die Mantegna neben W erken Peruginos (vgl. S. 208) und Lorenzo Costas um 1497 
für das Studio der Isabella d’Este, der geistreichen und kunstfreundlichen Ge
mahlin des Herzogs Francesco von Mantua, ausführte (je tz t im Louvre).

Im  letzten Jahrzehnt seines Lebens entstand aber auch noch eine Reihe be
deutsam er kirchlicher Schöpfungen des Meisters, große Altargemälde, wie die M a - 
d o n n a  d e l l a  V i t t o r i a  (1496), ein Votivbild des M arkgrafen Francesco für 
seinen zweifelhaften Sieg über die Franzosen bei Fornovo (je tz t im Louvre), die 
M a d o n n a  m i t  H e i l i g e n  u n d  E n g e l n  in der Sammlung Trivulzio in 
Mailand (1497) und die M a d o n n a  m i t  d e m  T ä u f e r  u n d  M a g d a l e n a  in 
der Londoner Nationalgalerie, aber auch kleinere Andachtsbilder, wie die M a 
d o n n a  m i t  d e m  K i n d e  u n d  s i n g e n d e n  C h e r u b i m  (Brera zu Mailand, 
Abb. 221), die H e i l i g e  F a m i l i e  zu Dresden u .a . In allen diesen W erken tu t 
sich der Altersstil des Meisters kund: die Gestalten (Abb. 221) haben an wuchtiger 
B reite und monumentaler Bedeutung gewonnen, aber die Faltengebung ist auch 
s ta rre r, schematischer, das K olorit kühler, die Stimmung h ä rte r, zuweilen ans 
M anierierte streifend, geworden. Die Komposition, namentlich der Madonna della 
V ittoria und des Londoner Bildes, zeigt die abgeklärteste, dem 15. Jahrhundert 
erreichbare Form, die reifste und freieste G roßartigkeit. Ja, in seinen spätesten 
W erken, wie dem S c h m e r z e n s m a n n  in Kopenhagen und dem h 1. S e b a s t i a n  
bei Baron Franclietti in Venedig scheint M antegna m it Bewußtsein bereits 
nach einem neuen plastischen Monumentalstil im Sinne des 16. Jahrhunderts zu 
streben, ohne freilich dieses Ziel noch erreichen zu können.

Obwohl Mantegna seine zweite H eim at nur vorübergehend verließ — ins
besondere um 1488—90 in R o m  für P apst Innozenz VIII. die Malereien einer je tz t 
nicht mehr bestehenden Kapelle am vatikanischen Belvedere auszuführen — so 
muß sein Ruhm durch ganz Italien verbreitet gewesen sein. Zumal die vollendete 
K unst seiner Zeichnungen fand allgemeine Bewunderung und ist der Grund ge
worden für die bedeutsame Stellung Mantegnas in der Geschichte des i t a l i e n i 
s c h e n  K u p f e r s t i c h s .  Die Anfänge des K upferstichs1) gehören in die Ge
schichte der d e u t s c h e n  K unst, nachdem Vasaris Erzählung von seiner „Er
findung“ durch den florentinischen Goldschmied Maso Finiguerrä als fabelhaft er
kannt worden ist. Immerhin spielt auch in der Geschichte der italienischen Re
naissancekunst der Kupferstich seine Rolle und ist wohl schon vor der M itte des 
15. Jahrhunderts von florentinischen Goldschmieden zur Vervielfältigung ornamen
taler Entw ürfe und volkstümlicher D arstellungen kirchlichen und profanen Inhalts 
benutzt worden. Zu k ü n s t l e r i s c h e  r  Bedeutung erhob ihn aber neben Antonio 
Pollajuolo — von dem uns nur e in  sicheres B la tt erhalten i s t — erst Andrea Man
tegna. Gegenüber den unzulänglichen und oft handwerksmäßigen Nachbildungen 
seiner Zeichnungen und Entw ürfe, wie sie Zoan Andrea, Giovanni An tonio da Brescia, 
Girolamo Mocetto, Nicoletlo da Modena und offenbar noch viele andere Stecher her
stellten, ha t er — sicher erst nach 1475 — selbst zum Grabstichel gegriffen und eine 
kleine Reihe von M eisterblättern geschaffen. U nter den ihm zugeschriebenen Kupfer
stichen können sieben als eigenhändige Arbeiten gelten: die M a d o n n a  m i t  
d e m  K i n d e ,  die beiden B a c c h a n a l e  und T r  i t  o n e n k ä m p f e ,  die

*) Fr. Lippmanti, Der Kupferstich. 3. Aufl. Berlin 1905. — P. Kristeller, Kupfer
stich und Holzschnitt in vier Jahrhunderten. 2. Aufl. Berlin 1911.
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G r a b l e g u n g  C h r i s t i  (im Querformat, Abb. 222) und die Darstellung des 
A u f  e r s t a n d e n e n  zwischen Andreas und Longinus. Diese D arstellungen 
gehören als Kompositionen zu den gewaltigstenSchöpf ungen desM eisters; bei einigen 
is t es wahrscheinlich, daß sie ursprünglich für anderweitige Verwendung entworfen 
waren. Als Stiche üben sie in den (seltenen) frühen Abdrücken durch die geistvolle 
Anwendung ganz feiner enger Strichlagen eine farbig-malerische W irkung aus und 
kommen dem Eindruck von Tuschzeichnungen nahe. Mantegna t r i t t  in diesen 
B lättern  als der erste „Malerstecher“ (Peintre-graveur) vor uns hin, auch auf diesem 
Gebiete ein schöpferischer, führender Meister. Mögen die sonstigen Nachbildungen 
seiner Zeichnungen aber auch an künstlerischem und stecherischem W erte  w eit

Abb. 222 Grablegung Christi Kupferstich von Mantegna

dahinter Zurückbleiben, inhaltlich boten sie den Künstlern offenbar die reichsten 
A nregungen, und nicht zum wenigsten auf diesen Kupferstichen beruht der 
große Einfluß, den Mantegnas Kompositionen und S til, einschließlich seiner 
geistreich anitikisierenden Ornamentik, auf die K unst jenseits wie diesseits der 
Alpen ausgeübt haben.

Mantegnas beide Söhne Ludovico und Francesco wie auch seine sonstigen 
Gehilfen scheinen nur unbedeutende K ünstler gewesen zu sein. Die vorbild
liche W irkung der Mantegnesken Kunst aber macht sich in allen Städten Ober
italiens geltend, wenn auch in verschiedener S tärke und mannigfach verquickt m it 
anderen Einflüssen. Die älteste künstlerische K ultur im Sinne des Realismus besaß 
wohl V e r o n a ,  die S tadt Pisanellos (vgl. S. 212); sie nahm auch in der zweiten 
Hälfte des 15. Jahrhunderts zunächst eine vielversprechende Entw icklung durch
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M eister wie Francesco Benaglio (1432—87), Domenico Morone (1442—1503), 
Liberale da Verona (1451—1536), Francesco Buonsignori (1455—-1519) u. a. In  der 
Bestim m theit ihrer Formensprache, dem herben E rnst des Ausdrucks, der reichen 
Anwendung antikisierenden Schmuckwerks folgen die veronesischen Maler dem 
Yorbilde Mantegnas. Daneben t r i t t  aber auch die Malerei des benachbarten Venedig 
bestimmend auf, zumal in der Vorliebe für ausgedehnte, m it realistischer F iguren
staffage belebte A rchitekturhintergründe, die auch durch die altveronesische Sitte 
der farbigen Fassadenmalereien angeregt worden sein mag; der fruchtbare Fresken
maler Giov. Maria Falconetto (1468— 1534) is t dafür besonders bezeichnend. End
lich aber is t Verona auch der fast einzige O rt Italiens, wo die M iniaturkunst be
stimmenden Einfluß auf die Großmalerei geübt hat. D er genannte Liberale ging 
aus der Buchmalerei hervor und der ganzen Künstlerfamilie der Dai L ibri ( Giro- 
lamo dai L ibri [1472—1556] war ein Schüler Domenico Morones) gab diese Beschäf
tigung ihren Namen.

N äher als alle diese Maler reicht der M eister von V i c e n z a ,  Bartolommeo 
Montagmi (um 1450—1523)1) künstlerisch an Mantegna heran. Die Grundlagen 
seines Schaffens verdankt er ihm, doch weiß er sie m it dem Stimmungszauber vene
zianischer Farbenpracht ungemein wirkungsvoll zu umkleiden. Seine Hauptwerke, 
die beiden A l t a r f l ü g e l  m it stehenden Heiligen in SS. Nazaro e Celso 
zu Verona (1493), der große M a r i e n a l t a r  der B rera (1499) (Abb. 223) und 
die B e w e i n u n g  C h r i s t i  auf dem Monte Berico bei Vicenza (1500), bezeugen 
deutlich diese M ittelstellung seiner Kunst, der er aber durch Größe und W ucht der 
Empfindung selbständigen Charakter aufzuprägen versteht. Montagnas Sohn (oder 
Bruder?) Benedetto und sein Schüler Giovanni Buonconsiglio, gen. Marescalco (er
w ähnt bis 1530) erreichen ihn niemals ganz und lenken allmählich in  die vene
zianische Richtung ein.

Selbst bis in die L o m b a r d e i  und nach P i e m o n t  erstreckt sich der Ein
fluß der Paduaner K unst2). Vincenzo Foppa ( j  1492) aus Brescia und die oft gemein
sam arbeitenden Bernardino ButinoneunäBernardoZenale(14:36—1526) aus Treviglio 
waren hier die Verm ittler. Foppa3), der außer in seiner V aterstadt auch längere 
Zeit (seit 1457) in Mailand und Pavia tä tig  war, is t ein überaus wandlungsfähiger 
Künstler. W ährend manche seiner frühen Arbeiten ( M a d o n n a  m i t  E n g e l n  
in der Sammlung Noseda in Mailand) noch halb gotisch wirken, tragen andere 
( K r e u z i g u n g  um 1456 in Bergamo) bereits paduanischen Charakter. Den 
H öhepunkt seiner Entw icklung nach dieser R ichtung bezeichnen die F r e s k e n  
aus S. Maria della Brera in Mailand (1485): plastisch fest gezeichnete F iguren voll 
individuellen Ausdrucks, eine schwere A rchitektur von antikisierendem Charakter, 
k lare  Anordnung im Raum (Abb. 224). Später hervorragende A rbeiten des Meisters, 
wie die schöne A n b e t u n g  d e r K ö n i g e i n  der Londoner Nationalgalerie, lassen 
in ihrer weicheren, auf malerisch-duftige W irkung hinzielenden Behandlung bereits 
die E inw irkung Lionardo da Vincis erkennen, der seit den achtziger Jahren in Mai
land tä tig  ist. Andere Maler, wie die genannten Butinone und Zenale (A ltarw erk 
in S. M artino in Treviglio 1485) oder derPiem ontese Giovanni Donato da Montorfano 
(Kreuzigung in S. Maria della Grazie in Mailand, 1499) sind dagegen niemals über 
die Nachbildung M antegnesker Formen hinausgekommen. Die koloristische Eigen
a rt Foppas, der die V ielfarbigkeit des Quattrocento in einen herb-feinen graulichen 
Gesam tton zu vereinigen sucht, hat Ambrogio Fossano, gen. Borgognone (um 1450

*) A. Foratti, Bartolommeo Montagna. Padova 1908.
*) J. Malaguzzi-Valerii P ittori Lombardi. Milano 1902.
3) C. Yoeelin-Foulkes and It. Majocchi, Vincenzo Foppa of Brescia, his life and work. 

London 1908.
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Abb. 223 Thronende Madonna m it Heiligen Ton Bartolommeo Montagna 
(Nach Photographie Anderson)
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bis 1523) selbständig w eitergebildet ‘). Im weitesten Umfange, als D ekorator wie als 
W and- und Tafelmaler, war er 148S—94 und dann wieder 1514 für die C e r t o s a  
v o n  P a  v i a  tä tig ; die reichen, fein ausgeführten A rchitekturhintergründe auf 
seinen Bildern (vier Tafeln aus der Geschichte Mariä in der Incoronata zu Lodi

1498 u. a.) dürfen 
als ein Reflex die
ser Tätigkeit gel
ten. Ruhige E in
zelgestalten von 
Madonnen und 
Heiligen sind das 
eigentliche Gebiet 
seines Schadens, 
in dem der Ein
fluß Mnntegnas 
bereits vor dem 
Lionardos zurück
zuweichen be
ginnt. Doch is t 
B orgognone, wie 
noch seine große 
H i m m e l  f a h r  t  
M a r i  ä aus Ner- 
viano (1522, in der 
Brera) beweist, bis 
zuletzt ein ausge
sprochener Ver
tre te r der Mai
länder Q uattro
centomalerei. Das 
gleiche g ilt von 
dem unbedeuten
deren Hof porträt- 
maler Ludovico 
Sforzas, Bernar
dino de? Conti 
(K ardinalporträt 

von 1499 in Ber
lin), während die 
Erscheinungseines 
Kollegen A m brogio 
Breda w eitproble-

... u matischer bleibt.A dd. 224 Martyrium des Sebastian von v incenzo i?oppa
(Nach Photographie Anderson) Das diesem Z U g e-

schriebene große
Votivbild des Herzogs mit seiner Gemahlin Beatrice d 'Este und ihren Kindern 
(1498), die sog. P a l a  S f o r z e s c a  in der B rera (Abb. 225), charak terisiert 
seine schwankende Stellung: neben einer lionardesken Madonna mit Engeln die 
altertümlich derben und schweren Prunkgestalten der Heiligen in einer reich- 
geschmückten Marmorhalle. Das ihm gleichfalls heute allgemein zugeschriebene

*) L. Beltrami, Ambrogio Fossano detto  it Bergognone. Milano 1895.
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w e i b l i c h e  P  r  o f i 1 b i 1 d n i s der Ambrosiana würde dann in seiner geist
reichen Lebendigkeit und duftigen Zartheit einen ungeheuren F o rtsch ritt des 
K ünstlers unter dem Einfluß des großen Florentiners bedeuten!

Dem 15. Jahrhundert noc h gehört auch die bedeutsame Tätigkeit liramanles 
als Maler während seines Mailänder Aufenthalts (1474—99) an (vgl. S. 32). Die 
spärlichen, in der 
B rera und im Ca- 
stello Sforzesco 
erhaltenen Reste 
dekorativer I I  e 1 - 
d e  n g e  s t  a 1 1 e n 
in gemalten Ni
schen, die als sei
ne W erke gelten, 
müssen in der T at 
einst eine mäch
tige Monumental
w irkung ausgeübt 
haben.

W ie nach W e
sten, so bricht der 
Einfluß der Pa- 
cluaner K unst sich 
auch nach Süden 
ins Gebiet der 
E . m i l i a  Bahn.
Die Malerei von 
F  c r  r  a r  a , wo das 
Fürstengeschlecht 
der E ste  m it 
Gonzaga von Man
tu a  in der Pflege 
von K unst und 
W issenschaft w ett
eiferte1), muß als 
ein direkter Sproß 
der paduanischen 
Kunst betrachtet 
werden. Sie nimmt 
ihre E igenart in so 
verschärfter Form 
auf., daß der Ein
druck zuweilen ans Abb. 223 P ala Slorzesca Vim Ambrogio Prcda

K arikierte streift.
Neben dem Squarcioneschüler liono von Ferrara (vgl.S.216) is t Cosinio Tura (Cfisme) 
(1432-95) der älteste V ertreter dieser Richtung. Von seinen für den Hof von 
Ferrara ausgeführten W andmalereien hat sich leider nichts erhalten. Ein H aupt
werk seiner Hand ist neben den bezeugten O r g e l t ü r c n  im Dom zu Ferrara  
(1469) das für S. Lazzaro daselbst gemalte große Al t a r b i l d  der Berliner Galerie 
(Abb. 226). D er m it fabelhaftem Material- und D etailprunk ausgeführte Tliron-

>) c. von Chlcdoicski, Der Hof von Ferrara. Berlin 1910. 
L ü b  k c ,  Kunstgeschichte 15. Aull. Renaissance
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aufbau is t für den Meister besonders charakteristisch und kehrt in anderen Bildern 
( A l l e g o r i e  d e s  F r ü h l i n g s  in der Sammlung Lavard) wieder. Das

Abb. 22G Thronende Madonna von Cosirao Tura

mürrisch-stolze W esen der Heiligen w ird durch glänzende P rach t der Färbung, 
die metallisch harte Zeichnung durch den Reichtum  an reizvollen Einzelbildungen
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dem Auge eingeschmeichelt: im Gesamteindruck bizarr und befremdlich, fesselt 
un sT u ra  durch die aparte Energie, m it der er alle Dinge auf seine A rt sieht und 
w iedergibt. Die zahlreichen kunsthandwerklichen Vorlagen, namentlich für Textil
arbeiten und W affen, unter seinen Zeichnungen bezeugen den tiefen Einfluß, 
den er auch nach dieser Richtung auf das ferraresisclie Kunstschaffen ausgeübt 
haben muß.

Ihm verwandt, doch weniger pointiert und preziös, is t der jung  verstorbene 
Francesco Cossa (1435—77). Ein Jugendwerk, die V e r k ü n d i g u n g  in Dresden, 
zeigt seinen Zusammenhang m it der paduanischen Malerei besonders deutlich. An 
dem Gesamtunternehmen der älteren ferraresisclien M aler, den F r e s k e n  i m 
P a l a z z o  S c h i f a n o j a
m it Darstellungen aus dem 
Leben des Herzogs Borso 
d ’Este,astrologischen Alle
gorien und Monatsbildern, 
is t er mit einer ganzen 
Reihe sicherer Gemälde 
beteiligt, die ein schlich
te r Realismus auszeichnet 
(Abb. 227). Die Feinheit 
des Lufttons in diesen und 
anderen W erken Cossas 
w ird man auf die Ein
w irkung Piero dei Fran- 
cescliis zurückführen müs
sen , dessen Anteil an 
diesen Fresken leider 
zugrunde gegangen ist.
Cossas allegorischeGestalt 
des H e r b s t e s  in Ber
lin nähert sich besonders 
glücklich der W eise des 
großen Lichtmalers. Die 
letzten Jahre seines Le
bens (1470—77)verbrachte 
Cossa in B o l o g n a ,  wo 
u. a. die herb großartige 
thronende M a d o n n  a 
zwischen den Heiligen 
Petronius und Johannes 
Ev. (1474) entstand.

D er dritte  H auptm eister dieser älteren Generation ferraresischer Maler ist 
Ercole lloberti ( f  149G). Ein Vergleich seiner „ P a l a  P o r t u e n s e “, einer 
großen A ltartafel aus S.M aria in Porto bei Ravenna (1481, je tz t in der Brera), mit 
demW erkeCosimo Turas, von dem es offenbar inspiriert ist, zeigt am besten, wie der 
jüngere Maler nach größerer Einfachheit und koloristischer Ruhe strebt, ohne die 
kunstvolle E igenart an Aufbau und Durchführung darum aufzugeben. Auch sein 
vor einer großgesehenen Hafenlandschaft überschlank und hager aufragender J  o - 
h a n n e s  d e r  T ä u f e r  in Berlin sowie die leidenschaftlich bew egten P r e d e l l a 
b i l d e r  m it der Gefangennehmung und Kreuztragung Christi in Dresden ver
treten  g u t den Stil dieses Malers, der aus dem bizarr Ungeschlachten ins kapriziös 
Geistreiche hinübergleitet.

Abb. 227 Gruppe der W eberinnen aus dem Fresko im P al. Schifanoja 
zu F errara  Von Francesco Cossa
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Die jüngere ferraresische Malerei beginnt dann m it Lorenzo Costa (1400— 1535). 
Gleich Cossa und Roberti hat er längere Zeit (1483—1506) für die Bentivogli in 
Bologna gearbeitet und ist 1509 Mantegnas Nachfolger als Hofmaler in Mantua 
geworden. Aufbau und Stil seines F a m i l i e n b i l d e s  der Bentivogli m it der 
thronenden Madonna in S. Giacomo zu Bologna (1488) bekundet noch engen Zu
sammenhang m it den Ferraresen (Abb. 228); mit Mantegnas großartigen Bildnis
gruppen verglichen, bedeutet es allerdings einen beträchtlichen Abfall. Das prächtig 
nusgestattete M a d o n n e  n b i 1 d der Kapelle Bacciocclii in S. Petronio (1492)

m it dem anmutigen 
Engelkonzert in der 
Lünette läß t da
gegen bereits die 
Einw irkung der 

u m b r  i s C h  e n 
Malerei erkennen* 
die für das spätere 
Schaffen Gostas 
entscheidend wird. 
Sic bringt in seinen 
frischen ferrare- 
sischcn Realismus 
ein Elem ent zarter 
Anm ut und seeli
scher Empfindung, 
das ihn oft zu 
sehr glücklichen 
Schöpfungen ge
führt  hat. Die 
K r  ö n u n g  M a r  i ä 
im Chor und eine 
t h r o n e n d e  M a 
il o n n a m it Hei
ligen und köst
lichen Musikengeln 
(1497) in einer 
Kapelle von S. Gio
vanni in Monte zu 
Bologna sind be
zeichnende W erke 

Abb. 228 Faiuilienbihl Je r B entivogli von Lorenzo Costa dieser Epoche; die
Landschaft in der

„Krönung“ gehört zu den schönsten des Meisters. U nter den W a n d b i l d e r n  
aus der Legende der hl. Cäcilie und des Valerian im Oratorium von S. Cecilia sind
diejenigen Costas die verhältnism äßig lebendigsten, wenn sie auch in der Kunst
der Erzählung einen Vergleich m it F lorentiner W erken nicht aushalten. — Die 
Mantuaner Spätzeit Costas wird namentlich durch die antikisierend-allegorischen 
Gemälde, die er neben Perugino (vgl. S. 203) und Mantegua (vgl. S. 220) für das 
Stüdiolo der Isäbella d’Este auszuführen hatte, bezeichnet. Der , M u s c i i h o f “ 
der Fürstin  (Abb. 229) überträg t die Kömpositionsweise der W andbilder auf das 
Tafelgemälde und sucht gleich jenen die H auptw irkung in einer harmonisch 
abgestimmten Landschaft.

Francesco Jiaibolini, gen. Francia (1150— 1518), ist der H auptm eister von



B ö 1 o g n  a *). Ursprünglich Goldschmied und Stempelschneider, soll er hauptsäch
lich durch Lorenzo Costa, m it dem er eine Zeitlang in direkter W erkstattgenossen
schaft stand, zur Malerei hinübergezogen worden sein; seine frühesten  datierten 
Bilder sind von 1490 ( M a d o n n a  m i t  s e c h s  H e i l i g e n  in der Pinakothek 
zu Bologna). Das entscheidende Erlebnis auch für seine K unst w ur de die Berührung 
m it Perugino, die in den neunziger Jahren erfolgt sein muß, ohne daß sich die näheren 
Um stände nachweisen ließen. Die Mischung seiner gefühlsseligen umb.risch.en A rt 
m it dem ferraresisclien Realismus Costas g ib t den Gestalten Francias jenen zwie
spältigen Ausdruck des „Gekränktseins“, wie ihn Jakob Burckhardt zuerst so treffend

Bologna 229

Abb. 229 Jlusonliot der Isabella d ’Kste von I.orenzo Costa

charak terisiert h a t: ..Hauptsächlich die weiblichen Heiligen und die Madonnen 
scheinen dem Beschauer einen Vonvurf darüber zu machen, daß er die Unbescheiden
heit hat, sie anzusehen.“ In der Landschaft, der A rchitektur, dem äußeren Beiwerk 
und zahlreichen Details zeigen die Bilder Francias die E inw irkung Costas, ihre 
Stimmung schlägt im m er entschiedener in umbrisch stilisierten Gefühlsausdruck um, 
ohne jem als ganz die abgeklärte Stille Peruginos zu erreichen. In dem überfüllten 
Aufbau seiner großen Al t a r b i l d e r  von 1499 in der Pinakothek und in S. Giacomo 
maggiore zu Bologna (Abb. SSO) macht sich noch die ferraresisclie Kompositions
weise geltend. Dem gleichen Jahre gehört die im A ufträge des Antonio Galeazzo

') G. C. WUliamsojh, Francesco Francia. London 1901. Vgl. F. Jaculsen,• I.orenzo 
Costa und Francesco Francia, in Jahrb. der preuß. Kunstsammlungen. Bd. XX, S. 159.
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Bentivoglio gemalte A n b e t u n g  d e s  K i n d e s  m it mehreren Heiligen und der 
F igur des Stifters (Pinakothek zu Bologna) an; hier träg t besonders die Landschaft 
ferraresischen Charakter. Spätere Altarbilder, wie die M a d o n n a  z w i s c h e n  
S t e p h a n u s  u n d  H i e r o n y m u s  m it musizierenden Engeln in der Erem itage 
zu St. Petersburg, zeigen den ruhigen klaren Aufbau von Peruginos Reifezeit. Auch

die vielbewunderte, doch in der Ausführung wohl nicht ganz eigenhändige M a 
d o n n a  v o r  d e r  R o s e n h  e c k e  (A bb.231) gehört dieser Zeit und Stimmung 
an. Bisweilen ist Francia auch eine dramatisch bew egtere Komposition gelungen, 
wie die K r e u z a b n a h m e  in der Galerie zu Parma, doch im allgemeinen liegt 
ihm nur der Ausdruck stiller Andacht, dessen W iederkehr ermüdend w irkt. Seine 
Erfindungskraft is t nicht groß, und deshalb bleibt auch sein Anteil an den F r e s -  
k e n  i n  S. C e c i l i a  (vgl. S. 228), dem gemeinsamen W erke Costas, Francias 
und ihrer Schule, ohne tiefere W irkung. In späteren Jahren hat Francia, ähnlich

Abb. 230 A ltarbild in S. Giacomo Maggiore zu Bologna von Francesco Francia
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wie Perugino, sich einem allzu ausgedehnten, handwerksmäßigen A telierbetrieb er
geben, der den Anblick seiner Bilder unerfreulich macht. Neben seinem Sohn Giaco mo 
( f  1557) und seinem Neffen Giulio (-¡-nach 1543) waren Amico Aspertini (1474—1552), 
Jacopo Boateri, Cesare Tamarocci u. a. seine hauptsächlichsten M itarbeiter. Am 
bekanntesten ist TimoteoViti (della Vite) geworden, der, 1467 in F errara geboren , 
1491 in der W erksta tt Francias arbeitete und 1495 nach Urbino ging, wo er en t
scheidenden Einfluß auf die Jugendentwicklung Raffaels ausgeübt haben soll. Sich er 
ist nur, daß er selbst später, nach Rom iibergesiedelt, ganz in die Bahnen seinem 
angeblichen Schülers einlenkte ( j  1523). Durch Francesco Zacjanelli (-{- 1531) 
von seinem G eburtsort 
Colignola genannt, wird 
dann die weithin berühmte 
Kunstweise Francias auch 
in die R o m a g n a  ver
pflanzt.

Im Hintei-grunde die
ser ganzen oberitalieni
schen Malerei und in stän
diger W echselwirkung 
m it ihr s teh t die geschlos
senste, reichste und ent
wicklungsfähigste Schule 
des Landes, die v e n e 
z i a n i s c h e 1).

Die Sonderstellung 
V e n e d i g s  in der Ge
schichte der italienischen 
Malerei,namen tlicbgegen- 
über F lorenz, aber auch 
den S tädten Oberitaliens, 
beruh t in erster Linie 
darauf, daß die b y z a n 
t i n i s c h e  Tradition hier 
bis w eit ins 151 Jahrhun
dert hinein ungestörte 
G eltung behielt. Sowenig 
zu Beginn des Trecento 
G iotto tro tz seiner bedeut
samen T ätigkeit im be
nachbarten Padua irgend
welchen Einfluß auf die 
venezianische Malerei ge
w ann, so wenig vermochten im Beginn des Quattrocento die Grundsätze der 
neuen W irklichkeitskunst hier festen Fuß zu fassen. Doch brachte die T ätigkeit 
zweier Übergangsmeister, des Gentile da Fabriano und des Pisanello (vgl. S. 212), 
wenigstens einen ersten Anstoß zu neuer Entw icklung; erstercr führte 1408 
bis 1414, letzterer gegen 1430 die (nicht erhaltenen) W andmalereien im D ogen
palast aus und die W erke eines Jacobello del Fiore (tätig  bis 1440), Micchele 
Giainbono (bis etwa 14G0) u. a. bezeugen den E indruck, den das A uftreten der

Abb. 231 Madonna, das Kind anbetend, von F rancia 
München, Pinakothek (Nach Phot. Bruckmann)

*) B. Bereitst»i, The Venetian Painters of the Renaissance. 3. Aufl. London 1902. — 
P. Molmenti, La Pittura Veneziana. Firenze 1903.
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beiden hochberühmten auswärtigen M eister auf die venezianischen'Nachzügler der 
Trecentom alerei gemacht h a t . ', U nter ihrer Anregung stehen besonders die beiden 
Schulliäupter, m it denen die eigentliche Renaissancemalerei Venedigs beginnt: 
Antonio Vivarini aus Murano und Jacopo liellini.

Die sog. S c h u l e  v o n  M u r a n o  v e rtritt in erster Reihe das aus der byzan
tinischen Malerei herübergenommene Streben nach dekorativer Prachtw irkung, das

sie nicht bloß 
durch die helle, 
glänzende F är
bung , sondern 
nach altertüm 
licher Manier 
auch durch aufge
setzte vergolde
te Stuckzieraten 

zu betätigen 
sucht, Form en
sprache und Auf
bau ihrer A ltäre 
sind noch völlig- 
gotisch, doch das 
vielseitige Rah- 
meinvcrk is t be
reits dem Streben 
nach Gestaltung 
eines, wirklichen 
Raumbildes ge
wichen : der erste 
Ansatz einerFort- 
entwicklung im 
Sinne der Renais
sance. So m alte 
Antonio Vivarini 
(-¡- 1470) nach 
den Aufschriften 
m eist in Gemein
schaft m it einem 
deutschen Maler 
Giovanni d’Ala- 
magna (y 1458)

Abb. 232 Aus dem AHai'weik des Antonio da Murano Seine großen
in der Akademie zu Venedig Praclltaltäre, wie

die K r  ö n u n g
M a r i ä  in S .Pantaleone zu Venedig (1444) oder die M a d o n n a  m i t  d e n  v i e r  
K i r c h e n v ä t e r n  (1440) in der Akademie (Abb. 232) u . a .  Einfluß und Anteil 
„Johanns des Deutschen“ an den W erken Antonio Vivarinis lassen sich höchstens 
verm utungsweise bestimmen. Jedenfalls war dieser eines M itarbeiters bedürftig; 
denn seit etw a 1450 nahm er als solchen seinen jüngeren Bruder liarlolommeo an, 
mit dem er gemeinsam das 1150 datierte große A l t a r b i l d  in der Pinakothek 
zu Bologna malte. Mit liarlolommeo Vivarini (tä tig  etwa um 1450 — 94) tr i t t  
zuerst der paduanische Realismus, den er offenbar an der Quelle kennen gelern t hat. 
in der venezianischen Malerei auf. Seine bronzefarbenen, hageren, finster blickenden
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Gestalten erscheinen wie Nachbildungen Donatelloscher Statuen. Das knittrige 
Faltenw erk ihrer G ewandung verm eidet absichtlich jede Erinnerung an den weichen 
Linienschwung der Gotik, die perspektivisch richtige Zeichnung des Raumes be
deutet einen weiteren F ortschritt in der Ausbildung der neuen Renaissancemalerei; in 
der sorgfältigen Ausführung reich geschmückter Marmorthrone, prächtiger Frucht- 
schnüre und Laubhecken bew ährt Bartolonnueo 
Vivarini seine naturalistischen Studien. Der 
T radition der Schule von Murano gemäß hat er 
nur A ltarbilder gem alt, zumeist mit der Ma
donna als M ittelpunkt eines mehrteiligen Aufbaus.

Bartolommeos Richtung wird, abgesehen von 
einigen unbedeutenderen und zurückgebliebenen 
Muranescn, fortgesetzt in der glänzenden und 
eigenartigen Erscheinung des Venezianers Carlo 
Crivelli (um 1440—94)'), der allerdings vornehm
lich außerhalb seiner V aterstadt in den Marken 
tä tig  war; doch bezeichnet er sich auf seinen 
Bildern gern als „Venctus“ und fügt seit 1490, 
da ihm politischer Verdienste halber die R itter
würde verliehen war, stolz den Titel „Eques“ oder 
„Miles“ hinzu. Etwas Prätentiöses, Selbstbewußtes 
liegt auch in seiner K unst, die m it Bewußtsein 
altmodisch bleibt, aber inhaltlichen Reichtum und 
technisches Können zu höchstem Glanze entwickelt.
Crivelli bleibt der alten Temperamalerei treu, 
weiß ihr aber die glänzendste Farbenwirkung und 
den Schein stofflicher W ahrheit abzugewinnen.
Denn er hält auch an dem M aterialprunk der 
byzantinisierenden Muranescn fest und es.leuchtet 
und flimmert auf seinen Bildern von glänzendem 
Marmor, farbigen Steinen, gölddurchwirkten Ge
wändern, kostbaren Teppichen, Blumengirlanden 
und Früchten. Doch die alte, feierliche S tarrheit 
der byzantinischen Madonnen und Heiligen ist 
einem aufgeregten inneren Leben gewichen, das 
sich bei der noch mangelhaften Beherrschung des 
Körperlichen in verrenkten Stellungen und ge
spreizten überzierlichen Gebärden uuszudriieken 
sucht (Abb. 233); bewegtere Darstellungen aus der 
P a s s i o n  C h r i s t i ,  wie sic Crivelli zuerst in 
diesem Ivunstkreise unternimmt, sind oft bis zum 
Grimassenhaften verzerrt. Doch steck t hinter Abb. 233 MaSdaieaa
alledem ein Fonds echten leidenschaftlichen vtm Cario Cnveiu
Empfindens und ein P a th o s , dessen K raft uns
immer wieder m it der unleidlichen M anieriertheit seiner Ausdrucksweise versöhnt.

Die oft datierten und bezeiclincien Bilder Criyellis - -d a s  früheste von 1408, 
das späteste von 1494 — finden sich meist in den kleinen Städten der M ark Ancona 
oder sind von hier aus in die Brera zu Mailand oder der Beliebtheit dieses „Prä- 
raffaeliten“ bei den englischen Sammlern entsprechend nach England gelangt; seine 
V aterstadt besitz t von ihm nur einige dürftige Fragm ente. Als gutes Beispiel seines

>) M. V. Itushfvrth, Carlo Crivelli. London 1900.
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noch ganz paduanischen, überladenen und ungeschickten Jugendstils mag die M a
d o n n a  m it dem Kinde und den die Leidenssymbole haltenden Engeln im Museo 
civico zu Verona gelten. Auch die durch gezierte Handhaltung, reiche Kleider
pracht und süßlichen Gesichtsausdruck besonders charakteristische hl. M a g d a 
l e n a  in Berlin (Abb. 238) wird noch in die frühe Zeit des Meisters gesetzt. Be
deutender und ruhiger w irken bereits die beiden schönen M a d o n n e n  von 1481 
und 1482 in der Galerie des Laterans oder das prachtvolle T r i p t y c h o n  m it

der thronenden Madonna 
zwischen vier männlichen 
Heiligen in der B rera 
(1482). Eine bei aller 
Seltsam keit besonders 
vollendete Schöpfung ist 
die aus dem K loster der 
Annunziata in Ascoli 
stammende V e r k ü n -  
d i g  u n g  der Londoner 
Nationalgalerie (1486) 
(Abb. 234): der Verkün
digungsengel , von dem 
Schutzpatron der S tadt 
St.Emidius geleitet, kniet 
draußen auf der Straße 
vor dem Fenster Marias, 
zu der die Taube auf dem 
Lichtstrahl durch ein 
Loch in der Hauswand 
herabschwebt. Gut be
obachtete ldeinfigurige 
Nebenszenen aus dem 
Alltagsleben der S traße 
begleiten den H auptvor
gang, köstlich gemaltes 
Beiwerk aller A rt um
rahm t ihn: alle Einzel
heiten sind inhaltlich und 
farbig zu einem Ge
samteindruck blenden
der Fülle verschmolzen. 
— Spätere W erke, wie 

Abb. 234 Verkündigung von Carlo Crivelli die Schöne M a d o n n a
d e l l a  C a n d e l e t t a

oder Crivellis letztes bezeichnetes W erk , die K r ö n u n g  M a r i ä  m it der Be
weinung Christi als L ünette (1494) in der B rera zeigen keine Abnahme der G lut 
und Frische der Ausführung, wohl aber ein Emporwachsen zu erhabener Ruhe der 
H altung und des A usdrucks; Crivelli hatte  offenbar sein letztes W ort noch nicht 
gesprochen, als der Tod ihn hinwegraffte.

Der Begründer der zweiten venezianischen M alerschule1), Jacopo Bellini 
( f  1470), ist gleichfalls in Venedig selbst geboren und wurde hier ein Schüler des 
Gentile da Fabriano, dem er nach Florenz folgte; in die H eim at zurückgekehrt,

J) G. Gronau, Die K ünstlerfam ilie Bellini. Bielefeld und Leipzig 1909.



vermählte er sich um 1428 und gewann offenbar rasch Ansehen und Ruf als Maler. 
Denn schon früh wird er nach auswärts berufen; 1436 malte er in der Nikolaus
kapelle des Doms zu Verona eine große vielfigurige K r e u z i g u n g  al fresko, 
um 1440 ist er am Hofe von Ferrara  mit umfangreichen Aufgaben beschäftigt. 
Kunstgeschichtlich bedeutungsvoll wurde besonders ein längerer Aufenthalt.Jacopos 
in Padua; denn hier schloß sich durch die H eirat seiner Tochter Niccolosia m it 
Mantegna (1454) jener Bund, der für die Entwicklung der Bellini wie des großen 
Paduaners neue Möglichkeiten schuf. Von allen W erken, die Jacopo hier und in 
Venedig selbst ausführte — wie der Bilderzyklus in der Scuola di S. Giovanni Evan- 
gelista — ist uns nichts erhalten; nur aus einer Reihe von Tafelbildern können w ir 
uns heute einen Begriff von seiner Kunst machen. Drei davon sind signiert: der
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Abb. 235 K reuztragung aus Jacopo Bellinis Skizzenbuch in London

überlebensgroße K  r  u z i f i x u s im Museo civico zu Verona, offenbar ein Jugend
werk, und zwei M a d o n n e n b i l d e r  in der Akademie zu Venedig und in der 
Sammlung Tadini in Lovere (am Iseosee); andere werden ihm m it mehr oder minder 
großer W ahrscheinlichkeit zugeschrieben. W eit lebendiger als in diesen halb 
byzantinischen, halb umbrischen Andachtsbildern t r i t t  uns Jacopo Bellini in den 
S k i z z e n b ü c h e r n  entgegen, die sich im Louvre und im British Museum 
erhalten haben1). Sie enthalten neben feinen und sorgfältigen Einzelstudien 
nach Tieren und Pflanzen vornehmlich figurenreiche Kompositionen in sorgfältig 
gezeichneten Architektur- und S traßenperspektiven, mit sichtlicher Freude an 
genrehaften, der W irklichkeit entnommenen Einzelmotiven (Abb. 235). Inhalt und 
Stil der B lätter weisen vielleicht auf die Zeit von Bellinis A ufenthalt am Hofe 
von Ferrara  hin; vor allem aber kündet sich in ihnen die Kunstweise a n , die

*) C. Ricci, Jacopo Bellini e i suoi libri di disegni. Florenz 1908. — V. Golubeu>, 
Die Skizzenbilcher J. B.’s mit begleitendem Text herausgegeben. Brussel i908.
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sein Sohn Gent He und dessen Nachfolger in ihren anziehenden Schilderungen 
des venezianischen Lebens w eiter ausgcbildet haben.

Gentile Bellini (1429—1507), nach dem Lehrer des Vaters benannt, s teh t in 
seinen frühen Bildern (0  r g e l f  l l i g 'e l  für S. M arco, Bildnis des L o r e n z o  
(r i u s t  i n i a n i , 14C5) vornehmlich unter dem Einfluß seines Schwagers M antegna: 
schon 11G9 erhielt er von Kaiser Friedrich 111. gelegentlich seines Besuchs in Venedig 
die 'Würde'eines „ Pfalzgrafen“, und als 1479 der Sultan M ohammedll. die Venezianer 
unrZusendung ihres besten Malers bat, wurde Gentile Bellini dazu ausersehen. E r 
hat dann längere Zeit in Konstantinopel gelebt und u. a. das vortreffliche B i l d n i s  
des Sultans (Sammlung Layard, Abb. 23G) gemalt, das in so m erkwürdiger Prägnanz 
den orientalischen Despoten und Freund abendländischer K unst und W issenschaft 
zugleich charakterisiert. Auch manche interessante Studie aus dem bunten Leben 
der türkischen H auptstad t brachte Gentile m it und verw ertete sie in seinen 
Kompositionen. Die großen W a n d b i l d e r  mit Szenen aus der venezianischen 
G eschichte, die er zusammen m it seinem Bruder Giovanni im großen Katssaal 
des Dogenpalastes ausführte, sind beim Brande des Palastes 1577 untergegangen. 
Erhalten blieb dagegen die Reihe seiner Bilder aus der G e s c h i c h t e  d e r  
K r e u z r e l i q u i e  (1499—1500), die als hochverehrtes Heiligtum in der Scüola 
(Bruderschaftshaus) von S. Giovanni Evangelista in Venedig auf bew ahrt w urde; sie 
befinden sich je tz t in der Akademie zu Venedig. Ein ähnliches Bild, die P r e d i g t  
d e s  hl .  M a r k  u s i n  A l e x  a n  d r i a , Bellinis letztes, von seinem Bruder vollendetes 
W erk, ist aus derScuola di S. Marco in die Mailänder Brera gelangt(Abb. 237). Es sind 
figurenreielie, mit bew undernsw erter Sachlichkeit und Treue im einzelnen ausgeführte

Schildereien, die unter
dem Vor wände legendärer 
Erzählung im wesentlichen 
doch nur das Leben und 
Treiben in Venedig oder
— auf dem Markusbilde
— in einer orientalischen 
Stadt wiedergeben wollen, 
noch ohne Streben nach 
eigentlicher Belebtheit., in 
einfach registrierender Auf
zählung,mit. reihenweise auf
m arschierten Chören von 
Zuschauern und Stiftern. 
Man muß sich vorstellen, 
daß s ie , im Versamm
lungsraum der B ruder
schaft angebracht., in  erster 
Reihe dem Schaubedürf
nis der M itglieder Nah
rung bieten wollten. Über 
das rein Gegenständliche 
hinaus besitzen sie In te r
esse durch ihre ruhige, in 
diffusem Licht meisterhaft, 
durchgeführte Farbenstim 
mung. Das M ittel, diese zu 
erreichen, w ar offenbar die

Abb. 236 Portriit des Suttans Mohammed II. von G entile Bellini Anwendung einer neuen
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Abb. 237 lV $aißt des hl. JJaikus in Alexandrien Von G cntile ße llm i 
(Nach Photographie Anderson)

Technik, der „Ölmalerei“, wie w ir sie kurz bezeichnen dürfen. Ihre Einführung in 
Venedig knüpft sich an das A uftreten eines fremd hergekommenen K ünstlers, des 
Antonello da Messina (1430 — 70), der wahrscheinlich bereits aus seiner sizilianischen 
H eim at — vielleicht durch Vermittelung von Neapel — die Kenntnis der neuen, 
in der niederländischen Malerei ausgebildeten Technik m itb rach te1). Antonello 
w eilte etwa zwei Jahre (1474—76) in Venedig und Mailand und spendete hier 
ebenso fruchtbare Anregungen als er empfing. Ein von ihm für die Kirche 
S. Cassiano in  Venedig gemaltes A l t a r b i l d  scheint eine förmliche Revolution 
bei Künstlern und Kunstfreunden hervorgerufen zu haben. Aber auch Antoneilos 
eigene Kunst erhielt in Venedig ihre Vollendung. Seine nach A rt der N ieder
länder zumeist kleinen, feinen Bilder — religiösen Inhalts oder P o rträ ts  — sind 
in den letzten Jahren bis zu seinem frühen Tod von einem besonderen Feuer 
des Ausdrucks und Kolorits erfüllt. Die K r e u z i g u n g  von 1475 in Antwerpen, 
der h l. H i e r o n y m u s  in der Londoner Nationalgalerie, der sog. C o n d o t t i e r e  
(1475) im Louvre, das besonders zart und doch klar und durchsichtig behandelte 
B i l d n i s  e i n e s  j  u n g e n  M a n n e s  im Berliner Museum (1478, Abb. 238) müssen 
als seine hervorragendsten M eisterwerke genannt werden.

Die Einwirkung Antonellos auf die venezianische Malerei m acht sich zunächst 
bei Aloise (Luigt) Vivarini (1447—1504) bemerkbar, dem Sohne des Antonio und 
Neffen des Bartolommeo, der in seinen späteren Bildern gleichfalls schon durch Bei
mischung von Ölfirnissen die Farben leuchtender und geschmeidiger zu machen 
versucht hatte. Luigi schließt sich zunächst in seinen P o r t r ä t s  (z.B. in der 
Galerie zu Padua und in der Sammlung Layard zu Venedig) dem Vorbilde Antonellos 
an. Die gewonnene technische Freiheit erm unterte ihn aber auch in größeren Kom
positionen die alten Schranken zu sprengen und neue W ege zu suchen. E r  ist, wie 
eine A l t a r t a f e l  der thronenden Madonna mit sechs Heiligen in der Akademie 
(1480) bezeugt, einer der ersten unter den venezianischen Malern, die über die 
Zusammenstellung von Einzelgestalten zur wirklichen Gruppe, zur „Santa Conver- 
sazione“ fortschreiten. W enn dies frühe W erk in der Anordnung noch befangen 
erscheint, so besitzen spätere, wie die schöne M a d o n n a  m it sechs Heiligen in

*) G. La Corle-Caillier, Antonello da Messina. Messina 1903. Die neueste Forschung 
konstatiert noch einen jüngeren Maler dieses Namens (tätig etwa 1497—1535).



238 Italienische Malerei im XV. Jahrhundert

Berlin (vor 1493) oder der 
A m b r o s i u s a l t a r  in 
der Frarikirolie (1503), be
reits die volle malerische 
Freiheit der Anordnung. 
Auch für die anspruchs
losere Form  des Halb
figurenbildes ( M a d o n n a  
zwischen musizierenden 
Engeln in der Sakristei 
von il Redentore zu Ve
nedig) gehört Alvise Viva- 
rini zu den führenden Mei
stern  — und der Umstand, 
daß er seit 14S5 neben den 
Bellini als offizieller Maler 
an den großen Arbeiten 
für den Dogenpalast teil
nahm, scheint zu bezeugen, 
daß er als solcher anerkannt 
war. Sein Einfluß auf die 
j  üngere M alergeneration 
muß ein bedeutender ge
wesen sein; doch tr itt  er 
überall bereits in W echsel
w irkung m it dem seines 
größeren und berühmteren Abb. 23S P ortra t von Antonojlo da Messina (Phot. Hanfstáengl)

Abb. 239 Madonna von Giovanni Bellini

Konkurrenten Giovanni Bellini.
Giovanni Bellini (-j-1516), 

der jüngere Bruder Gentiles, 
ist uns seinen Lebensumstän
den nach w eniger gu t als dieser 
bekannt — nicht einmal sein 
G eburtsjahr (um 1428—30) steht 
sicher fe s t, über seine künst
lerische Entw icklung aber geben 
uns w eit zahlreicher erhaltene 
W erke Auskunft. Scharf hebt 
sein Charakterbild sich von dem 
des Bruders ab: w ar dieser 
schilderungsfroher Chronist, so 
ist Giovanni im wesentlichen 
der empfindungsvolle Gestalter 
idealer, vornehmlich religiöser 
Stoffe. A n d a c h t s b i l d e r  
der Madonna und kleinere D ar
stellungen aus der G e s c h i c h t e  
C h r i s t i ,  zumal der Passion, 
sind zunächst die Stoffe, die er 
behandelt; langsam ring t er sich 
von dem mächtigenEinfluß seines
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Schwagers Mantegna los, der namentlich in Zeichnung und Formengebuhg ihn 
lange Zeit beherrscht. Aber von Anfang an tr itt  auch in seinen Arbeiten die 
R ichtung auf das Farbig-M alerische hervor, selbst bevor er sich die Technik 
der Ölfarben zu eigen gemacht hat. Am frühesten wird er in der Landschaft 
frei und selbständig, wie der K r u z i f i x u s  im Museo Correr zu Venedig, oder 
noch besser das G e b e t  a m Ö l b e r g  in der Londoner Nationalgalerie zeigen 
kann. Eine Reihe von P ie ta -D ars te llu n g en  Bellinis aus seiner frühen Zeit — 
Maria und Johannes oder die Ilalbfigur Christi im Grabe von trauernden Engeln 
aufrecht gehalten (Abb. 240) — läß t erkennen, wie er Uber die herbe Realistik 
Donatellos und Manteg- 
nas zu schönheitsvoller 
Verklärung des Schmer
zes fortschreitet. Vor 
allem aber is t die lange 
Reihe der einfachen 
H a l b f i g u r e n  b i l d e  r 
d e r  M a d  o n n  a mit 
dem Kinde ein Grad
messer der fortschrei
tenden inneren Freiheit 
Bellinis, von den frühe
sten noch byzantinisch- 
m antegnesk befangenen 
bis zur M a d o n n a 
d e g l i  a l b  e r  e t  t i  
(„mit den Bäumchen“) 
von 1487, dem ersten 
sicher datierten W erke 
des K ünstlers (Abb. 239).
Bellini hat in diesen 
Madonnen ein neues 
Ideal des Andachts
bildes gestaltet: höchste 

Feierlichkeit vereint 
m it schlichter fraulicher 
W ürde. Ihre äußere 
Form : die vordere Brü
stung, der Vorhang, der 
Blick in die Landschaft Abb- 240 riet;* V011 GioTa,mi BelUni
is t durch ihn in der
venezianischen Malerei typisch geworden. Zuweilen gesellen sich zu der Halbfigur 
der Madonna noch rechts und links die anbetenden Heiligen mit still-feierlichem 
Ausdruck (die beiden D r e i f i g u r e n b i l d e r  in der Akademie zu Venedig). 
Den H öhepunkt dieser religiösen Stimmungskunst aber bezeichnen die großen 
A l t a r b i l d e r ,  wie sie, m it der herrlichen, um 1475 angesetzten K r ö n u n g  
M a r i ä  in Pesaro beginnend, sich ein Menschenalter lang durch das Schaffen 
des Meisters ziehen: die große T a f e l  a u s '.S .  G i o b b e  in der Akademie, 
das V o t i v b i l d  d e s  A g o s t i n o  B a r b a r  o in S. Pietro M artire in Murano 
und das T r  i p t y c h o n  in der Frarikirche (Abb. 241) — beide vom gleichen 
Jahre 1488 — und endlich das Meisterwerk seiner Spätzeit: die M a d o n n a  
m i t  d e n  v i e r  H e i l i g e n  in S. Zaccaria (1505). Diese Gemälde bringen die 
in Venedig heimische (vgl, S. 105) Idee der „Santa Conversazione“ zu klassisch
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vollendetem Ausdruck. Feierliche Kirchenhallen, die sich in konsequenter Durch
führung der Raumillusion als gemalte Fortsetzung der prächtig geschmückten 
Rahmenarchitektur des Bildes darstellen, umschließen den von ernsten Heiligen
gestalten umgebenen Thrön der Madonna. Es sind keine leeren Repräsentations- 
stücke, wie so viele Florentiner Bilder dieser Art, sondern ein leiser Klang von 
Stimmung, durch das Spiel musizierender Engel zu sichtbarem Ausdruck gebracht, 
bindet die mit fortschreitender Freiheit geordneten Gruppen innerlich zusammen.

Abb. 241 A ltarbild von Giovanni Belliui in S. Maria (lei F ra ri zu Venedig

Einfe Farbengebung von wunderbarer W ärme und Leuchtkraft is t der w ichtigste 
T räger der alles durchdringenden und belebenden Gefühlsharmonie.

Diesen A ltarw erken B dlinis s teh t in seiner stilvollen Größe und Einfachheit 
das einzige sichere P o r t r ä t  seiner Ilaml nahe, das uns erhalten ist: das Bildnis 
des Dogen Leonardo Loredan in der Londoner Nationalgalerie (Abb. 212): bei aller 
subtilen Schärfe der Einzelform das machtvolle Bild eines groß denkenden H err
schers. — Andere Gemälde seiner mittleren und Spätzeit, wie die V e r k l ä r u n g -  
C h r i s t i  in Neapel, die A u f e r s t e h u n g  in Berlin, selbst die T a u f e  C h r i s t i
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in S. Corona zu Vicenza (nach 1500) bleiben mehr auf dem Boden der Q uattrocento
kunst, d. h. sie entbehren bei aller Schönheit im einzelnen der großen Gesamt
wirkung. Zuweilen muß man, wie auf der „ R e l i g i ö s e n  A l l e g o r i e “ in den 
Uffizien — neuerdings als Illustration eines mystischen Andachtsbuches erkannt — 
oder in den einst zum Schmucke eines Prunkgerätes vereinigten kleinen A l l e 
g o r i e n  in der Akademie zu Venedig, den Sinn des Ganzen mühsam zu enträtseln 
suchen. Aber Kolorit und Landschaft breiten auch über diese Bilder einen stillen 
Zauber von Schönheit, dem sich niemand verschließen kann.

Als A lbreeht Dürer in Venedig weilte, berichtet er (1506) von Giambellini: 
„Er is t sehr alt und ist noch der beste in der Malerei,“ und er rühm t seine Freund
lichkeit und sein auf
richtiges Interesse an 
dem fremden Maler.
Noch ein volles Jahr
zehnt der Tätigkeit w ar 
dem greisen Künstler 
bescliieden; 1513 ist
sein letztes vollendetes 
W erk, der A ltar des h 1.
Cli r  y s os to m u s  in der 
gleichnamigen Kirche, 
da tiert, und noch 1515 
übernahm er e s , ein 
großes M a r t y  r i u  m 
d e s  h l .  M a r k u s  für 
die Scuola S. Marco zu 
malen, freilich ohne den 
A uftrag noch selbst aus
zuführen. Am 29. No
vember 1516 ist er dann 
gestorben — seit vielen 
Jahrzehnten das aner
kannte H aupt der vene
zianischen Malerschule, 
persönlich oder durch 
den vorbildlichen Ein
fluß seiner W erke der 
Lehrer vieler Generatio
nen. von den Nach- Abb. 242 Bildnis des Dogen Leonardo Loredan von Giovanni ltelHni 
kömmlingen der Schule
von Murano bis zu den jungen Meistern der neuen Zeit, Giorgione und Tizian, 
deren frisch aufstrebende Kunst auf sein eigenes späteres Schaffen ihre Reflexe 
w irft. Denn auch dies ist groß und bewundernswert an Giovanni Bellini, daß er 
sich ständig fortentw ickelt und bis ins höchste A lter keinen Stillstand, keinen 
Rückgang in seiner K unst erkennen läßt. So hat er eine künstlerische H errscher
stellung errungen und gew ahrt, wie sie keinem anderen M eister des 15. Jah r
hunderts zugefallen war.

Aus dem Atelier Bellinis sind zahlreiche, oft sogar mit seiner Namenssignatur 
versehene W erke hervorgegangen, die ganz oder teilweise als A rbeit der Schüler 
und Gehilfen angesehen werden müssen. Von diesen bleiben viele, auch nachdem 
sie die W erk sta tt des Meisters verlassen haben, unselbständig und bieten in mehr 
oder minder abgeschwächter Form nur die allgemeinen Vorzüge der Schule: ein

I .ü b k e , Kunstgeschichte 15. Aufl. Renaissance 16



| , harmonisches Kolorit, ruhig edle Charaktergestalten und eine fein gestimmte Land- 
" schaft. Andere wahren ihre Individualität oder vereinen m it der A rt der Bellini 
1—' die Einflüsse anderer M eister und Richtungen. U nter diesen ist Villore Carpaccio 

(um 1455—1525) der bedeutendste 1). Sein erster Lehrer w ar Lazzaro Bastiani 
(um 1425—1512), ein altertümlich herber Meister von eigentlich unvenezianischem 
Gepräge, von dem auch andere Schüler, wie Beneäetto Busconi, gen. Diana (-¡-1525),
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Abb. 243 Traum der hl. Ursula Ton V ittore Carpaccio (Nach Photographie Anderson)

Gioranni Mansueti ( f  1530), Girolamo da Santacroce ( f  1556) bekannt sind. Dann 
aber soll Carpaccio im Jahre 1479 Gentile Bellini auf seiner Reise nach dem Orient 
begleitet haben, und so sehen wir ihn auch später (1494) neben diesem in der Scuola 
di S. Giovanni (vgl. S. 236) tä tig , wo er die „Heilung eines Besessenen durch die 
Kreuzreliquie1’ malte. In derselben A rt entstanden 1490—95 für die Scuola di 
S. Orsola seine neun großen Leinwandbilder m it der L e g e n d e  d e r  hl.  U r s u l a

■) G. Ludicig c P. Molmenti, V ittore Carpaccio. Milano 1906.



(je tz t in der Akademie) und in der S c u o l a  d e g l i  S c h i a v o n i  die noch an 
O ft und Stelle befindlichen Darstellungen aus dem Leben des hl. Georg und des 
hl. H ieronym us'), oder in S c u o l a  di  S. S t e f a n o  fünf Bilder aus der Legende 
dieses Heiligen (jetzt verstreut). Noch um einen Ton behaglicher und naiver als 
Gentile plaudert Carpaccio unter dem Vorwande der Legendenerzählung in diesen 
Bildern über venezianische Themata, unter Beifügung manches gu t beobachteten

Viltore Carpaccio 243

Zuges aus dem Leben fremder Länder und Völker, wie sie jene Reise ihn kennen 
gelehrt hatte. Festliche Versammlungen und Aufzüge oder Szenen intimen und 
idyllischen Charakters (Abb. 243) gelingen ihm vorzüglich, bei erregteren Vorgängen 
versagt zumeist seine K raft (Abb. 244). In seinen Schilderungen treten nach 
echt quattrocentistischerW eiseM enscken,Tiere, Gebäude,Landschaft durchaus mit

>) 0. Böhm, L’église de St. Georges des Esclavons a Venise et les peintures de Vit- 
tore Carpaccio. Florenz 1909.

Abb. 244 Ankunft der hl. Ursula in Köln von Vittore Carpaccio
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dem gleichen Anspruch auf Beachtung auf; die K unst Giovanni Bellinis, durch 
feines Abwägen der Tonwerte Stimmung zu erzeugen, ha t er dagegen nur ihren 
äußeren M itteln nach begriffen, wie auf dem A l t a r  b i l d e  a u s  S. G i o b b e  
(1510, Akademie), das zwar die N ischenarchitektur und die musizierenden Engel 
herübernimmt, aber als Hauptgruppe eine „Darstellung im Tempel“ hineinsetzt.

W eit näher kam zeitweise dem großen Meister Giovanni Battista Cima, nach 
seinem H eim atsort im Trevisianischen da Conegliano benannt (1459 — 1517)'). E r 
war ein Schüler Bartolommeo Montagnas (vgl. S. 222), der seinerseits von der Tiefe

und Glut vene
zianischer F ar
bengebung nach
haltig inspiriert 
worden is t; erst 
1492 kam Cima 
nach Venedig. 
W ährend sein 
frühestes datier
tes B ild , die 
Dl a d o n n a in i t 
J a k o b u s  u n d  
II i e r o n y m u s 
in einer W ein
laube (1489, in 
der Galerie von 
Vicenza) noch in 
Tempera ausge
führt , den Stil 
Montagnas er
kennen läßt, len
ken sein großer 
M a d o n n e n -  
a 11 a r  von 1493 
im Dom zu Cone
gliano und die 
T a u f e  C h r i s t i  
in S. Giovanni in 
Bragora in Vene
dig (1494) bereits 
ganz in die W eise 
Giovanni Bellinis 
ein. Den ernsten

Abb. 245 Christus und Thomas von Cima da Conegliano StiinmilllgSZauber
dieses M eisters

hat kaum ein anderer Maler so nachgefühlt, wie Cima in seinen Altarbildern. N ur liebt 
er es, die Halle, in der die Heiligen versammelt sind, nach allen Seiten hin geöffnet 
darzustellen (Abb. 245) oder den Thron der Madonna in die freie Landschaft hinaus
zustellen (Abb. 246). Denn kaum einem seiner Bilder fehlt der Ausblick auf die 
A lpenketten seiner H eim at, des Friaul, und in manchen glaubt man den hoch
ragenden Schloßberg von Conegliano wiederzuerkennen. Sie sind, ebenso wie die 
ernst-schönen, bieder und gutm ütig blickenden Gestalten und der goldklare Himmel

*) R. Burckhardt, Cima da Conegliano. Leipzig 1905.
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Abb. 246 Madonna m it Heiligen von Cima da Conegliano

seiner Bilder, ein Symbol der inneren Freiheit, die sich dieser Sohn der Berge auch 
in der Atmosphäre der Lagunenstadt zu wahren wußte. Dramatische Bewegtheit
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und lebhafte Erzählung sind nicht seine Sache, aber die Schilderung ruhiger Existenz 
in köstlicher Landschaft weiß er mit besonderer K larheit und Reinheit zu geben, 
freilich ohne daß wir dabei, wie zuweilen bei Giovanni Bellini, die Empfindung 
hätten, über die Anschauungsweise des 15. Jahrhunderts hinaus auf eine größere 
Zukunft hingewiesen zu werden.

Auch Marco Basaiti (etwa 1470—1525), von griechischer Abstammung, in ter
essiert vornehmlich durch die Landschaft in seinen Bildern, während er sonst von 
seinem ersten Lehrer Alvise Yivariui eine gewisse S tarrheit der Form gebung und 
Kühle des Kolorits beibehielt. Die beiden großen A ltarbilder „Christus in Geth
semane“ und „Berufung der Söhne Zebedäi“ (1510, in der Akademie) sind für 
ihn charakteristisch. Ihm einigermaßen verwandt, doch bedeutender als Kolorist 
und Zeichner is t ein neuerdings „ Pseudo-Basaitis“ genannter, seinem Namen nach 
unbekannter Belliniscküler, der in der letzten Zeit des M eisters für ihn tätig- 
gewesen sein muß. Man schreibt ihm so bedeutende W erke zu, wie die P i e t a  
und die vierteilige Al t a r t a f  el  mit Johannes dem Täufer in Berlin und die H i m m e l 
f a h r t  Ma r i ä  in S. P ietro M artire auf Murano, die zum Teil wohl nach E n t
würfen Bellinis ausgeführt sind. Dies g ilt vielleicht auch von manchen Bildern 
des' Vincemo d i Biagio, gen. Cateha ( f  1531), der im ganzen sich aber als w eit 
schwächerer, im K olorit trockener Nachahmer des Meisters zu erkennen gibt.

W ährend diese K ünstler vorwiegend in Venedig selbst tä tig  blieben, zogen 
andere nach ihrer Lehrzeit oder längerem A ufenthalt in der S tad t nach auswärts, 
zumeist in ihre Heimat und legten hier den Grund zu w eiterer Kuustentwicklung. 
So übertrug der Ravennate Nie colo Röndinelli die bellineske K unst in die 
R o m a g n a ,  Cristoforo Casclli ( f  1521) machte; sie in P a r m a  heimisch usw. 
Besonders zahlreich ist die Gruppe der K ünstler des venezianischen Festlandes, 
der „ T e rra  f e rm a “, die mit der Bellinischule in dauernder oder vorübergehender 
Verbindung stehen. U nter ihnen zeigt Andrea Prei}i(ali, gen. Cordeliaghi, ausBergamo 
(-J- 1528) in kleineren Bildern oft ein glückliches Talent. Pier Maria Pennacchi aus 
Treviso (-¡- 1515) und sein angeblicher Landsmann Francesco Bissolo ( f  1554) gehören 
ebenfalls zu diesen Bellinianern zweiten Ranges. — In C r e m o n a  steh t der H aupt
meister Boccaccio Boccaccino (etwa 1467—1525) m it seinem blühenden Kolorit unter 
dem sichtlichen Einfluß Bellinis oder C im as,w ahrtaber in den nichtssagenden Puppen
gesichtern seiner weiblichen Heiligen eine wenig anmutende Spezialität. Ein anderer 
Cremonese nennt sich, um seine venezianische Schulung zu betonen, selbst Barto- 
lommeo Veneto (tätig  etwa 1502—30), mischt aber, zumal da er seit 1510 in Mailand 
tä tig  ist, auch starke lombardische, ja  lionardeske Elemente in seinem Stil ein, der 
zwischen der Zierlichkeit des Quattrocento und der Freiheit des Cinquecento unent
schieden hin und her schwankt. Aus Cremona stammt endlich auch wahrscheinlich 
jener schwächliche Bellinianer.Tacopo de’ Barbari (um 1450—1515), dessen W ander
leben ihn nach N ürnberg und den Niederlanden führte, wo er Anregungen austeilte 
und empfing. W ichtiger als seine Gemälde sind seine K upferstiche1), die, wenn auch 
selbst schwankend und unausgeglichen, die Gedanken- und Form enw elt der vene
zianischen Malerei verbreiten halfen. Im gleichen Sinne waren auch die Stecher 
Benedetto Montag.na (bis nach 1535) und Girolamo Mocetto (um 1490—1531) tätig. 
Besser als sie trifft Giulia Campagnola (1482 —1515)-) in seiner weichen, zarten Punk
tierm anier die Stimmung seiner Vorlagen, unter denen neben Mantegna und Gio
vanni Bellini der H auptm eister der jungen Generation, Giorgione, bereits hervortritt. 
Ü berhaupt unterliegen alle diese jüngeren venezianischen Künstler bereits im weite
sten Maße der Einwirkung der neu auftretenden Malerei des Cinquecento, die nirgends 
so innig m it der K unst der voraufgehenden Epoche verquickt ist wie in Venedig.

*) Ausgabe von P. Kristeller (Internat. Chalkogr. Gesellschaft 1896).
2) Ausgabe von P. Kristeller (Graph. Gesellschaft V. Berlin 1906).



Abi). 247 Predigt Johannes des Täufers Broiizegruppe von Krancesca Rustici (Nach Phot. Brogi)

VIERTES KAPITEL

Die bildende Kunst Italiens 
im 16. Jahrhundert

I. Die Bildnerei

Die italienische Plastik hatte im Laufe des 15. Jahrhunderts an der Hand 
der N atur eine hohe Blüte erreicht. Ihr Streben nach W ahrheit und Leben 
bleib t anziehend und liebenswürdig, weil ihm eins nicht feh lt: die Naivität, 
das unbefangene Sich aussprechen einer wie immer gearteten individuellen 
Künstlerpersönlichkeit. Aber bereits während des letzten Jahrzehnts des 
15. Jahrhunderts bereitet sich in Florenz — das auch für diese Übergangsepoche 
die Führung beibehält — ein allmählicher Umschwung des Kunstempfindens vor: 
die Fülle von Einzelwahrheiten, welche die K unst bis dahin aufgehäuft, verdichtet 
sich zu allgemeinen Typen, das Persönliche in der Gestaltung t r i t t  zurück hinter 
dem Streben nach Größe und Einfachheit, s ta tt gefälliger Anm ut wird die ernste 
Schönheit gesuch t1). In diesem Stadium der Entw icklung m ußte die A n t i k e  sich

>) //. Wölfflw, Die klassische Kunst. Eine Einführung in die italienische Renais
sance. 3. Aufl. München 1909.
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m it erneuter Anziehungskraft als begeisterndes Ideal darb ieten ; in. ihr fand sich 
ja  die Richtung auf das Typische und auf stilvolle Schönheit, w ofür die Augen 
der Bildhauer je tz t in andererW eise geschärft waren als zur Zeit Donatellos. Ja, 
wie die A rchitekten meinten, aus den Ü berresten römischer Bauwerke und den 
Vorschriften Vitruvs einen allgemein gültigen Kanon baulicher Schönheit ableiten 
zu können, so strebten die Bildhauer danach, in ähnlicher W eise den antiken W erken 
die Grundgesetze statuarischer K unst abzulauschen. Daß hierbei E inseitigkeiten, 
Übertreibungen und Fehlschlüsse überhaupt unvermeidlich waren, liegt auf der 
Hand, namentlich da fast ausschließlich W erke der a n t i k - r ö m i s c h e n  Plastik 
das Studienmaterial bildeten. Der Einfluß dieser R ichtung äußert sich aber auch 
darin ungünstig, daß der gesunde Zusammenhang der P lastik  m it der A rchitektur 
zerrissen wurde, so wie man ja  auch diebew underten antiken Bildwerke nur als Einzel
stücke kannte; ebenso wurde das volkstümlich religiöse Element, das der K unst 
immer neue Lebenssäfte zugeführt hatte, zurückgedrängt zugunsten mythologisch
allegorischer Themata, die wenigstens als Beiwerk und Rahmenmotive selbst in die 
kirchliche K unst Eingang fanden. Die früher so üppig ausgebildete Dekoration 
verarm te, die M itwirkung der Farbe tra t, da man die Spuren einstiger Fai-bigkeit 
an den antiken Resten übersah, völlig zurück, die Vorstellung von der Größe und 
W ürde der plastischen K unst ließ alles Interesse sich auf die Bildung des mensch
lichen Körpers konzentrieren. W enn die Gestalten des 15. Jahrhunderts selten 
über Lebensgröße hinausgingen, so w urde der kolossale M aßstab je tz t die Regel. 
Die Fähigkeit aber, ihn stets m it Gedanken und Formen auszufüllen, überhaupt 
den so hoch gesteigerten Idealen der neuen K unst zu entsprechen, konnte nur 
ein Genie ersten Ranges besitzen.

Dieses Genie fand die Zeit in Michelangelo. Das plastische Ideal des 16. Jah r
hunderts ist in seinen W erken zuerst allgemein gültig  verkörpert, ja  zum guten 
Teil an ihnen erst gebildet worden. Denn von seinem ersten Auftreten an beherrschte 
er die Kunst so vollständig, daß neben ihm kaum für ein anderes Vorbild Raum 
blieb. So gesellte sich die Nachahmung eines allen überlegenen Meisters dazu, um 
die Plastik  arm an individueller E igenart zu machen und einen unerfreulichen 
Manierismus großzuziehen. Am meisten darunter zu leiden hatten das P o r t r ä t  
und das R e l i e f ,  die im 15. Jahrhundert zu so besonderer Blüte gelangt waren. 
Michelangelo hat selbst niemals das Abbild eines lebenden Menschen geschaffen, 
dies genügte seinen Nachfolgern, um die Porträ tkunst verfallen zu lassen. Das 
Relief, das in kompositioneller H insicht ja  schon seit Ghiberti auf gefährlicher 
Bahn w andelte, verlernte die K unst des Schilderns und Erzählens unter dem 
Streben nach Größe und Bedeutsam keit; es erstarrte  in k a lter Zurschaustellung 
leerer Form en und hat sich jahrhundertelang nicht von seinem damaligen Nieder
gange erholen können.

Zunächst freilich erlebte die P l a s t i k  im 16. Jahrhundert, wesentlich durch 
die K unst des Einen Meisters, einen raschen A ufstieg zu höchster Blüte und einer 
alles beherrschenden M achtstellung. Michelangelo zwang die Malerei und die Archi
tek tu r in den Bann seines Genies, und eine Zeitlang schien es, als ob die plastische 
Kunst den Vorrang yor ihren Schwestern behaupten dürfe. Aber sie hatte  m it den 
W erken dieses Mannes auch ihr letztes W ort gesprochen und verfiel nach ihm um 
so rascher, während die Malerei sich nun erst auf ihre eigentlichen W irkungs
m ittel besann und auch die Baukunst rasch wieder die Abhängigkeit von den 
Forderungen der P lastiker abstreifte. So gipfelt und endet die Geschichte der 
italienischen Plastik vorläufig in Michelangelo.

D er Gegensatz zwischen dem Schaffen dieses M eisters und dem seiner älteren 
Zeitgenossen w äre wohl nicht so groß, als er uns heut erscheint, wenn von den 
plastischen W erken des Lionardo da Vinci (1452—1519) sich greifbarere Zeug
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nisse erhalten hätten. Der Schüler des Verrocchio würde uns dann vielleicht als 
der eigentliche Begründer eines neuen Idealstils auch in der Plastik erscheinen1). 
W urde er doch zu einer großen plastischen Aufgabe um 1481 von Florenz nach 
Mailand beru fen : Ludovico Sforza (il Moro), der damalige M achthaber der Stadt, 
wollte das R e i t e r s t a n d b i l d  seines großen Ahnen Francesco von ihm aus
führen lassen. Über das bald darauf zugrunde gegangene Modell des Rosses ist das 
W erk bis 1499 nicht hinausgediehen; die erhaltenen Skizzen (Abb. 248) lassen wenig
stens erkennen, daß Lionardo hier zunächst eine kühne W eiterbildung des bisherigen 
Typus versuchte, indem er den R eiter galoppierend über einem zu Boden geworfenen 
Feinde darstellte; doch kehrte er später zu dem ruhig schreitenden Rosse nach A rt 
des Colleonidenkmals zurück, dessen Entw urf ihm, wie w ir annehmen dürfen, bereits 
im A telier Verrocchios 
die erste Anregung zu 
seinem W erke gegeben 
haben mag. Ein zweites 
Reiterbild, das des Mar
schalls Trivulzi, is t eben
sowenig zur Ausführung 
gelangt. Ein Schüler 
Lionardos w ar der P la
stiker Giov. Francesco 
Rustici (1474—1554), des
sen schöne Bronzegruppe 
der P red ig t Johannes des 
Täufers über der Nord- 
tiir des Baptisterium s 
zu Florenz 1507/08 nicht 
ohne seine M itwirkung 
entstanden sein soll 
(Abb. 247). Ih r  Gegen
stück über der Südtür, 
die Marmorgruppe der 
Taufe Christi von Andrea 
Sansovino (Andrea Con- 
tucqi del Monte Sanso
vino, 1460—1529), weiß 
gleichfalls noch die milde 
Schönheit Lionardos m it Abb. 248 Skizzen zu einem Eeiterdenkinal von Lionardo da Vinci 
einem gewissen Gefühl für
monumentale Größe zu vereinigen. Doch erreicht Sansovino nicht immer diese Höhe, 
trotzdem  die Einwirkung Lionardos auch in anderen seiner W erke (Madonna und 
Johannes der Täufer im Dom zu Genua [1503], Anna selbdritt in S. Agostino zu Rom,
[1512]) unverkennbar ist. Seine berühmten G r a b m ä l e r  zweier römischer Kardinale 
in S. Maria del Popolo (1505—-07) schließen sich im System des Aufbaus und im Reich
tum der Dekoration noch dem W andgrab des 15. Jahrhunderts an, während die 
streng klassizierenden Tugendgestalten (Abb. 249, und die edle Pose der beiden 
Toten bereits der Empfindungsweise des 16. Jahrhunderts entsprechen. Seine stil
losen Reliefs an der von Bramante ihrer architektonischen Form nach entworfenen 
C asa  S a n t a  im D om ezuL oreto  (1513—29) entlehnen bereits ganze Kompositionen

*) Vgl. das grundlegende Werk W .v. Seidlitz, Leonardo da Vinci, der Wendepunkt 
der Renaissance. Berlin 1909.
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aus den Malereien Raffaels und Michelangelos. Die K raft der florentiniscken 
Plastik is t erschöpft und zeigt sich in anderen, gleichzeitigen Künstlern, wie Andrea 
Ferrucci (1465— 1526), Benedettp da llocezzano (1476—1556), Giuliano da. Sangallo 
(1445—1516), noch weniger fähig zur W eiterentwicklung.

Auch in O h e r i t a l i e n  brachte das 16. Jahrhundert nur e i n e n  
P lastiker von selbständiger Bedeutung hervor: Antonio Begarelli aus Modena 
(um 1479—1565). E r fuß t auf dem malerischen Realismus seines Landsmannes

und Lehrers Guido Maz- 
zoni (vgl. S. 141), weiß 
aber seine in Kapellen 
und Nischen gleich leben
den Bildern zusammen
gestellten Gruppen von 
lebensgroßen Tonfiguren 
m it ernster W ahrheit und 
Schönheit zu erfüllen. 
Seine H au p tw erk e , die 
Kreuzabnahme in S. F ran
cesco (1531 — 37), die Be
weinung Christi in S .Pietro 
(L544 — 46), Christus mit 
Martha und Maria in 
S. Domenico, geben einen 
hohen Begriff von seiner 
künstlerischen Bedeutung. 
Freilich wird er gleich 
unsicher und kleinlich, so
bald er ohne den A nhalt 
der malerischen Gruppie
rung eine plastische Ein
zelgestalt zu bilden hat. 
In ähnlichem Sinne w ar 
Alfonno Lombardi (1497 
bis 1537) in Bologna tä tig , 
der in Gemeinschaft m it 
dem Florentiner Tribolo 
(Niccolo Pericoli, 14S5 bis 
1550) u. a. die Fassade von 
S. Petronio und den Unter
satz der Area in S. Do
menico (1532) m it leben- 

Abb. 249 Tugendgestalt von einem Grabmal Andrea Sansovinos erzählenden Reliefs
schmückte.

Die v e n e z i a n i s c h e  Plastik  dieser Epoche beherrschte der Florentiner 
Jacopo Tatti, der sich nach seinem Lehrer Sansovino nannte (1486—1570). Seine 
Jugendw erke in Florenz (St. Jakobus im Dom [1513], die Statue des jubelnd einher
schreitenden B a c c h u s  im Museo Nazionale [A bb.250]) zeigen den Stil Andreas, 
aber in größerer Frische und Lebendigkeit als die meisten eigenen W erke desselben. 
W ährend eines römischen Aufenthalts (1520—26) machte er sich die großen Formen 
Michelangelos zu eigen, aber vor einer dauernden Beeinflussung durch die Kunst des 
Meisters bew ahrte ihn dann die Berührung mit der heiteren Lebensfülle der Lagunen
stadt, wo er seit 1527 tä tig  blieb. Viele seiner Arbeiten, wie die reichen Bildwerke
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an der Bibliothek und der Loggetta (vgl. S. 54 f.), beanspruchen nur dekorative W ir
kung; auch die K o l o s s a l s t a t u e n  des Mars und Neptun auf der Riesen
treppe im Dogenpalast. Aber sie bewahren doch meist eine vornehme Haltung, 
ohne aufdringlichen Manierismus, und fügen sich, durch manche aus dem Q uattro
cento hinübergerettete Elemente im einzelnen bereichert, sehr glücklich dem Gesamt
charakter der venezianischen K unst ein (Abb. 251). Als sein schönstes W erk gilt 
die S tatue der H o f f n u n g  am Dogengrab Venier (j  1556) in S. Salvatore. U nter 
den zahlreichen Schülern Sansovinos 
rag t Alessandro V ittoria  (1525—1608) 
namentlich durch seine repräsentativen 
Porträtbüsten  hervor. Girolamo Caw- 
par/na (geb. um 1550) is t noch in so spii- ■ 
ter Zeit durch eine gewisse N aivität und 
liebenswürdige Anmut ausgezeichnet.

Diese ganze Künstlergeneration 
wird überschattet durch die gewaltige 
Erscheinung Michelangelo ßuonarrotin  
(1475 — 1564). Sein Leben und seine 
Persönlichkeit, von den Zeitgenossen 
mit Begeisterung geschildert1) , steht 
länger als ein halbes Jahrhundert im 
M ittelpunkte der Kunstentwicklung.
Allen drei Gebieten künstlerischen 
Schaffens hat er die Spuren seiner 
hohen geistigen Individualität einge
graben , und diese lebendig zu veran
schaulichen kann deshalb auch nur einer 
Darstellung gelingen, die, losgelöst von 
dem Zwange der klassifizierenden Über
sicht, sich ganz in die Persönlichkeit des 
Mannes versenk t2). Gehört dazu doch 
auch das Studium seiner G edichte3) und 
seiner B riefe4), die Kenntnis seiner 
intimen Beziehungen zu Männern und 
Frauen, seiner Liebe und seines Hasses.

■) C. Frey, Sammlung ausgewählter 
Biographien Vasaris II. Berlin 1887; darin 
auch die Vita A. Condivis (in deutscher 
Übersetzung herausgegeben auch von 
it. Valdek, Wien 1879, und H. Pemsel,
München 1898). Abb. C50 Bacchus von Jacopo Sansovino

2) Grundlegend: H .Thode, Michel- - (Nach P hot.B rog i)
angelo und das Ende der Renaissance.
Bd. I bis V. Berlin 1902—08. — C. Frey, Michelagniolo Buonarroti, sein Leben und seine 
Werke. I. Berlin 1907. — H. Mackowsky, Michelagniolo. Berlin 1908. Vgl. auch 
11. Grimm, Leben Michelangelos. 6. Aufl. Berlin 1890 (Prachtausgabe 1900). — A. Springer. 
Raffael und Michelangelo. 3. Aufl. Leipzig 1895. — F. Knapp, Michelangelo. Des 
Meisters Werke in 166 Abbildungen (Klassiker der Kunst, VII. 3. Aufl.). S tuttgart 1910.

3) Le Rime di Michelangelo Buonarroti, pubblicate da C. Guasti, Firenze 1863. — 
Die Dichtungen des Michelagniolo Buonarroti. Ilerausg. von C. Frey, Berlin 1897. Über
setzungen von S. Hasenclever, Leipzig 1875, Walter llobert-Tornotc, Berlin 1896.

4) Le Lettere di Michelangelo Buonarroti pubblicate per cura di G.Uilanesi. Florenz 
1875. — Sammlung ausgewählter Briefe an M. B. Herausg. von C. Frey. Berlin 1899.



Dann erst form t sich vor unseren Augen das Bild einer mächtigen Subjektivität, 
deren überwältigenden Eindruck auf seine Zeit und alle folgenden Jahrhunderte 
wir verstehen können.

Ohne diesen Blick auf das Ganze seiner N atur und seiner Kunst bleibt uns 
Michelangelo notwendig in vielem rätselhaft, ja  unnahbar. Denn das Leben und 
Schaffen kaum eines anderen Künstlers is t so reich an äußeren und inneren W ider
sprüchen. Zum Plastiker allein fühlte er, seinem bekannten Ausspruch nach, sich 
berufen, und doch begann er zunächst ganz als Maler, in der Lehre Domenico 
Ghirlandajos, und nicht'b loß sein einziges ganz vollendetes großes W erk  ist, wie
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Abb. 251 Relief von Jacopo Sansovino im B erliner Museum

schon oft hervorgehoben wurde, ein Gemälde, die Decke der Sixtinischen Kapelle, 
auch in seinem plastischen Schaffen ist er, nach dem Urteil eines feinen K enners1), 
den Maler niemals ganz los geworden, da fast alle seine Skulpturen auf die Ansicht 
von e i n e r  Seite her berechnet sind. N icht minder auf seine architektonischen 
W erke übertrug er diese plastisch-malerischen Prinzipien, und doch hat er eines der 
größten W under tektonischer Konstruktion, die Kuppel der Peterskirche, geschaffen 
(vgl. S. 46). Seinen größten Ruhm errang er mit W erken, die ihm durch äußere 
Umstände aufgezwungen und abgenötigt wurden, während jene Aufgaben, an denen 
sein Herz hing, Fragmente blieben. N icht bloß aus fremder Schuld, aus dem tiefsten 
Grunde seiner eigenen N atur entsprang dieses tragische Schicksal; denn seinem

*) C. Justi, Michelangelo. Beiträge zur Erklärung der Werke und des Menschen. 
Leipzig 1900.



W esen fehlte durchaus die klare Zielbewußtheit, die heitere Ruhe, die fröhliches 
Vollbringen schafft. Nach außen stolz, m ißtrauisch und trotzig, weiß er d iezarten  
Regungen seiner Seele, von denen uns die Biographen oft rührendeZeugnisse liefern, 
am freiesten in seinen gedankentiefen Sonetten auszusprechen, und auch diese 
scheinen, wieseine bildnerischen W erke alle, in harter A rbeit derM aterie abgerungen. 
Jeden Zug von Liebenswürdigkeit, von unbefangener Freude an der mannigfaltigen 
Schönheit der Natur, wie sie das Quattrocento so hinreißend auszudrücken verstanden 
hat, schließt er beinahe absichtlich aus; sein Schaffen geht in selbstquälerischer Ein-

Michelangelo 2 5 3

Abb. 252 Relief des Kentaurenkampfes von Michelangelo

seitigkeit nur auf das Große und das Tiefe. So hat er wohl das Kunstempfinden 
seines Zeitalters von Grund aus umgemodelt, aber innere Harmonie, eine Überein
stimmung zwischen Wollen und Vollbringen hat er weder selbst erreicht, noch der 
K unst zu geben vermocht.

Seine Tätigkeit als P l a s t i k e r  verm ittelt uns am ehesten eine zusammen
hängende Kenntnis von Michelangelos künstlerischem Empfindungsgange *). Die 
Gunst Lorenzos de’Medici brachte den Knaben, der einem angesehenen, aber armen 
florentinisclien Geschlecht entstammte, aus der Lehre des Malers in die eines Bild
hauers, des bejahrten Bertoldo (vgl. S. 125), der die Antikensammlung der Medici

') H. Wölfflin, Die Jugendw erke des Michelangelo. München 1891.
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in ihrem Garten bei S. Marco beaufsichtigte und junge K ünstler bei dem Studium 
derselben anleitete. Kopien nach der A ntike (ein Relief m it A p o l l o n  und 
M a r s y a s  in der Sammlung L iphart, noch später ein s c h l a f e n d e r  A m o r ,  
je tz t angeblich in einem W erke des Turiuer Museums wiedergefunden)1) sind daher 
unter den Jugendwerken Michelangelos nicht selten. Aber von der sich entfaltenden 
Individualität des Künstlers sprechen zu uns doch erst die Reliefs der M a d o n n a  
a n  d e r  T r e p p e  und des K e n t a u r e n k a m p f e s  (Abb. 252), beide in Casa

Buonarroti. Donatello und die Antike 
klingen auch hier deutlich nach, aber 
daneben kommt der ernste Idealismus, die 
fast gewaltsame Strenge von Michelangelos 
eigener N atur zum Ausdruck. Seine Ma
donna ist eine trauerndelleroine, der Knabe 
in ihren Armen athleterihaft, das Kampf
getümmel von wuchtigem Ernst. D er Sturz 
der Medici vertrieb Michelangelo 1494 aus 
F lorenz; in B o l o g n a  schuf er als Ge
legenheitsarbeit die S t a t u e t t e  n des 
hl. Petronius und eines leuchterhaltenden 
Engels an der A r e a  in S. Domenico, 
letzterer m charakteristischem Unterschiede 
zu seinem liebenswürdigen Gegenüber von 
Niccolo dell’Area (vgl. S. 141) freudlos und 
schwer. Das H auptw erk dieser Frühzeit, 
ein überlebensgroßer H e r a k l e s  von 
Marmor, is t verloren gegangen, und nicht 
unbestritten blieb die Marmorfigur des 
jugendlichen J o h a n n e s  d e s  T ä u f e r s  
in Berlin, welche m it dem um 1495 für 
einen Verwandten der Medici entstandenen 
Giovanni identifiziert wird. In Rom, wo 
Michelangelo 149G—1501 verweilte, entstand 
(angeblich 1497) der B a c c h u s ,  nur dem 
Namen nach eine antike Gestalt, im übrigen 
die m it bewundernswertem, aber unange
nehmem Realismus gegebene Verkörperung 
eines weinseligen Jünglings (Abb. 253). 
Dagegen ist die 1499 im Aufträge eines
französischen Gesandten an der päpstlichen 
Kurie geschaffene P i e t a  (in einer Kapelle 

 ...............  der Peterskirche, durch zwei später hinzuge-
Anb. 253 Statue des Bacchus von Michelangelo ... , , , _  , .

im Museo üazionaie fugte schwebende Bronzeengel verunziert)
eines seiner harmonischsten W erke, die 

erste künstlerisch abgeklärte Freigruppe in Marmor (Abb. 254). In stiller Trauer, 
nur m it leisester Bewegung den Schmerz ihrer Seele verratend, schaut Maria 
auf den Leichnam des Sohnes, der in ihrem Schöße ruh t, durch das Falten
gewoge des weiten Mantels m it der sitzenden G estalt zu einem enggeschlossenen 
Bilde vereinigt. Mit feiner Ü berlegtheit ist durch parallele Führung der Haupt- 
liuien, z. B. in dem herabhängenden Arm des Leichnams und in dem rechten 
G ruppenkontur, in dem aufgerichteten Oberkörper Christi und in dem breit
aufsteigenden Mantelsaum, Ruhe und Klarheit für den Aufbau erzielt. Alles

’) K. Lange, D er schlafende Amor des Michelangelo. Leipzig 1898.
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Körperliche, der reine Ausdruck der Köpfe ist noch m it keuscher Zurückhaltung- 
gegeben. In der Stimmung ganz verw andt is t die auch zeitlich wohl nahestehende 
M a r m o r m a d o n n a  in der Liebfrauenkirche zu Brügge. Die beiden R u n d 
r e l i e f s  der Madonna m it dem Kinde (in Florenz und London), der eben erst an
gefangene M a t t h ä u s  im Hofe der Akademie verraten dagegen bereits ein neues 
W ollen, den Anfang einer ins Gewaltige gesteigerten Formenbehandlung, vor welcher 
die Züge religiöser Innigkeit und Schlichtheit verblassen. Nur auf Grund eines 
Körperstudiums, das alles Detail mühelos beherrschte, konnte Michelangelo so über 
die N atur hinausgehen. In diesem Sinne ist die D a v i d s t a t u e  — einst vor dem 
Palazzo vecchio aufge
stellt, je tz t in der Akade
mie — (Abb. 255) nicht 
bloß der Zeit nach (1504 
vollendet) ein Abschluß 
seiner Jugendtätigkeit.
E in Staunens werterReich- 
tum  an lebendiger F o r
menkenntnis hat sie von 
je  zum A bgott der Künst
ler gemacht. Bei ihrer 

ästhetischen W ertung 
w ird man nicht außer 
ach t lassen dürfen, daß 
Michelangelo an den von 
einem älteren Künstler 
für andere Zwecke be
reits angelegten Marmor
block gebunden war. Die 
G esam theit seines da
maligen Strebens drückt 
sich in der gespannten 
Lebendigkeit des Mo
m ents — David is t dar
gestellt , wie e r , den 
Gegner scharf ins Auge 
fassend (vgl. die K unst
beilage) , das breite 
Schleuderband auf der Abb. 254 Gruppe der P ie t t  von Michelangelo

Schulter lü fte t und den
linken Fuß federnd zur Vorbereitung des W urfes aufsetzt — in der Kolossalität, 
in der heroischen N acktheit aus.

So vorbereitet, folgte Michelangelo im März 1505 dem Rufe des Papstes nach 
Rom, um für diesen ein M a r m o r g r a b m a l  zu schaffen. Kolossaler und figuren
reicher, als je  ein ähnliches W erk  zuvor, sollte es sich freistehend in einem Anbau 
der alten Petersbasilika erheben. Im ersten Entw urf war es ein dreigeschossiger 
Aufbau, m it Gefangenen, die an hermenartige Pfeiler gefesselt waren, und Viktorien 
und Tugendgestalten im unteren Stockwerk, darüber in Doppelpaaren einander 
gegenübergestellt die Symbole des tätigen und beschaulichen Lebens, des alten 
Gesetzes (Moses) und des neuen Glaubens (Paulus) u. a., zu oberst endlich die 
G estalt des Papstes zwischen den Allegorien von Himmel und Erde, oder, wie 
es in anderen Beschreibungen heißt, zwei Engeln, also jedenfalls eine Steigerung 
in den Teilen des Aufbaus auch dem Gedanken nach, von irdischen zu heroischen
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und endlich zu himmlisch verklärten Gestalten. In diesen großartigen Plan legte zu
erst die Absicht eines völligen Neubaus der Peterskirche nach ßramanles Entw urf 
eine Bresche, da sie ihm den ursprünglichen A ufstellungsort entzog. Die neuen

A ufträge des Papstes zur Ausmalung der 
Sixtinischen Kapelle, der stolze Eigenwille 
des Künstlers, endlich der Tod Julius’ II.
(1513) und die gänzlich veränderte Lage 
der Dinge unter seinen Nachfolgern ließen 
die Angelegenheit des Grabmales zu einer 
peinlichen Tragödie im Leben Michel
angelos w erden; aus fortgesetzten Repro
duktionen des Entwurfs erwuchs schließ
lich (nach 1545) der gequälte, von den 
Schülern ausgefiihrte W  a n d  a u f  b a u  
in S. P ietro in Vincoli zu Rom, der 
wenigstens die einzige ganz vollendete 
F igur des ursprünglichen Plans umfaßt. 
den gewaltigen M o s e s  (entstanden 
etw a 1512— 16, nach Anderen erst er
heblich später vollendet). Man sieht es 
der sitzenden G estalt (Abb. 256) an, 
daß sie nicht für ihren jetzigen Platz, 
sondern, für eine Ecke in dem oberen 
Stockwerk des freistehenden Grabmals 
bestimmt war. Denn Moses is t ganz 
nach seiner linken Seite gew endet, die 
rechte fällt steil ab; ein schrecklicher 
Ausbruch leidenschaftlicher Erregung 
bereite t sich in dem Patriarchen vor, 
d e r, m it den Gesetztafeln vom Sinai 
herabgestiegen, eben die A bgötterei des 
Volkes erblickt. Überwältigend is t der 
Ausdruck des Zorns in dem drohend 
zur Seite gerichteten H aupte m it dem 
wild durcheinander geworfenen Barte, 
in den die wundervoll bewegte Rechte 
nervös hineingreift, w ährend die Linke 
s ich , gleichsam beruhigend , auf den 
Leib p reß t — die „Eingeweide“ als Sitz 
der Affekte genommen nach alttestam en
tarischer Anschauung, wie zuerst Karl 
Ju sti richtig  bem erkt hat. Die Bildung 
der Körperformen ist von einer gran
diosen M ächtigkeit, die bereits sehr w eit 
über das sorgfältige Studium des „David“ 

Abi). 255 Statue des David von Michelangelo hinausgeht. A ußer dem Moses sind VOtl

den Figuren des ursprünglichen Julius
grabes noch die beiden herrlichen „ S k l a v e n “ im Louvre, sowie der sog. „ S ie g e r“ 
und der angebliche „ Ap o l l o “ im Florentiner Nationalmuseum wenigstens großen
teils vollendet, andere „Sklaven“ (aus dem Boboligarten neuerdings in die Akademie 
zu Florenz überführt) eben erst aus dem Rohen herausgehauen. W eit später, erst 
für den jetzigen W andaufbau, entstanden die beiden weiblichen Figuren zu seiten



Kopf des David von Michelangelo

F lo r e n z ,  A k a d e m ie

P a u l  N e ff  V c r la s j  (M a x  S c h r e ib e r ) ,  E s s l in g e n  a . N



.Juliusgrab

Abb. 256 Statue des Moses von Michelangelo

L iib k e , Kunstgeschichte 15. Aufl. Renaissance 17
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Abb. 257 Grabmal des Lorenzo de’ Medici von Michelangelo



Medicigräber

Abb. 258 Grabmal des Giuliano de’ 3Iedici von Michelangelo
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des Moses, die, in auffallend einfacher Gestaltung, das „tä tige“ und das „be
schauliche Leben“ allegorisieren. — Nicht m it voller Frische w irk t heute, infolge 
der von anderer Hand geschehenen Ausführung, der in der Komposition sehr 
schöne nackte C h r i s t u s  m it dem Kreuz (etwa 1514—21) in S. Maria sopra 
Minerva zu Rom.

Michelangelos eigenstes Denken und Fühlen auf der Höhe seines Lebens 
und seiner Kunst kommt dagegen zum Ausdruck in den Statuen der M e d i c e e r 
g rä b e r .  Auch diesesW erk entstand unter den ungünstigsten äußeren Umständen, 
kein W under daher, daß es gleichfalls ein Torso geblieben ist. Im Aufträge des 
Kardinals Giulio de’ Medici 1521 begonnen, wurde es, auch nachdem dieser als 
Klemens VII. den päpstlichen Thron bestiegen (1523), durch seinen W ankelm ut 
wie durch elementare Ereignisse und durch politische Verwicklungen immer von 
neuem gehemmt. Bald vertrieben die Pest, bald die Verbündeten derselben Medici, 
zu deren Ruhm er arbeitete, Michelangelo aus Florenz. So schrumpfte der ursprüng
liche Plan, der einen Freibau inm itten der von ihm selbst entworfenen und aus
geführten Grabkapelle (vgl. S. 52) vorsah, immer mehr zusammen. Aus dem Freibau 
wurden zwei Doppel-, aus diesen zwei einfache W andgrabmäler. Die A rbeit selbst 
in der ihrer F reiheit beraubten V aterstadt wurde dem M eister zu einer Qual, der 
er nach dem Tode des Papstes (1534) für immer entfloh. W as er damals halbfertig 
hinterließ — zwei W andgräber für die letzten männlichen Sprüßlinge des Ge
schlechtes, den Giuliano, Herzog von Nemours (-j- 1516), und den H erzog von 
Urbino, Lorenzo (y 1519), sowie eine Madonna ist dann etwa bis 1545 in der 
heutigen Anordnung aufgestellt worden (Abb. 257, 258).

Das Historische lag außerhalb Michelangelos Empfindungsweise: er is t ihm 
auch hier w eit aus dem W ege gegangen. N icht die ruhenden Toten, wie es am Grab
mal bisher üblich war, sondern ein Denkmal der Lebenden gab er, voll ganz persön
licher A rt, wie sie schon das Sitzen der Hauptfiguren bedingt, aber doch über alles 
Porträthafte, im engeren Sinn Charakteristische, w eit hinausgehoben. Von jeher ha t 
man durch die Beziehung der beiden antik gerüsteten Helden auf die beiden Seiten 
im W esen des Feldherrntum s, das W ägen und das W agen, sich eine sachlich so 
unfaßbare K unst verständlich zu machen gesucht. Mit gekreuzten Beinen, das 
vom Helm völlig überschattete Antlitz in die Hand gestü tzt, sitzt L o r e n z o ,  
,,il pensoso“, ein zwingendes Bild dumpfen, in sich versunkenen Nachdenkens. 
Bei Gi u l i a n o  bezeichnen die freiere Stellung der Beine, der reicher geschmückte 
Panzer, das unbedeckte H aupt unleugbar einen Gegensatz; aber ist er wirklich 
der Mann der Tat, des befehlshaberischen W ollens? Die lässige, fast spielende 
Art, wie er den Feldherrnstab hält, die W endung des Kopfes m it dem miiden, 
leeren Blick lenken auch hier die Empfindung ab zur Ahnung eines schweren, 
dumpfen Verhängnisses, wie sie das drohende Erlöschen des stolzen Geschlechts 
wohl auch dem mitempfindenden, persönlich zu gleich ernster Resignation ge
stimmten K ünstler in die Seele legen mochte.

Die vier Figuren auf den Sarkophagen hat Michelangelo — vielleicht nur, 
um vorlauten Fragen zu genügen — selbst als die „ T a g e s z e i te n “ bezeichnet; 
sie vertreten, wie neuerdings richtig bem erkt worden ist, die sonst um das Grab 
versammelten Tugendallegorien, deren attributives Beiwerk dem großen M eister 
der plastischen Bewegungsinotive lästig erscheinen mußte. Denn auf solche Motive 
und auf den völlig neuen Gegensatz der Liegefiguren zu der V ertikale der sitzenden 
Gestalten hat er offenbar seine Rechnung begründet. In der Einzelbildung herrscht 
ein ähnliches Gesetz des K ontrastes: je  ein Mann und ein W eib liegen einander gegen
über, un ter der Statue Lorenzos „Abend“ und „M orgen“, unter der Giulianos „Nacht“ 
und „Tag“ ; die gelöste Gliederlage dort en tsprich t dem Entschlummern und E r
wachen, die gewaltsam verschränkte Ordnung aller Körperteile hier drückt in
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miclielangelesker W ucht die Ruhe der Nacht und der m ittäglichen Siesta aus. Aber 
größer als ihr Inhalt ist die F o r m  dieser Gestalten: erfüllt von einem unendlichen 
Reichtum an Kontrasten, Überschneidungen, Flächendivergenzen, wirken sie doch 
w underbar ruhig und klar, reliefmäßig innerhalb ganz einfacher Raumgrenzen be
w egt und gestaltet. Auch die F iguren des Giulianograbes, obwohl scheinbar weit 
gewaltsam er komponiert als ihr Gegenüber, ordnen sich naturgem äß und leicht 
verständlich, wenn man sie unter diesem Gesichtspunkte betrachtet. Die ungemeine 
G roßartigkeit der Form 
anschauung im einzel
nen läß t sich nicht be
schreiben , am berühm
testen ist in dieser 
H insicht die „Nacht“ ; 
reineren Genuß gewähren 
aber wohl die schönen 
Gestalten des müden 
Mannes, dem der glieder
lösende Schlummer naht, 
und des starken Weibes, 
das aus schweren Träu
men am Morgen auf
w acht: beide auch ein 
einfacheres und versöhn
licheres Bild des Todes
schlafes, als die hoffnungs
lose Resignation dort.

Eine in kurzer For
mel zusammenfaßbare 
D e u t u n g  der Mediceer
gräber is t bislang noch 
nicht gefunden und wird 
sich auch gemäß ihrer 

Entstehungsgeschichte 
schwer finden lassen. Aus 
politischen und literari
schen, aus antiken und 
christlichen Ideenkreisen, 
aus rein persönlicher und 
aus allgemein philo
sophischer Auffassungs
weise des Meisters heraus
h a t man sie ZU vei- Abb. 259 Gruppe der P ieta im Dome zu Florenz
stehen  gesuch t ^  W as von Michelangelo

im Gedächtnis der Zeiten
dauernd haften blieb, w ar auch hier die formale Idee: der Statuendreiklang in 
der M itte und die enge Verbindung der vor die W and gestellten Sarkophage mit 
der N ischenarchitektur und ihrem figürlichen Inhalt : diese Züge haben sich in einer

*) Der neueste Interpretationsversuch kehrt zu der an sich wohl wahrschein
lichen Annahme spezifisch christlicher Vorstellungen zurück und fällt die „Tageszeiten“ 
in Verbindung mit den Ambrosianischen Hymnen des Vesper- und des Morgengottes
dienstes auf. H. Brockhaus, Michelangelo und die Medicikapelle. Leipzig 1909.
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für das Verhältnis von Plastik und A rchitektur entscheidenden W eise dem Geiste 
der Künstler eingeprägt.

Michelangelo gab in den Medieeergräbern, die in der vorausgegangenen K unst 
nichts Ähnliches hatten, ganz sich selbst, daher der überwältigende Eindruck einer

unerschütterlichen Geschlossenheit, der von ihnen 
ausgeht. In der M a d o n n a ,  die je tz t zwischen 
den Heiligen Cosmas und Damian (von Giov. Angela 
Alontorsoli und Raffaello da Alontelupo) aufgestellt 
ist, läß t der Vergleich m it seinen eigenen und an
deren früheren W erken das Befremdliche, Seltsame 
iiljerwiegen. W elche Unruhe, welche Kompliziert
heit der M otive, ja  welche Negation selbst des 
..kirchlichen A nstandes“ in den übereinanderge
schlagenen Beinen der M utter! Und doch w irk t 
die (unvollendete und verhauene) Gruppe als Gan
zes groß und ruhig, weil auch sie in einfache 
Umrisse eingeschlossen ist und sich in wenigen 
großen Überschneidungen planvoll auseinanderlegt.

Nach den M edieeergräbern hat Michelangelo 
kein plastisches W erk  mehr auch nur halbwegs 
vollendet. Seine letzten großen W erke der Malerei 
und der Bau von St. Peter nahmen ihn völlig in 
Anspruch. F ü r sein eigenes Grabmal wollte er eine 
P i e t a  schaffen; darauf führt man eine eben 
angelegte und halb zertrüm m erte Gruppe im P a 
lazzo Rondanini zu Rom und die gleichfalls un
vollendete Gruppe am Hochaltar des F lorentiner 
Doms (Abb. 259) zurück. Auch hier zeigt der 
Vergleich m it dem W erk von 1499 am besten, auf 
welche ganz andere Ziele der alternde K ünstler 
ausgeht. Der Leichnam Christi, halb aufrecht in 
den Armen der ihn Haltenden zusammenknickend, 
is t das M otiv: die trostlose Stimmung der Ver
nichtung, des Zusammenbruchs alles Hohen und 
Edlen spricht aus diesem letzten plastischen Ge
danken des Meisters.

Michelangelo is t das „Verhängnis der italie
nischen P lastik“ genannt worden, m it R echt inso
fern , als er subjektiv zwar ihre Erhebung zu 
g röß ter K raft und F reiheit, aber historisch be
trach tet auch den Anfang ihres Endes bezeichnet. 
Seine geniale Individualität, die Selirankenlosi gkeit 
seines Wollens w ar ein übles Vorbild für k le in ere  
Geister, die ihm nur das Äußerliche seiner K unst 
abzusehen vermochten. Auch hat er fast g rund 
sätzlich die Heranbildung vonSchülern verschm äht;Abb. 2(50 S tatue des Perseus ,.  , , . TI- , ,

von Benvenuto Cellini die Gehilfen und M itarbeiter, die er sich gelegent
lich gefallen lassen m ußte, stehen bereits tief 

unter ihm. A ußer den schon Genannten ist zu erwähnen, der Lombarde Gugliclmo 
della Porta (y 1577), dessen H auptw erk, das Grabmal P au lsIII. in S t.P e te r, die 
Motive der Mediceergräber m it einem gewissen Verständnis benutzt. Den verderb
lichen Einfluß Michelangelos illustriert am besten sein Landsmann und ränkevoller
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Nebenbuhler Baeeiö:Bandinetti (1493— 1560), der ihn zu tibertreffen glaubte, indem 
er ihn überbot. Seine Kolossalfiguren (Herakles und Kakus auf dem Brunnen vor dem 
Palazzo Vecchio u. a.) 
sind aber durch Mangel 
an N aturkenntnis und 
an Geschmack langweilig 
und roh, während ei 
z. B. in den M a r m o r 
r e l i e f s  der Apostel 
und Propheten an den 
Chorschranken des Flo
rentiner Doms (um 1550) 
eine erfreulichere Talent
probe lieferte.

Nur auf einem Ge
biete ließ die umfassende 
Kunst Michelangelos ge
wissermaßen eine Er- 

. gänzung zu: in dem von 
ihm fast gar nicht ge- 
pilegten Bronzeguß. Sei
ner F ertigkeit in der 
M etallarbeit verdankt 
Benvenulo Cellini (1500 
bis 1572), ursprünglich 

.Goldschmied und als 
solcher überschwenglich 
gefeiert, auch bildkünst
lerischen Ruhm *). Seine 
Bronzegruppe des P e r 
s e u s  (Abb. 260) in der 
Loggia de’ Lanzi zu 
Florenz is t durch gu
tes Naturstudium  und 
leichten Aufbau ausge
zeichnet, mag auch hier, 
wie in anderen W er
ken (B r o n z e b ü s t e  
Cosimos I. im Museo 
Nazionale), die Einzel
behandlung ins Klein
liche verfallen. Jeden
falls bildete aber diese 
Richtung ihrer ganzen 
A rt nach ein natürliches 
Gegengewicht gegen den
Verführerischen ^ U g  ins Abb. 261 X eptuubm nnen in Bologna von Giovanni da Bologna 
Kolossale, der vonMichel-
angelo ausging. Die italienischen Bronzegießer des 16. Jahrhunderts, wie die 
Paduaner Leone ( f  1590) und Pompeo Leoni (7  1610), und zahlreiche Medailleure,

J) Vita di B. Cellini, herausg. von O. Bacci. Florenz 1900. — J. B. Supino, L’arte 
di B. Cellini. Firenze 1901.
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wie Fr. Franria, G. M. Pomedello, Gior. Cavino, Jac. da Trezzo, G. F. Bonzagna, 
Pastorino u. a., haben sich fast durchweg von der Nachahmung des großen Meisters 
freier gehalten und daher künstlerisch Höheres geleistet als die Marmorplastiker.

Den Übergang zu einer neuen Epoche bildet der bedeutendste un ter den 
f r e m d l ä n d i s c h e n  B ildhauern, die — bezeichnend für das Abnehmen pro
duktiver K raft in Italien — gegen Ende des Jahrhunderts hier vorübergehend oder 
dauernd zu T ätigkeit und Einfluß gelangten, der Vlame Giovanni da Bologna (Jean 
Boulogne aus Douay, 1529—1G08)1). In  seiner Heimat zum fertigen K ünstler aus- 
gebildet, wovon die Terrakottagruppe „ S i ms o n  u n d  di e  P h i l i s t e r “ im Museum 
zu Douay Zeugnis ablegt, ha t Giovanni da Bologna, der sich 1553 dauernd in Florenz 
niederließ, starke Beeinflussung durch die Antike und durch Michelangelo erfahren, 
die er allerdings vorwiegend seiner ganz aufs Dekorative gerichteten Begabung ent
sprechend verarbeitete. Seine F i g u r e n g r u p p e n  (Raub der Sabinerinnen und 
Herakles und Nessus in der Loggia de’ Lanzi, die „Fiorenza“ im Museo Nazionale) 
sowie seine dekorativ vortrefflichen B r u n n e n  (Fontänen im Giardino Boboli, Nep
tunsbrunnen in Bologna [Abb. 261]) sind durch Kühnheit des Aufbaus und wirksame 
K ontur ausgezeichnet; die Einzelbehandlung geht nicht über ein gewisses allgemeines 
Schönheitsgefühl hinaus. Geistvoll erfunden, aber gleichfalls ganz malerisch gedacht, 
sind einige Einzelfiguren, wie der auf einem — ehernen! — W indstoß ruhende 
M e r k u r  (1564) im Museo Nazionale. Sein glücklichstes W erk ist wohl die vornehm 
repräsentierende R e i t e r s t a t u e  Cosimos I. neben dem Palazzo Vecchio (1594).

Diese immerhin noch äußerst schaffenskräftige Schule dekorativer Plastik, 
der eine Reihe anderer italienisierter Niederländer, wie Elia Candido, Adriaen de 
Vries, Pietro Francavilla, angehören, vermochte doch dem neuen Kunstempfinden, 
das in der A rchitektur bereits die Herrschaft gewonnen hatte, keinen dauernden 
W iderstand zu leisten: alle diese K ünstler stehen bereits auf dem Übergange zu 
der Stilepoche des Barocks, welche das 17. Jahrhundert inauguriert.

2. Die M alerei
Auch in der Malerei pflückte das 16. Jahrhundert die reife Frucht, welche 

die vorausgegangene Epoche m it E rnst und Eifer gezeitigt hatte. Die unbedingte 
Beherrschung der N atur und aller Formen des Lebens gesta tte te  je tz t vollkommene 
Freiheit in der Darstellung eines verklärten, von Poesie und Schönheit erfüllten Da
seins; die von hohen Zielen bew egte Zeit gab ihren künstlerischen Offenbarungen 
eine hinreißende W ucht und Größe, w eit über die naive und schlechte Lebenswahr
heit des Quattrocento hinaus. Das beinahe gleichzeitige A uftreten der größten 
M eister auf dem Gebiete der A rchitektur und Plastik  wurde der Malerei eine Quelle 
neuer Anregungen zur schönheitsvollen Gestaltung und stellte ihr Aufgaben höchster 
Art., in deren Lösung sie m it den Schwesterkünsten erfolgreich w etteiferte.

D er Übergang vollzog sich ganz allmählich auf dem Boden der florentinisclien 
K unst und läß t sich in dem Schaffen ihrer drei größten Meister, Lionardos, Michel
angelos und Raffaels, am klarsten verfolgen. Den E in tritt der neuen Kunstaufstel
lung aber kann man fast in allen Punkten von dem Augenblick an datieren, da 
Lionardo da Vinci sich mit einem bestimmten Problem beschäftigt.

a) L io n ard o  da  V inci und  se ine  S c h u le 2)
Lionardo (1452—1519), als der Sohn eines Notars Ser Piero im Kastell Vinci 

in der Nähe von Florenz geboren, w ar eine jener seltenen Persönlichkeiten, in denen

0  A. Desjardin, La vie et l’ceuvre de Jean Bologna. Paris 1883.
2) Vgl. das oben S. 249, Anm. 1 zitierte Werk von W. v. Seidlitz. Eine Übersicht 

bietet A. Rosenberg, L. d. V.. 2. Aufl. Bielefeld und Leipzig 1907.
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die N atur alle denkbaren menschlichen Vollkommenheiten zu vereinigen liebt: 
von ebenso anmutiger als würdevoller Erscheinung, von kaum glaublicher körper
licher Kraft, zugleich aber von geradezu universeller geistiger Begabung. Denn 
nicht bloß in der Malerei und Skulptur glänzt er unter den ersten Künstlern 
seiner Z eit, n icht bloß begründete er durch scharfsinnige, wissenschaftliche 
Untersuchungen über Anatomie und Perspektive, deren Resultate in seinem 
„T rattato  della p ittu ra“ gesammelt s in d 1) , die Theorie dieser K unst, auch 
in allen anderen Zweigen 
der praktischen wie der 
theoretischen W issen
schaften w ar er seinen 
Zeitgenossen w eit voraus.
Das fortschreitende Stu
dium seines schriftlichen 
N achlasses-), d er, in 
schwer zu lösenden Ab
kürzungen und in einer 
A rt von Spiegelschrift 
geschrieben, dem Ver
ständnis große Schwierig
keiten b ere ite t, hat uns 
in dieser H insicht bereits 
die erstaunlichsten Auf
schlüsse gegeben. Lio
nardo hat w issenschaft
liche E rkenntn isse, An
schauungen und Hypo
thesen darin zum Aus
druck gebrach t, deren 
Ursprung allgemein erst 
sehr viel späteren Zeiten 
zugeschrieben wurde, wie 
ihn denn die moderne 
N aturw issenschaft z. B. 
als den Begründer der 
Pflanzen-Anatomie und 
-Physiologie anerkennt.
Die Liebe zur N atur und 
der Drang nach E rkennt
nis ihres gesetzmäßi
gen Zusammenhanges be- Abb. 262 Baumstudie von Lionardo da Vinci
herrscht überhaupt sein
ganzes Streben und tre ib t ihn zur Beschäftigung m it Geometrie, Physik, Optik und 
Chemie. Praktisch aber wandte er seine Kenntnisse an als Ingenieur und A rchitekt, 
baute Kanäle, Schleusen und Festungen, erfand Maschinen und mechanische Kunst-

■) Lionardo da Vinci, Das Buch von der Malerei, herausgegeben und übersetzt 
von II. Ludwig. Wien 1882. 3 Bde. Neue Ausgabe von M. Herzfeld. Berlin 1909.

0  J. P. liichter, The literary works of Leonardo da Vinci. London 1883. — Ch. 
Itavaisson-Mollien, Les Manuscrits de L. d. V. Paris 1883. — II Códice Atlántico di 
L. d. V. nella Bibi. Ambrosiana di Milano riprodotto e pubblicato della Regia Accademia 
dei Lincei. Milano 1894—1905. — Eine Auswahl in M. Herzfeld, L. d. V., der Denker, 
Forscher und Poet. 2. Aufl. Jena 1906.
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werke aller A rt und w ar nebenbei ein eifriger Pfleger der Musik, ein geistvoller 
Dichter und Improvisator. Es gibt kaum ein Gebiet des Forschens wie des 
Schaffens, auf dem er sich nicht versucht hä tte , und auf jedem  scheint er m it 
gleicher Selbständigkeit und Gründlichkeit gearbeitet zu haben.

W enn trotzdem die R esultate einer so bedeutenden geistigen Tätigkeit 
verhältnismäßig gering sind und kaum eines seiner w issenschaftlichen und 
künstlerischen W erke ganz vollendet worden ist, so lag dies eben an der U nrast 
des Forschungstriebes, der ihn beseelte, ihn von einem Problem  zum anderen 
führte, ihn die vollkommene Lösung über dem Suchen nach einer noch voll
kommeneren geringschätzen, bei der Ausführung immer neue Theorien und 
Techniken probieren ließ. Dies hat wohl in e rste r Reihe auch den unerfreulichen 
Zustand der meisten seiner Kunstwerke verschuldet, die, wenn überhaupt nur 
als Fragmente oder als Ruinen uns erhalten geblieben sind.

Diese U nrast kennzeichnet auch Lionardos äußeren Lebensgang; sie führte 
ihn überall dort hin, wo er für seine hochfliegenden Ideen verständnisvolle und 
freigebige Gönner zu finden hoffte. So hat er schon früh sich vom Boden der 
Heimat losgelöst und beinahe dauernd ein W anderleben geführt. Nach den in  
Florenz verbrachteu Jugendjahren tra t er 14S2/83 in die Dienste des Macht
habers von M ailand, hauptsächlich w ohl, um jenes Reiterdenkm al auszuführen 
(vgl. S. 249). Durch die kriegerischen W irren des Jahres 1499, die schließlich Ludovico

il Moro seine H errschaft 
ko ste ten , aus Mailand 
vertrieben, w ar Lionardo 
u. a. in Oberitalien und 
der Romagna, zeitweise 
(1500—06) auch in Flo
renz tä tig , bis er nach 
Mailand zurückkehrte 
und unter wechselnden 
Verhältnissen, abgesehen 
von zahlreichen Reisen, 
hier verblieb; 1516 folgte 
er einem Rufe des jungen 
Königs von Frankreich, 
Franz I . ,  nach Schloß 
Cloux bei A m boise, wo 
er dann am 2. Mai 1519 
gestorben ist.

W ie Lionardo als 
Mensch wohl die voll
kommenste V erkörperung 
jener Idealvorstellung der 
Renaissance von einer 
gleichmäßigen und har
monischen Ausbildung 
aller körperlichen und
geistigen F äh igkeit dar
s te llt, so stand das
Studium des Menschen 
nach Erscheinung und
W esen im M ittelpunkt 

Abb. 263 Zeichnungen Lionardos in den Uffizien Seines wissenschaftlichen
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Abb. 264 Entw urf zur Anbetung der Könige von I.ionardo da Vinci

Interesses wie seiner künstlerischen Tätigkeit. Niemand vor ihm hat mit gleicher 
Wahrheit, die K örper so, wie sie dem Auge wirklich erscheinen, von Luft und 
Licht umflossen, darzustellen, niemand die feinsten Regungen des Seelenlebens 
so zart und so sprechend auszudrücken verstanden. Ein R esultat sorgfältigster 
Beobachtung und Übung, hat die Fähigkeit, die duftige W eichheit der Umrisse 
und den zarten Schmelz der Halbtöne (lo Sfumato) seinen G estalten zu wahren, 
Lionardo zum Begründer eines w ahrhaftm alerischen“ Stils in der Malerei gemacht. 
Die harte plastische Formbildung, das architektonisch steife Schema der Komposition 
sind durch ihn beseitigt worden; er ha t seinen Schöpfungen Leben eingehaucht 
und sie zum Träger eines bestimmten geistigen W ollens gemacht. Die unerschöpf
liche Fülle der W elt beherrschte er durch Beobachtung und Studium wie kein anderer 
M eister und hat seinen Kunstwerken von diesem Reichtum mitgegeben. Die brutale
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W u t und Leidenschaft blutigen Kampfes schildert er m it dergleichen Überzeugungs
k raft wie die stille E rregung der Geister in den höchsten Augenblicken der christ
lichen Geschichte, wie das feine Sinnenleben einer schönen Frau. E r vertieft sich 
in die Erscheinung eines kahlen Baumes (Abb. 262) m it der gleichen Innigkeit 
wie in die Absonderlichkeiten verzerrter Physiognomien oder in die Details sinn

reich erdachter K raft
maschinen und S treit
wagen: seine Z e i c h 
n u n g e n ,  m eist in ganz 
gleichmäßigen Strich
lagen, mit wunderbarem 
Linien- und Formgefühl 
durchgeführt (Abb. 262 
bis 264), geben dafür die 
reichsten Belege. Niemals 
is t er g rößer als in der 
W iedergabe frischen, jun
gen Lebens in Frauen- 
und Jünglingsköpfen, des 
zarten Flaums der Haut, 
des feuchten Blicks, seidig- 
glänzenden Lockenhaars.

Ein unverrückbarer 
Schönheitssinn herrscht 
in allen Äußerungen sei
nes künstlerischen Genies 
und gib t auch den einfach
sten Naturstudien einen 
undefinierbaren Reiz.

Das W erk kaum 
eines anderen Malers 
ist im Laufe der Zeiten 
m it so ungerechtfertigten 
oder mindestens zweifel
haften Zuschreibungen 
belastet worden wie das 
Lionardos; hier sollen 
nur die sicheren Arbeiten 
des Meisters in B etracht 
gezogen werden. Von 
seiner Teilnahme an der 

Abb. 265 Madonna in  der Felsgrotte von Lionardo da -Vinci Ausführung von IV)'- 
im Louvre zu Fans roechios'S a u f  e C h r  i S t i

(vgl. S. 180) berichtet
Vasari: der linke, kniende Engel, der sich durch den Liebreiz seiner Erscheinung 
und die Beseeltheit des Ausdrucks so deutlich von seinem gleichgültigeren Genossen 
unterscheidet, wird allgemein als der Beitrag Lionardos betrach te t, aber auch 
die Landschaft und vielleicht noch andere Partien des Bildes scheint er nach
träglich in Ölfarbe überarbeitet zu haben. Begründeten Anspruch darauf, als 
W erk  Lionardos zu gelten , h a t auch das anmutige Breitbild einer V e r 
k ü n d i g u n g  im Louvre. Der erste beglaubigte Auftrag, an den er herantrat, 
w ar (1481) das Altargemälde einer A n b e t u n g  d e r  K ö n i g e  für das K loster
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S. Donato in Scopeto; die braune Untermalung des Bildes (in den Uffizien) und 
m ehrere Studien und Kompositionsversuche (Abb. 264) haben sich erhalten. Lionardo 
gab der Szene, ab weichend von dem Herkommen, eine zentrale Anordnung, der M itte 
streng pyramidale Gestaltung und dem Ganzen durch •wohlberechnete Verteilung 
der Figuren im Plan den Eindruck einer Raumtiefe, die gestattete, den H intergrund 
mit lebhaft bewegten Reitergruppen zu füllen. Großartige Feierlichkeit und hin
reißender Ausdruck des 
Staunens und der Freude 
heben die Komposition 
über die Stimmung idyl
lischer Einzelschilderung 
hinaus und erwecken zum 
erstenmal die Vorstellung, 
daß hier ein W endepunkt 
derM enschheitsgeschickte 
sich vollzieht. Is t das 
W erk auch unvollendet 
geblieben, so läß t sich der 
Einfluß, den es auf die 
Kompositionsweise der 
florentinischen Malerei 
ausüb te , doch deutlich 
verfolgen (vgl. S. 187).
Gleichfalls nur als U nter
malung erhalten ist das 
Bild eines h l. H i e r o 
n y m u s  (in der Vati
kanischen Pinakothek), 
das in diese Zeit fallen 
muß. Mit den Florentiner 
W erken noch in stilisti
schem Zusammenhänge 
steh t das erste größere 
Gemälde, das aus Lio- 
nardos Mailänder Aufent
halt sich erhalten hat, 
seine M a d o n n a  i n  d e r  
F e l s g r o t t e ;  das Ori
ginal, für die Kirche 
S. Francesco in Mailand 
zwischen 1491 und 1494 
wohl von Lionardo eigen
händig ausgeführt (Abb. Abb. 266 Madonna in der Felsgrotte Kopie von Ambrogio Freda

r. V , . i  , nach Lionardo da Vinci in der N ationalgalerie au London26o), befindet sich heute
im Louvre, eine Kopie, wahrscheinlich von Ambrogio Preda (vgl. S. 224), wird 
in der Londoner Nationalgalerie aufbewahrt (Abb. 266). Die strenge D reiecks
form der Gruppe, die von Maria m it dem kleinen Johannesknaben und dem
göttlichen Kinde unter der Obhut eines holdseligen Engels gebildet w ird , die
köstliche Stimmung in der halbdunkeln G rotte, am blumigen Ufer des rieselnden 
Bächleins und mit dem Blick auf steile Felsenberge in blauer F erne, alles 
dies ste llt die von ebenso hoher Feierlichkeit wie innigem Empfinden durch
tränkte  Komposition in die M itte zwischen jene Anbetung der Könige und das
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Hauptw erk der Mailänder Epoche in Lionardos T ätigkeit, sein W andbild des 
A b e n d 111 a b is .

Umfangreiche W andmalereien d e k o r a t i v e n  Charakters hat Lionardo 
neben Bramante. (vgl. S. 225) im Castello Sforzesco ausgefülirt; geringe Reste einer 
höchst geistvoll aus Baumstämmen, Ästen und Zweigen verschlungenen Dekoration 
haben sich namentlich in der S a la  d e l l e  A sse  gefunden, sind aber durch R estau
ration (1901) total verdorben worden. Den A uftrag zu einem umfangreichen W and
gemälde des A b e n d m a h l e s  im Refektorium des Klosters S. Maria delle Grazie 
vor der S tad t erhielt er um 1494 und vollendete das W erk 1498. Es is t gleichfalls, 
infolge der Experim entiersucht Lionardos, der m it Öltempera auf die W and zu malen 
unternahm, noch mehr aber durch barbarische Vernachlässigung und Übermalung 
in späterer Zeit nur als Ruine auf uns gekommen; ältere Kopien und zwei meister
hafte Kupferstichreproduktionen ’) in Verbindung m it einigen erhaltenen Hand- 
zeichnuhgen ermöglichen am besten die Kenntnis wenigstens seines geistigen In 
halts (Abb. 2G7). Lionardo hat — zum erstenmal in der Geschichte der Kunst — 
den bedeutungsvollen Augenblick in eine Form der Darstellung zu fassen gewußt, 
die m it höchster künstlerischer Überlegung die reichste psychologische Charakte
ristik  vereinigt. Christi W ort: „Einer unter euch w ird mich verraten,“ bot ihm 
das Leitmotiv. In strenger Symmetrie zuseiten Christi auf einer Seite der Tafel 
zu Gruppen von je  drei geordnet, die unter sich mit w underbarer K unst zugleich 
in Harmonie und in Gegensatz gebracht sind, erschöpfen die zwölf Jünger alle Mög
lichkeiten der Gemütsbewegung, welche solche Botschaft auf ernstgesinnte Männer 
und Apostel hervorbringen mag. Mit dem selbstverständlichen Pathos und der Ge
bärdensprache des Südländers geben sie — in weise abgestuften Graden nach den 
Ecken hin allmählich abschwellend — ihrer Überraschung und ihrem Abscheu, dem 
Drängen zur Hilfsbereitschaft und zur Beteuerung ihrer Unschuld, eindringlicher 
Frage und Erörterung überzeugenden Ausdruck. Von höchster dram atischer Span
nung ist die Gruppe zur Rechten Christi erfüllt, die den verbissen dreinschauen
den Verräter eingezwängt zeigt zwischen dem Lieblingsjünger des H errn und dem 
zornig auffahrenden Petrus. Der Heiland selbst bleibt inm itten solchen Tumultes 
ganz still und von unnahbarer Hoheit; er h a t  gesprochen, und für ihn is t alles klar. 
Aber er beherrscht die ganze Komposition; denn auf ihn, als den M ittelpunkt, 
weisen die Linienführung wie die Behandlung des Lichtproblems, die sich beide 
kunstvoll durchdringen, den B etrachter mit Notwendigkeit hin. Christus sitzt 
isoliert in der M itte; aber doch geht von der leisen Geste seiner rechten Hand der 
F luß der Bewegung aus und ström t auf der anderen Seite zu ihm zurück; er allein 
hebt sich von dem hellen Grunde des m ittleren Fensters ab und empfängt als einzige 
ganz von vorn gesehene G estalt — im dreieckigen Aufbau, der auch die seitlichen 
Gruppen beherrscht — das volle Licht des Vordergrundes. Die Linien der perspekti
vischen Konstruktion des ganzen Raumes selbst leiten den Blick auf ihn, als die 
Seele des Ganzen. In der malerischen Zusammenfassung des Viel- und Mannig
fachen zur E inheit liegt die eigentliche epochemachende Bedeutung von Lio
nardos W erk. Dadurch war die Quattrocentomalerei, welche nur eine Summe 
von Einzelheiten zu geben w ußte, überwunden und ein neues Ideal aufgestellt, 
das nicht wieder aus der Kunstgeschichte entschwunden ist.

In engem Zusammenhänge mit den Charakterfiguren der Apostel auf dem 
Abendmahl denkt man sich gern jene K a r i k a t u r e n  unter den Handzeichnungen 
Lionardos, die nichts anderes sind als pliysiognomisclie Studien und Experimente, so 
ganz entsprechend der Anschauungsweise des Meisters, der auch als K ünstler den 
Forscher niemals ganz verleugnet. Aber auch Studienköpfe ohne karikierende Über-

')  Von Raffael Morghen (1800) und von Rudolf S tang  (1887).



Abb. 207 Das Abendmahl von Lionardo da Vinci (Nach dem Stich von R. Morghen)
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treibiing und Porträte sind gerade in dieser Zeit unter seinen A rbeiten bezeugt. 
Die Zurückführung erhaltener Porträte aber, wie der sog. , B e l l e  F e r r o  n n i  e r  e" 
des Louvre, des weiblichen P r o f i l b i l d n i s s e s  der Ambrosiana (vgl. S. 225) 
u. a., auf Lionardos eigene H and, begegnet großen kritischen Schwierigkeiten.

Nach seiner Rückkehr nach Florenz stellte Lionardo den K arton zu einem Ge
mälde der hl. A n n a  s e l b d r i t t  aus, der allgemeine Bewunderung fand, das danach 
ausgeführte Bild (prgbeschädigtim Louvre) hatsich erhalten, der Karton, von dem sich 
eine frühere abweichende Fassung in der Londoner Akademie befindet, is t verloren

gegangen. Das W esent
liche bleib t auch hier die 
innere Neubelebung des 
Stoffes, die geniale Um
gestaltung eines altenT 
steifen Kompositions
schemas. Die kirchlich- 
zeremoniöse Zusammen
ordnung derM adonnam it 
ihrer M utter und dem 
Jesuskinde wurde un ter 
seiner Hand eine kunst
voll aufgebaute, reich 
bewegte Gruppe, in der 
„das Lächeln des inne
ren Glücks, die Anm ut 
der Seele“ zu bezaubern
dem Ausdruck gelangt. 
N icht mehr ein kühles, 
stimmunggebendesHalb- 
dunkel, wie in der Fels
grottenm adonna , um
fängt die Gestalten, son
dern eine helle, schim- 
merndeAtmosphäre, wel
che Kopf und Hals der 
Madonna m it weichem 
Glanze übergießt. M it 
noch höherer Vollendung 
sind dieselben maleri
schen Probleme in dem 
zweiten M eisterwerke 

Abb. 263 Bildnis der Monalisa von Lionardo da Vinci - Lionardos,das dei'LoUVre
besitzt, behandelt, dem

P o r t r ä t  der  Mo n a l i s a  (Abb. 26S). Es entstand gleichfalls während jenes florentini- 
schen Aufenthalte (1503) und ste llt die junge Gemahlin eines Edelmannes, Francesco 
del Giocondo (daher auch ,La Gioconda1 genannt), dar. Auch diese Frau sitzt — auf 
einem Armstuhl, über dessen Seitenlehne sie die Hände zusammengelegt hat, v o r 
einer steinernen Brüstung — im Freien, auch hier b ildet eine phantastische Bergland
schaft, in blauen Tönen verschimmernd, den Hintergrund. E tw as von dem Märchen
zauber dieser Umgebung scheint in die G estalt selbst übergegangen zu sein; ein ge
heimnisvolles Lächeln, der Abglanz tief verborgenen Seelenlebens, huscht um Mund 
und Augen! und erzeugt ein reiches Spiel von L icht und Schatten in den w underbar 
fein modellierten Formen des an sich nicht eben schönen Kopfes, dem die — nach
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damaliger Mode — fehlenden Augenbrauen und das hoch aus der Stirn gekämmte 
H aar zunächst etwas Befremdliches geben. Auch die vornehm lässigen Hände, 
die schlichte, aber doch reich nuancierte Kleidung sprechen deutlich m it bei der 
C harakteristik: es ist das erste seelisch bewegte Bildnis der italienischen Malerei 
und doch von wohltuender Ruhe des Aufbaus. Rin neues Vorbild der P o rträ t
kunst war damit geschaffen, zum erstenmal der Eindruck einer Persönlichkeit 
als inneres Erlebnis wiedergegeben. Vasari führt dies in seiner begeisterten Be
schreibung des Bildnisses zum Teil darauf zurück, daß Lionardo während des Malens 
Musik ertönen und Geschichten erzählen ließ, um jede S tarrheit des Ausdrucks, 
wie sie beim Modellsitzen sich einstellt, fernzuhalten. Es is t  aber dieses W erk viel
mehr das — für uns beinahe einzigartige, wenn auch leider gleichfalls nur in sehr 
beschädigtem Zustande erhaltene — Resultat der gesamten Kunstbestrebungen 
Lionardos, der auf das Studium des Verhaltens der Körper in der sie umgebenden 
Luft, des Verscliwimmens der harten Umrisse, der Reflexwirkungen der Farben, 
m it einem W orte, des malerischen Scheins seine ganze K raft konzentriert hatte, 
und der zugleich mit dem Scharfblick des Forschers in das W esen der Dinge 
und der Menschen eindrang und es künstlerisch zu gestalten wußte.

Die Bewunderung, die das P orträt der Monalisa schon bei den mitlebenden 
Künstlern erregte, scheint aber in noch höherem Maße ein uns beinahe völlig ver
lorenes W erk Lionardos verdient zu haben: seine S c h l a c h t  v o n  A n g h i a r i .  
Es sollte ein W andgemälde für den großen Ratssaal im Palazzo Vecchio werden 
und einen Sieg der F lorentiner aus ihren Kämpfen mit den Mailändern (i. J . 1440) 
verherrlichen. In noch weiterem Umfange zog Lionardo hier die Ereignisse seiner 
theoretischen und praktischen Studien, wie er denn auch die geschichtliche Grund
lage der Komposition sehr eingehend vorbereitet zu haben scheint. E r gab im 
wesentlichen das Bild eines erbitterten Reiterkampfes, vielleicht auf einer Brücke, 
und die Darstellung des Pferdes, die schon seit dem Jugendbilde der „Anbetung“ 
im M ittelpunkte seines künstlerischen Interesses stand, nahm dabei einen breiten 
Raum ein. Es is t uns eine dem Rubens zugeschriebene und von G. Eäelinck ge
stochene Zeichnung erhalten, die wahrscheinlich die Hauptgruppe des Gemäldes 
w iedergibt: vier Reiter m it ihren Tieren im Kampf um eine Fahne; ein Bild rasen
der Leidenschaft, in dessen Aufbau doch manche Züge an frühere W erke Lionardos, 
wie seine Entwürfe zum Sforzadenkmal, erinnern. Lionardo begann 1505 die Aus
führung des Gemäldes nachdem  fertigen Karton auf der W and, unterbrach sie aber 
bald, vielleicht infolge technischer Schwierigkeiten, und hat sie niemals fortgesetzt. 
Sein K arton blieb lange Jahre hindurch ein Gegenstand eifrigsten Studiums für 
a lle in  Florenz weilenden Künstler; w ir wissen nicht, wie er untergegangen ist.

Über Lionardos Tätigkeit nach diesem Florentiner Aufenthalt geben uns keine 
beglaubigten W erke sichere Kunde. E r tra t bald darauf (1507) in Mailand als Hof
maler in den Dienst des französischen Königs und hat wie in seiner früheren Mai
länder Zeit namentlich einen größeren Schülerkreis um sich versammelt, obwohl 
die Tradition von einer eigentlichen „Akademie“, die Lionardo geleitet habe, un
begründet erscheint. Der J o h a n n e s  d e r  T ä u f e r  im Louvre darf vielleicht 
als ein eigenhändiges Bild des Meisters aus dieser Epoche (1509 —10) g e lten ; in dem 
B a c c h u s  derselben Sammlung und in der mehrfach erhaltenen L e  d a  glaubt 
man Kopien nach verlorenen W erken Lionardos zu besitzen. Eine Anzahl anderer 
Gemälde, die ehemals als W erke des Meisters galten und auch die Kennzeichen 
seiner Erfindung tragen, sind offenbar nach seinen Entwürfen von den Schülern aus
geführt worden. H ierher gehören z.B. die M a d o n n a  L i t t a  in der Eremitage 
zu St. Petersburg (von Rredu), die M a d o n n a  m i t  d e m  B a s r e l i e f ,  in ver
schiedenen Exemplaren bekannt, die M a d o n n a  m i t  d e r  W a g e  u . a .  Den 
unerschöpflichen Reichtum Lionardos an künstlerischen Gedanken lassen uns seine

Rübke,  Kunstgeschichte 15. Aufl. Renaissance 18
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Zeichnungen erkennen, 
sowohl die unzähligen in 
den M anuskripten ver
streuten Federskizzen als 
auch größere, eingehend 
durchgeführte Studien 
und E ntw ürfe, wie sie 
unbeschadet aller irr
tümlichen Zuweisungen, 
Ü berarbeitungen und 
Fälschungen sich noch 
zahlreich genug erhalten 
haben (vgl. Abb.2G2—64).

Zu dem engeren 
Kreise von Schülern, auf 
die Lionardo bereits wäh
rend seines ersten Mai
länder Aufenthalts ein
w irkte, gehörte zunächst 
Giov. Ant. Boltraffio (1467 
bis 1516), dem heute 
manche einst für Arbei
ten Lionardos gehaltene 
Bilder zugeschrieben 
werden, so z. B. die Belle 
Ferronniere (s. oben), und

Abb. 209 Madonna von Cesare da Sesto in der Brera zu Mailand  ̂®n dem schönen Al t a i  -
g e r n ä l d e  (Madonna der

Familie Casio [1500] im Louvre) und kleinere H a l b f i g u r e n b i l d e r  der Ma
donna (in der Galerie Poldi zu Mailand, in der Londoner Nationalgalerie u. a.) 
herrühren. Dem Marco d’Oggionno (-j-1530?) verdanken w ir vielleicht eine gute 
alte Kopie des Abendmahls und den S a l v a t o r  M u n d i  in der Borghesegalerie 
zu Rom. Von Andrea Salaino und Francesco M elzi, die persönlich Lionardo 
am nächsten gestanden haben, lassen sich beglaubigte W erke nicht nacliweisen. 
Am bedeutendsten als Maler waren aus diesem Kreise Bernardino Lnini (um 
1470—1530) und Andrea Solario (tätig  um 1495—1515). L etz terer, aus der 
Künstlerfamilie der Solari (vgl. S. 144) stammend, is t ein fein individualisierender 
P orträtm aler (männliche Bildnisse in London und in der Brera zu Mailand). 
Seine religiösen Bilder (das früheste die 1495 datierte heilige Familie in der 
B rera, das letzte die Ruhe auf der F lucht im Museum Poldi Pezzoli 1515) 
lassen erkennen, wie er von den frühzeitig in Venedig durch Giovanni Bellini u. a. 
empfangenen Eindrücken sich immer mehr der Lionardoschen Kunstauffassung zu
wendet; wurde er doch auch 1507 vom S tatthalter in Mailand an Stelle Lionardos 
selbst nach Frankreich geschickt, um die Schloßkapelle in Gaillon auszumalen.

An künstlerischer Bedeutung kommt dem Meister Bernardino L nin i am näch
sten, vielleicht gerade, weil er aus seinen W erken nur das sich aneignete, was seinem 
eigenen W esen gemäß w a r: die seelen volle Schönheit jugendlicher Köpfe und den zar
ten Schmelz der Färbung, wogegen ihm die großartige Strenge seiner Kompositions
weise und der Reichtum seiner Phantasie versagt blieben. E r war als Freskom aler 
(in S. Maurizio in Mailand, ausgesägte Freskobilder in der Brera und der Ambrosiana) 
vielfach tä tig ; seine Hauptwerke sind hier die W andbilder in der W allfahrtskirche 
von S a r  o n n o und in S. Maria degli Angeli z u L u g a n o ,  reich an tiefempfundenen
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Einzelheiten, wenn auch ohne Größe in der Komposition. Seine Tafelbilder, oft 
als Halbfiguren ausgeführt, die meisten in Mailänder Galerien erhalten, zeigen ihn 
von natürlichem Schönheitsgefühl beseelt, wenn auch seine Formenbildung oft ins 
G latte  übergeht (vgl. die Kunstbeilage). In noch höherem Grade is t dies der Fall 
bei Giainpetrino (Giov. Pietro Itizzi), den Lionardo noch 1508 als seinen Schüler er
w ähnt; sein berühmtestes Bild, die sog. C o l o m b i n a  in der Petersburger Galerie, 
lä ß t dies deutlich erkennen. Trotzdem ist die Ehre, m it Lionardo verwechselt zu 
werden, ihm besonders häufig zuteil geworden, ebenso wie dem als Maler tüchtigen, 
aber ziemlich unselbständigen Cesare da Sesto (1477—1530), dessen W erke eine 
wahre M usterkarte von Nachahmungen auch anderer K ünstler neben der des 
Lionardo aufweisen (Abb. 269).

Alle diese Maler bilden zusammen die M a i l ä n d e r  S c h u l e  auf der Höhe 
ihres Glanzes; sie zehren hauptsächlich von dem ungeheuren Kapital, das Lionardos 
persönliche Einwirkung und seine Zeichnungen ihnen hinterlassen hatten. In 
weiterem Umkreis schließen sich ihnen individuell bedeutendere Meister der lom
bardischen Kunst, wie Gaudenzio Ferrari, Soddoma und endlich Correggio, an, 
welche das von Lionardo aufgestellte Kunstideal selbständig in bestimmter 
R ichtung fortzubilden vermochten, so daß in Correggios W erken das Problem 
der Lichtmalerei bereits in neuer Form auftritt.

b) M ichelangelo und seine N achahm er
Michelangelo, der als Maler begann (vgl. S. 252), hat doch kein W erk der Malerei 

ohne äußerenZwang unternommen, außer in seiner florentinisclienFrühzeit. Damals 
entstand (1504) das einzige Tafelgemälde von seiner Hand, dasTemperabild der h e i 
l i g e n  F a m i l i e  (Uffizien [Abb. 270]). Die Madonna sitzt m it untergeschlagenen 
Füßen am Boden, 
ha t eben ihr Gebet
buch geschlossen 
u n d weggelegt und 
langt nach dem 
Kinde, das ihr von 
dem hinter ihr sit
zenden Joseph dar
gereicht wird. Das 
Motiv is t sehr ge
sucht, aber kühn 
und g ro ß , aller
dings rein im Sinne 
des Plastikers, der 
auf möglichst 
engem Raum und 
in geschlossenem 
K ontur den größ
ten  Reichtum an 
Bewegung entfal
ten möchte. Die 
Zeichnung ist von 

wunderbarer 
Schärfe, das Kolo
r i t  hell und kühl, 
fastansBuntestrei-
fend. Der Uber- Abb. 270 H eilige Familie von Michelangelo in den Uffizien
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quellenden Fülle plastischer Bewegungsvorstellungen in der Phantasie des Künstlers 
verhelfen die nackten Gestalten zum Ausdruck, die, ähnlich wie in manchen Bildern 
Signorellis, den Hintergrund füllen. In  ihnen klingt bereits das malerische H aupt
werk dieser Epoche an, der S c h l a c h t k a r t o n .  Das Gegenstück zu Lionardos 
Anghiarisclilacht (vgl.'S. 273) hatte  Michelangelo im A ugust 1504 in A uftrag be
kommen und dafür eine Episode aus den Kämpfen zwischen Florenz und P isa ge
wählt: im Arno badende florentinische Krieger werden durch einen feindlichen Ü ber
fall alarmiert. Also nicht den D unst und Drang der.Schlacht auf ihrem Höhepunkt, 
wieLionardo, sondern die rasche Vorbereitung zum Kampfe, die H ast uud Unruhe 
der Überfallenen, ihr Streben, ans Ufer und in die Kleider und Waffen zu gelangen, 
das beginnende Handgemenge wollte Michelangelo darstellen. Das plastischeEinzel- 
motiv, die reizvolle Bewegung sehniger, kraftvoller Körper standen ihm im Vorder
gründe des Interesses. D er Karton, vor dessen Übertragung auf die W and ihn der 
Ruf nach Rom traf, ist untergegangen, nur flüchtige Entw ürfe (Kreideskizze 
in denüffizien?), Einzelstudien, kleine spätere Nachbildungen (Grisaille inHolkham ) 
und Stiche nach einzelnen Teilen von Mnrcanton und Agostino Veneziano geben 
davon eine Vorstellung und machen uns die Bewunderung derZeitgenossen verständ
lich. Die ganze jüngere K ünstlergeneration studierte und zeichnete danach, wie 
einst nach den Fresken Masaccios; d a sü rte il einzelner unter ihnen Stellte den K arton 
höher als alle späteren W erke Michelangelos. Und jedenfalls w ar hier zum ersten
mal die souveräne H errschaft über den menschlichen Körper in lebensvollen 
Gruppen voll kühner, m annigfaltigster Bewegung betätigt.

Nach solchem Erfolge konnte P apst Julius II. wohl meinen, für das durch 
andere Pläne in den H intergrund geschobene Grabmal (vgl. S. 255) seinen K ünstler 
durch den A uftrag eines monumentalen W erks, wie der D e c k e n m a l e r e i  i n  
d e r ' . S i x t i n i s c h e n  K a p e l l e ,  zu entschädigen •). Michelangelo aber floh 
(April 1500) zornig aus Rom und ließ sich erst —- nachdem in Bologna eine Aus
söhnung m it dem Papste stattgefunden hatte  — im H erbst 150S bewegen, das 
W erk in Angriff zu nehmen. E r ha t.dann , im wesentlichen ohne Gehilfen, bis 
zum Sommer 1510 den Hauptteil der Malereien ausgeführt ; am 31. Oktober 1512 
war die ganze A rbeit vollendet.

Nachdem dieM aler des 15. Jahrhunderts dieKapellebiszum  Gewölbeansatz m it 
W andfresken geschm ückt hatten (vgl. S. 182, 188, 208), sollte nun die in flachem 
Bogen darüber gespannte Decke, in welchedie Fenster m itSticlikappen einschneiden, 
bem alt werden, der ursprünglichen Absicht nach mit Apostelfiguren, die dann wohl 
innerhalb eines reichen Ornamentgerüstes Platz gefunden hätten, wie es zu gleicher 
Zeit etwa Pinturicchio im Chor von S. Maria del. Popolo ausführte. Sich in dieser 
W eise zur Fortsetzung eines von anderen begonnenen W erkes zu verstehen, w ar 
Michelangelo unmöglich: er sprengte den Plan durch die völlig neue Erfindung einer 
gemalten Scheinarchitektur, die ihm Raum bot, die Gestalten s e i n e r  Phantasie 
hier oben anzubringen (Abb. 271). Quer über das Gewölbe spannen sich von W and 
zu W and Paare von Gurtbögen, an ihrem Fuß, in den Gewölbezwickeln, zu vor- 
springendenPilas tern  ausgebildet ujfiumitje einem Paar karyatidenartig  angebrachter 
Kinderfiguren geschmückt: sie sind, wie die Architekturformen, als Marmor gemalt. 
So schließen sie thronartig  m it steinerner Rückwand dazwischen die Sitze der 
Kolossalgestalten von P r o p h e t e n  (Abb. 272) u n d  S i b y l l e n  ein, die so verteilt 
sind, daß an den Langseiten je  ein Mann und eine Frau einander gegenübersitzen. 
Über ihren Köpfen, da wo die aufsteigende Deckenfläche in die w agerecht hängende 
(den ,Gewölbespiegel‘) übergeht, zieht sich ringsum, m it den Pilastern verkröpft, 
das gemalte Hauptgesims, und darüber hockt auf einem Steinwürfel je  ein nackter

*) E . Steinmann, Die Sixtinische Kapelle, II, München 1905.



Abb. 271 System der Dekorationsmalerei in der Sistinischen Kapelle zu Rom
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Jüngling, die sogenannten „ S k l a v e n “; sie sind paarweise beschäftigt, an bronze- 
farbenen Medaillons Girlanden von Eichenlaub, dem W appenzeichen der P apst
familie (della Rovere) anzuknüpfen. Die von den Gurten abgeteilten, durch die 
Medaillongruppen in wechselndem Rhythmus schmäler und breiter gestalteten Felder 
der Deckenmitte enthalten die G e s c h i c h t e n  d e r  G e n e s i s ,  von der W elt
schöpfung bis Noah. Der ganze Organismus dieser gemalten Scheinkonstmktion 
aber bring t den Aufstieg vom Schweren zum Leichten, von architektonischer Ge
bundenheit zu freiem Leben fast allein durch die verschiedene Verwendung der 
menschlichen G estalt zu sinngemäßem Ausdruck; sie wird hier zum erstenmal in der 
neueren Kunst als Symbol konstruktiver Kräfte eingeführt, sie belebt auch als 
einziges Motiv gleichsam einer neu erdachten Ornamentik die im Aufbau nicht mit
sprechenden, mehr füllend gedachten Teile. So sind in den auslaufenden Zwickeln

unter den Fußschemeln der 
Throne sehende P u t t e n  an
gebracht, welche Tafeln m it 
den Namen der Propheten und 
Sibyllen tragen, und die Eck
stücke der Zwickel neben den 
Thronen füllen bronzefarbene, 
nackte M ä n n  e r  g e  s t  a l t e  n. 
Wo sich aber im architekto
nischen Aufbau wieder eine 
selbständige Fläche ergibt, wie 
in den S t i c h  k a p p e n  und 
den L ü n e t  t  e n über den 
Fenstern, da erw eitert sich das 
Figurenornam ent zur G ruppe: 
in den Stichkappen pyramidal 
zusammengeordnete, lagernde 
G estalten, in den Lünetten 
beiderseits von einer aufge
richteten Namentafel miteinan
der korrespondierende Sitz- 
üguren; auch hier bestim m t 
wesentlich die Form der archi
tektonisch umrahmten Fläche 
den Charakter der Erfindung. 
Die vier größeren E c k z w i c k e 1 

des Gewölbes endlich sind wieder zu historischen Darstellungen benutzt, die sich 
ergänzend in den gedanklichen Zusammenhang des Ganzen einfügen.

Denn in diesem scheinbar so komplizierten, überwiegend von tektonischen 
Gesichtspunkten bestimmten Organismus stand doch der s a c h l i c h e  I n h a l t  
dem Künstler in vorderster Reihe; das bew eist schon die Art, wie die ganze Sehein
konstruktion nur als Rahmenwerk, als M ittel zur Gliederung und G estaltung eines 
an sich bedeutsamen Bildstoffes behandelt wird. Jedes Zentrum des eigentlichen 
Bildwerks, die Kolossalfiguren wie die historischen Gemälde und die seitlichen 
Felder, h a t seinen eigenen Augenpunkt, der den Inhalt bequem und deutlich auf
zunehmen gesta tte t; jeder Versuch, etw a m it der Untensicht der Decke E rn s t zu 
machen, wie es Melozzo getan hatte, bleibt ausgeschlossen. Ja, dem B etrachter 
der m ittleren Bilderfolge ist ein ganz bestim m ter Standpunkt angewiesen, von dem 
aus er sie als Ganzes aus der Umgebung herauslesen muß, nämlich der P latz am 
Haupteingang der Kapelle: hier ro llt sich dem Auge der vollständige Bilderstreifen
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entgegen, während alle anderen Teilstücke einen fortgesetzten W echsel des S tand
ortesverlangen, nur durch das Band inhaltlicher Zusammengehörigkeit verknüpft. 
Und dieser Inhalt schließt lückenlos an das von den älteren W andmalereien des 
15. Jahrhunderts festgelegte Programm an. W enn dort an den W änden noch ganz im 
Sinne m ittelalterlicher Kunstübung Moses und Christus, A lter und N euer Bund in 
Parallele gesetzt werden und die Papstgestalten an den Fensterwänden den Blick 
hinüberlenken zur gegenwärtigen Kirche, so führen nun die Hauptbilder der Decke 
zurück bis zur Schöpfungstat Gottes und die dazwischen verteilten Sibyllen und 
Propheten verkörpern — wiederum im Anschluß an den Bilderkreis des M ittelalters — 
die Existenz des messianischen Gedankens im Judentum  und im Heidentum. Die 
Eckzwickel aber enthalten jene vier Ereignisse aus dem Alten Testam ent — die 
A u f r i c h t u n g  d e r  e h e r n e n  S c h l a n g e ,  die B e s t r a f u n g  H a m a n s ,  
die T a t e n  J u d i t h s  u n d  D a v i ' d s  — die von jeher als die lebendigen Be
weise der immer hilfsbereiten K raft Gottes, der sein Volk in der N ot nicht verläßt, 
aufgefaßt worden waren. Endlich wollen die Gestalten in den Kappen und Lünetten 
— das zeigen die Namen auf den Inschrifttafeln — an den S t a m m b a u m  C h r i s t i  
.erinnern, der sein Geschlecht bis auf den Patriarchenvater Abraham zurückführt; 
sie sind also gleichfalls als historische Erscheinungen gedacht, obschon hier, im 
Ausklang der ganzen vielgliedrigen Komposition, die Phantasie des Künstlers freier 
mit ihrem Stoffe spielt und aus diesen langen Reihen schemenhafter Existenzen 
allgemeinere Bilder des menschlichen Lebens gestaltet. Alle größeren F lä c h e n  also 
sind in diesem einzigartigen W erke zwar der schildernden Flächenkunst der Malerei 
unter den eigensten Bedingungen ihres Schaffens zur Betätigung überlassen; was 
dazwischen liegt, dient der Organisation des Aufbaus und w ird mit einer Gestalten
w elt bevölkert, die, ohne Anknüpfung an geschichtliche Verhältnisse, der Phantasie 
entsprungen is t: hierher gehören die Putten, die Karyatidenpaare, die bronzenen 
Zierfiguren in den Dreiecken und endlich die „Sklaven“. Es ist, wie nicht anders zu 
erwarten war, ein Vorklingen p l a s t i s c h e r  Formgedanken in der ganzen Schöpfung 
zu konstatieren. Denn mitten aus den Plänen und Entwürfen zu einem großen 
Skulpturw erk wurde Michelangelo zu dieser A rbeit berufen; alle die plastischen 
Gedanken, die er in Marmor nicht aussprechen durfte, dringen je tz t in Malerei ans 
Licht, das Statuenheer des Juliusdenkmals (vgl. S. 250) bevölkert die Decke der 
Sixtinischen Kapelle. Die Propheten sind aus derselben Empfindungswelt ent
sprungen wie der Moses, tektonisch gebundene, nackte Gestalten verrichten ähn
lichen Dienst wie die „Gefangenen“ dort; die Gelegenheit zur Darstellung des jugend
lich männlichen Körpers in allem Reiz der Bewegung und Anspannung, wie im 
Florentiner Schlachtkarton, wurde auch hier, in den „Sklaven“, gesucht und gefunden.

Trotzdem ist die Sixtinische Decke auch als m a l e r i s c h e  Leistung ein 
M eisterwerk und beweist, daß Michelangelo das Ausdrucksm ittel der Farbe zu den 
ihm genehmen W irkungen mit voller Sicherheit anzuwenden verstand. Freilich 
nicht in dem Sinne der weichen Tonmalerei Lionardos. Das Eingehen auf den male
rischen Reiz der N atur verschmäht er, seine Bäume, sein Himmel sind nur An
deutungen der wirklichen Erscheinung; G lut und Fülle des Kolorits als solchen 
s treb t er nicht an. Wohl aber stellt er mit vollem Bewußtsein die farbige Disposition 
des Ganzen in den Dienst des großartigen Rhythmus, der sein W erk erfüllt, und 
weiß die koloristische Einzelbehandlung kraft- und reizvoll zu beleben. Die dunkle 
Färbung der Nebenfelder — Grün in den Dreieckausschnitten neben den Thron
sesseln, Violett und Bronze in den Medaillons — und die von den lokalen Licht- 
verliältnissen bedingte Überschattung der Gemälde in Lünetten und Stichkappen 
schließen diese Teile von selbst zu einem einheitlichen R a h m e n  zusammen, aus 
dem sich in kühlen, hellen Tönen die Hauptreihen herausheben, die den Blick immer 
zuerst auf sich lenken werden: die Genesisbilder und die sitzenden Kolossalgestalten.
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Die Reihe der G e n e s i s b i l d e r  beginnt an der. A ltarseite m it dem ersten 
Schöpfungstage: G ott-V ater scheidet das L icht von der Finsternis. Aus dem Ge
wölk hervortauchend, das seine Füße noch umhüllt, in weiten, wallenden Gewändern, 
liebt er Kopf und Arm m it gebietender Bewegung empor und das Chaos ordnet sich. 
Im zweiten Felde (Abb. 273) schwebt er von Engeln begleitet einher und weist 
m it m ajestätischer Gebärde Himmel und Erde ihren Platz an. Und in demselben 
Bilde sehen wir ihn noch einmal von rückw ärts, als wenn er mit Sturineseile an 
uns vorbeigesaust wäre, wie er nun mit leichter Handbewegung Bäume und K räuter 
auf der E rde aufgehen läßt. So seltsam diese doppelte Erscheinung anmutet, sie 
gestaltet doch erst den Eindruck einer w ahrhaft unbeschränkten Bewegung im 
Raume. Im dritten  Felde schwebt er wieder majestätisch langsam einher, m it aus
gebreiteten Händen die Fülle des Tierlebens in den W assern und auf Erden hervor
rufend. Dann folgt die Schöpfung des Menschen: am Rande der Erde ruh t Adam, 
und von einer Engelwolke getragen naht sich ihm G ott; von dem F inger seiner 
ausgestreckten Hand springt gleichsam der Lebensfunken hinüber in die Gestalt 
des Menschen, daß seine starren Glieder anfangen, sich zu regen (Abb. 274). Vor 
Eva aber, die aus der Seite des Mannes sich erhebt, ein üppiges, blühendes W eib, 
s teh t G ott wie ein liebevoller Vater, in den Mantel gehüllt, und spricht in milder 
Bewegung sein „W erde!“ — ln diesen Bildern hat Michelangelo den erhabensten 
Vorstellungen der Menschheit eine Gestalt gegeben, wie sie vorher und nachher 
keinem zweiten Meister gelungen ist. Die folgenden Geschichten aus dem Leben 
der ersten Menschen lassen eher einen Vergleich m it anderen Schöpfungen zu. Das 
sechste Feld vereinigt Sündenfall und Vertreibung aus dem Paradiese, geschieden 
durch den verhängnisvollen Feigenbaum, um den sich die Schlange windet, auch 
sie in einen weiblichen O berkörper auslaufend; die psychologische Charakteristik 
is t von treffender Schärfe, aber es berührt seltsam, das Paradies wie eine steinerne

Abb. 273 Der zweite Schöpfungstag Von der Decke der Sixtinischen Kapelle



Abb. 274 Die Erschaffung Adams Von der Decke der Sixtinischen Kapelle

Öde d arges teilt zu finden. Dann folgen, in leichter Verschiebung der historischen 
Reihenfolge, die Sintflut — m it großartigen Gruppen verzweifelt ringender Menschen 
— und das Dankopfer und die Schande Noahs. Es is t kein Zweifel, daß diese in
haltlich letzten Darstellungen zeitlich zuerst ausgeführt worden sin d : der Maßstab 
der F iguren ist noch kleiner, die Kompositionsweise reliefartig befangen, und die 
Sintflut s teh t in sichtlichem Zusammenhänge m it Michelangelos letztem Florentiner 
W erk, dem Schlachtkarton. Vom Sündenfall an werden nichtbloß die Dimensionen 
der Gestalten größer, auch innerlich liebt sich seine K unst immer höher und freier 
und wird immer malerischer. Man braucht nur die Schöpfungsbilder m it dem Opfer 
Noahs zu vergleichen, um inne zu werden, wie der Meister im Verlauf der A rbeit 
selbst gewachsen ist. Das zeigen auch die historischen Bilder in den E c k z w i ck  e i n :  
wie ungezwungen fügt sich die bewegte und figurenreiche Erhöhung der ehernen 
Schlange in den schwierigen Dreiecksraum, während die Enthauptung Goliaths noch 
einfach und etwas steif aus der Senkrechten auf der W agerechten aufgebaut ist!

Michelangelo begann also m it der Ostseite der Decke, dies g ilt auch für die 
S i b y l l e n  und P r o p h e t e n  und die dekorativen Figuren ihrer Umgebung: 
schrittw eise vergrößert sich nach dem Ende hin die Auffassungsweise, wird die 
Komposition reicher, lebendiger, malerisch bewegter. W elcher Gegensatz zwischen 
der stillen Beschaulichkeit des lesenden Propheten Zacharias (Ostwand) und dem 
Jonas (Westwand), der, soeben dem Rachen des Meerfisches entstiegen, sich in 
kühner Streitgebärde hintenüberwirft, um m it G ott weiter zu disputieren! Zwischen 
diesen Polen entfaltet sich im Gewände erhabenen Sehertums ein bewundernswerter 
Reichtum geistiger C harakteristik: eifriges Forschen in den Büchern der W  eissagung, 
göttliche Inspiration, prophetische Verkündigung, zelotisches Eifern, tiefste Trauer

Sixtinische Decke
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sind in markigen Zügen gekenn
zeichnet. Als äußeres Hilfsmittel der 
Darstellung w ar fast nur das Han
tieren m it Büchern oder Schriftrollen 
gegeben, die beiden Genien oder 
E n g e l, die Michelangelo nach dem 
VorgangeGiovanniPisanos hinzufügt, 
bleiben ein untergeordnetes Mot iv;  
es ist die Größe und Macht der P e r
sönlichkeitsschilderung, welche diese 
Gestalten so tief in dem Gedächtnis 
aller Zeiten haften ließ, am tiefsten 
unter den Frauen wohl die E r y -  
t h r ä i s c h e  S i b y l l e  (vgl. die 
Kunstbeilage) in ihrer ruhigen Klar
heit und Vornehmheit, unter den 
Männern J e r e m i a s ,  in dessen 
gew altiger G estalt der Zusammen
bruch aller Hoffnungen erschütternd 
zum Ausdruck kommt.

Nach diesen geistig bew egten 
Gestalten bieten die benachbarten 

A bb.275 Sklave von der Decke der Sixtinischen Kapelle S k l a v e n  dem Allge Erfrischung
und Erholung durch den Anblick 

rein körperlicher Aktion und jugendlicher Formvollendung. „Unter ihnen stehen 
die schönsten männlichen Körper, die Michelangelo je  gem alt hat.“ Von ruhig 
und symmetrisch bewegten Figuren schreitet die Erfindung fo rt zu koritrapostisch 
verwickelten Motiven, die in starker Verkürzung gegeben werden (Abb. 275, 270). 
Ein ungeheurer Reichtum an Form
anschauung ist hier voll Liebe zur 
Sache ausgebreitet, zwischen die ehr
würdigen Geschichten und Gestalten 
der judäisch-christlichen W elt schie
ben sich leichte Spiele der Phan
tasie voll antiker Sinnenfreude und 
Lebensfülle.

Die S t i c U k a p p e n  und L ü 
n e t t e n  wurden erst gemalt, einige 
Zeit nachdem der m ittlere Teil der 
Decke enthüllt worden war. Schon 
dies macht begreiflich, daß die Stim
mung im allgemeinen hier eine andere 
ist -.ruhiger, verklingend, fast idyllisch.
Das Thema der „Vorfahren M ariä“ 
gab nur den Anschlag, die Ausführung 
leitet w eit ab zu den Intim itäten 
des häuslichen und Familienlebens.
Denn wie in den Lünetten Frau und 
Mann, oft m it den Kindern, in mannig
facher Beschäftigung und Stimmung 
einander gegenübersitzen, so ver
einigen die Gruppen der Stichkappen Abb. 276 Sklave von der Decke der Sixtinischen Kapelle



Die E ry thrä ische  Sybil le

a u s  M ic h e l a n g e l o s  D e c k e n g e m ä l d e n  in d e r  S i x t i n i s c h e n  K a p e l l e  im  V a t ik a n  z u  R o m  
(n a c h  O r i g i n a l a u f n a h m e )

P a u l  Neff  V e r la g  (M ax  S c h r e i b e r ) ,  E ß l in g e n  a .  N.
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die Familie in Abspannung, Ruhe und Schlaf. Es sind Existenzbilder, in großen 
Zügen hingeworfen, leichte Randverzierung gleichsam zu den heroischen D ar
stellungen der Decke, aber doch im einzelnen mit einer überraschenden Fülle 
prägnanter Beobachtung und W irklichkeitsschilderung ausgestattet, nicht ohne 
Innigkeit und Spuren grimmigen Humors.

F ast einMenschenalter später (1535—41)malteMichelangelo in der Sixtinischen 
Kapelledas j ü n g s t e  G e r ic h t .  E r zerstörte nicht bloß die Arbeiten des 15. Jahrhun
derts , sondern 
auch zwei seiner 
eigenen Lünet
tenander A ltar
wand, um Raum 
für das Fresko 
zu schaffen, das 
vom Sockel bis 
zur Decke hin
auf die ganze 

W andfläche 
einnimmt. Die 

künstlerische 
Einheit der 
Raum dek ova

tion erschien 
ihm hün gering
w ertig gegen
über der Ko- 
lossalität des 
e i n e n  Werkes, 
das selbst je 
der architekto
nischen Dispo
sition entbehrt; 
ausschließlich 

durch die Kunst 
der Massen

gruppierung 
suchte Michel
angelo die un
geheure Fläche 
zu beherrschen 
— ein selbst
für i h n  v e r g e h -  Abb. 277 Der W eltenrichter aus dem W andbilde des Jüngsten G erichts

liches U nter
fangen, zumal er, entgegen allem kirchlichen Brauch, auf die gewohnte O rdnung 
des himmlischen Staates verzichtete und außer Maria alle Figuren nackt bildete ; 
die heute sichtbaren Gewandfetzen und Draperien, die zusammen mit dem Staub 
und Schmutz der Jahrhunderte dazu beigetragen haben, den einheitlichen Ein
druck des gigantischen W erkes zu vernichten, sind erst eine Zutat späterer 
Prüderei. Bewundernswert bleibt trotzdem die Klarheit des Aufbaus, die gew al
tige K raft der Schilderung, die M eisterschaft der Einzelgestaltung. Der in der 
M itte auf W olken thronende W eltenrichter (Abb. 277) wird umgeben von den 
Gestalten der Apostel und M ärtyrer, aber nicht in ruhiger M ajestät, sondern
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erfüllt von der Leidenschaft der Vergeltung, gleichsam Rache heischend, drängen 
sie sich um ihn und weisen die W erkzeuge ihres Leidens, und im oberen Abschluß 
tragen stürmisch durch die Luft heransausende Engel die M arterinstrum ente Christi 
herzu. Dieser selbst ist nicht der G ott der Liebe, sondern des Zorns; nicht den E r
lösten wendet er sich zu, die vom Posaunenchor der Engel erw eckt aus den Gräbern 
erwachen und langsam emporschwebend sich mit den Scharen der Seligen ver
einigen, sondern den Verdammten: m it leidenschaftlicher Gebärde schleudert er sie 
zurück in die Tiefe. Und das verzweiflungsvolle Ringen der rettungslos Versinkenden 
findet seinen Schlußpunkt endlich in dem erschütternden — aus Dante entnom
menen — Bilde des Charon, der m it harten Ruderschlägen die Zögernden aus seinem 
Nachen treib t, dem in kalter Ruhe wartenden Fürsten der U nterw elt zu. W enn 
es auf der Seite der Erlösten nicht an zarten und rührenden Gruppen fehlt, 
überw iegt doch die Stimmung der Verzweiflung; vor dem D onnerwort des 
W eltenrichters erzittern die Heiligen, und scheu wendet selbst Maria ihr sonst 
so huldreiches Antlitz ab.

Michelangelo malte das Jüngste Gericht, nachdem er jahrzehntelang nur als 
P lastiker und A rchitekt tätiggew esen w ar; die Fresken, die. er auf Geheiß des Papstes 
bald darauf.in  der neuerbauten C a p e l l a  P a o l i n a  des Vatikans ausführte, 
sind fast ganz zugrunde gegangen: es is t kein W under, daß die plastische Anschauung 
in diesem W erke die malerische in w eit höherem Grade überwiegt, als dies bei den 
six tinischen Deckenbildern der Fall gewesen ist. E r w ar — bei aller staunenswerten 
Schöpfungskraft, die ihn nicht verließ — alt und durch ein hartes Schicksal gebeugt, 
wenn auch gerade in diesen Jahren die Freundschaft m it der edlen Vittorio Colonna, 
der W itw e des Marchese Pescara, einen verklärenden Schimmer über sein Leben 
warf, wie beider Dichtungen uns bezeugen. Aber diese Freundschaft selbst erwuchs 
auf dem Grunde inniger Gemeinschaft des Glaubens. Eine vertiefte Ström ung reli
giösen Eifers durchzog, als natürliche Reaktion gegen die voraufgegangene heid
nische Glaubenslosjgkeit, damals die geistig hervorragenden Kreise Italiens und 
gewann unter Papst Paul III. (1534—49) auch in der Kirche bestimmenden 
Einfluß. U nter seinem Pontifikat wurden (1540) der .Jesuitenorden und die 
Inquisition gestifte t, und das Tridentinische Konzil (seit 1545) begründete die 
Restauration des alten Kirchenglaubens. E tw as von dieser Stimmung der Zeit 
kom m t auch in Michelangelos Jüngstem  Gericht und in seinen Bildern der B e 
k e h r u n g  P a u l i  und der K r e u z i g u n g  P e t r i  in der Paulinischen Kapelle, 
den einzigen Heiligengeschichten, die er gemalt hat, zum Ausdruck. Die Gruppe 
der Kreuzabnahme (vgl. S. 262) und,  wie seine Zeichnungen bezeugen, eine 
Komposition der Kreuzigung beschäftigen ihn in diesen Jahren ; 1547 übernahm 
er „um Gottes W illen“ den Bau von St, Peter (vgl. S. 46), das W erk seiner letzten 
Jahrzehnte. Als er 1564 starb, w ar eine neue Zeit heraufgekommen, für welche 
die Ideale der Renaissance kaum noch Geltung hatten.

Michelangelo hat auch in der Malerei keine Schüler gehabt, sondern nur Nach
ahmer, und die äußerliche Aufnahme seiner Manier führte rasch zu ärgstem Verfall. 
U nter den Malern, die ihm in Rom nahestanden, soll der Venezianer Sebastiano 
del Piombo zuweilen nach Zeichnungen und Entwürfen des Meisters gearbeitet 
haben, doch bleibt er im wesentlichen seiner K unst der heimatlichen Schule zu
gehörig. Daniele da Volterras ( f  1566) pathetische Kreuzabnahme in S .Trinitä de’ 
Monti zu Rom mag gleichfalls nicht ohne solche Beihilfe entstanden sein. Der be- 
geistertsteV erehrer des M eisters w ar Giorgio Vasari (1511-74), der infolge des großen 
Einflusses, den er durch seine vielseitige Tätigkeit als A rchitekt, Maler und Kunst
schriftsteller, sowie durch die von ihm (um 1561) gestiftete Zeichenakademie in 
Florenz ausübte, als der eigentliche Begründer des michelangelesken Manierismus 
betrach tet werden muß. Seine großen Freskenzyklen im Palazzo Vecchio, in der
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Sala regia desVatikans und in der Cancelleriasind voll liohler und kalter Nachahmung. 
Besser, weil auf eigenem Studium der N atur beruhend, sind seine Bildnisse. Das 
gleiche gilt von dem Liebling des damaligen florentinischen Hofes, Angelo Bronzino 
(1511 — 74), der die Geschmacklosigkeit seiner H istorienbilder durch vortreffliche 
repräsentative Porträ ts wettm acht (Abb. 278). Die kühle Vornehmheit des Hof
tons is t darin mit strenger 
Zeichnung und klarer F är
bung vereint. In Rom ver
traten  namentlich als Fres
komaler die BrüderiW rfeo 
(-¡-1569) und Federigo Zuc- 
caro ( f  1609) diese Rich
tung, die sich unter dem 
Eindruck der großartigen 
Formen und kiilmen Ge
danken Michelangelos ohn
mächtig windet bis zum 
völligen Verlust der eige
nen schöpferischen Kraft.
Man prahlte m it der ge
waltsamen Stellung und 
M uskulatur der Gestalten, 
ohne ihnen die bewegende 
Seele einhauchen zu kön
nen ; man gefiel sich in rie
sigen Kompositionen und 
in beispielloser Schnell
malerei ; ohne die uner
schöpfliche Phantasie und 
alles bezwingende K raft 
des Meisters zu besitzen.

Alle diese Maler äff
ten Michelangelo nach, Abb. 278 P o rträ t des Bartolommeo Pauciatichi vou Angelo Bronzino
ohne in das W esen seiner in llei1 Miazien
K unst einzudringen. Ilm
richtig  verstanden und von ihm, wie von allen, die bis dahin Großes geschaffen, ge
lernt hat nur ein einziger Künstler, sein jüngerer Nebenbuhler am päpstlichen Hofe: 
liaffael.

c) Raffael und seine S chu le ')

Raffael is t der jüngste der großen Maler der italienischen Hochrenais
sance und der einzige Nichtflorentiner unter ihnen, wenn er auch die für seine 
spätere Entwicklung entscheidenden Jahre in der K unststadt am Arno verlebt hat. 
Doch blieben wesentliche Züge des Kunstcharakters seiner u m b r i s c h e n  Heimat, 
kindliche Reinheit und schwärmerische Innigkeit des Empfindens ihm stets zu 
eigen und trugen nicht wenig dazu bei, seinem Schaffen jene bezaubernde Liebens
w ürdigkeit zu verleihen, die ihm die Bewunderung der ganzen W elt eingebracht 
hat. In weit höherem Grade, als Lionardo oder gar Michelangelo, ist Raffael eine

>) ./. D. Passavant, Raphael von Urbino. 2. (französische) Ausgabe. Paris 1860. — 
A. Springer, Raffael und Michelangelo. 3. Aufl. Leipzig 1895. — H. Grimm, Leben 
Raphaels. 4. Aufl. S tu ttgart 1903. — G. Gronau, Raffael. Des Meisters Gemälde in 
275 Abbildungen (Klassiker der Kunst, I, 4. Aufl.). S tuttgart 1909.
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anschmiegsame N atur; er hat den verschiedensten Einflüssen sich voll hingegeben 
und in keiner Periode seines Lebens einen Stil entwickelt, in dem nicht die höchsten 
Gedanken anderer Künstler mit zu W orte kämen. Aber seine W erke sind doch etwas 
anderes und weit mehr als etwa nur der Auszug aller feinsten Kräfte, welche ein 
Jahrhundert voll N aturbeobachtung und Schönheit hervorgebracht hatte. Es lebt 
in ihnen ein eigener, hoher Geist und aus so vielen bekannten Einzelwahrheiten 
wissen sie eine neue, höhere Gesamtwahrheit zu gestalten. Raffael tu t  seinen künst
lerischen Aufgaben niemals Gewalt an, wie so häufig Michelangelo, er ordnet sich 
ihnen vielmehr unter, sucht zuweilen in harter, mühseliger A rbeit nach ihrer besten 
Lösung — und dqch erscheint uns diese dann wie mühelos hingeworfen, harmonisch 
abgerundet, ja, meist erfährt das Thema eine überraschende Um gestaltung und 
Vertiefung von innen heraus. Den Grund hierfür können w ir nur in dem Reichtum 
des Herzens finden, den Raffael besaß, und der ihm den psychologischen Tiefblick 
Lionardos, die stets machtvolle Größe Michelangelos aufwog. Die W ärm e seiner 
Empfindung, die einfache M enschlichkeit seines W esens bew ahrte ihn vor den Pähr- 
nissen, die aus dem überwiegend formalen Charakter seines Schönheitsempfindens 
entstehen m ußten: er erreicht in seinen besten W erken eine vollendete Harmonie 
der Form, ohne ins Kalte und Leere zu verfallen. Bis ans Ende bleibt er ein Streben
der, und das Geschick, das ihn in der B lüte der Jahre, auf der Höhe seines Lebens 
und Schaffens dahinraffte, läß t seine Persönlichkeit wie eine Verkörperung der 
Schönheit, Anmut und Jugend im Gedächtnis der W elt fortleben. E r hat der Kunst 
unendlich viel gegeben, ohne ihr dafür irgend etwas nehmen zu müssen.

Als Sohn des Malers G iovanni San ti am K arfreitag des Jahres 1483 in Ur- 
bino geboren, verlebte Haffaello d i S a n ti seine erste Jugend in diesem Apenninen- 
städtchen, das sein Beherrscher, Federigo da M ontefeltre (7  1482), zu einem an
erkannten Sitz humanistischer Bildung erhoben hatte. Bedeutsamer, als der Unter
richt des früh (1494) verstorbenen Vaters oder des Timoteo V iti (vgl. S. 231) und 
dessen W erkstattgenossen Meleto, mögen für seine Jugendentwicklung *) die Ein
drücke der Bauten und Bilder gewesen sein, welche Künstler wie Luciano da Lau-  
rana  (vgl. S. 31), Melozzo da Fovli (vgl. S. 198) u. a. dort geschaffen hatten. Doch 
wissen wir über seine Jugend, die er bis 1499 etwa in der Heim atstadt verbracht 
haben wird, überhaupt nichts Sicheres; von da ab war er jedenfalls bis 1504 in 
Perugia Geselle des damals auf der Höhe seines Ruhmes stehenden Pietro Perugino 
(vgl. S. 204). Daß er hierbei auch m it dem häufig als M itarbeiter seines Meisters 
tätigen Pinturicchio (vgl. S. 208) in engere Beziehungen trat, is t an sich wahrschein
lich2) seine Teilnahme an bestimmten W erken desselben aber lebhaft um stritten. 
Im  übrigen zeigen die sicheren Arbeiten Raffaels, die aber erst dem Ende dieser 
F rühzeit angehören (1503/04), wie er ganz im Stile Peruginos tätig , doch innerlich 
Uber diesen hinausgewachsen und die bestimmte Manier desselben durch feinere 
Empfindung und schärfere Durcharbeitung selbsttätig  w eiter zu entwickeln be
s treb t ist. D er C h r i s t u s  a m K r e u z  (Sammlung L. Mond in London), die 
K r ö n u n g  M a r i ä  (Vatikan) und die V e r m ä h l u n g  M a r i ä  (sog. „Sposalizio“, 
von 1504, Brera in Mailand) sind hierfür bezeichnend. Letzteres Bild (Abb. 279) 
bleibt durch den Vergleich m it der in den Grundzügen übereinstimmenden D ar
stellung desselben Vorgangs auf einem Gemälde im Museum zu Caen (entweder von 
Perugino selbst oder, wie man neuerdings annimmt, von einem Schüler lo Spagna ) 
besonders lehrreich. Das überragende Verständnis in der Anordnung, in der Be
lebung und Beseelung der einzelnen Gestalten, namentlich auch der Köpfe, ja  schließ-

') W. Koopmann, Raphael-Studien. Marburg 1895. Dagegen W. v. Seidlitz, Raphaels 
Jugendwerke. München 1891.

-) A. Schmursou-, Raphael und Pinturicchio in Siena. S tuttgart 1880.
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lick selbst in*der Form des den H intergrund bildenden tempelartigen Zentral
baues, is t ganz augenscheinlich.

Im Jahre 1504 begründete Raffael seine eigene W erksta tt in Florenz, und 
nun begann eine Zeit angestrengten Schaffens, deren Bedeutung für ihn in der Über
windung der umbrischen Sckulmanier durch den Anschluß an die auf kräftigere 
Lebensfülle und Charakteristik ausgehende F lorentiner K unst b eru h te1). Äußere 
Nachwirkungen bekannter Florentiner Kunstwerke, wie die Aufnahme eines Bru- 
nelleschischen Architekturmotivs in der M a d o n n a  A n s i d e i ,  die Anlehnung 
an Donatellos Relief des 
Drachenkampfs in einem 
Bildchen des h e i l i g e n  
G e o r g ,  an F ra  Bar- 
tolommeos „Jüngstes Ge
rich t“ in dem (1505 be
gonnenen) F r e s k o  d e r  
D r e i e i n i g k e i t  m it 
Heiligen des Camaldulen- 
serordens in S.Severo zu 
Perugia besagen hierfür 
nicht viel; w eit tiefer 
gehen die Anregungen, 
welche die Madonnen 
Luca della Robbias ihm 
gegeben haben, und von 
entscheidendem Einfluß 
wurde für Raffael das 
Studium Lionardos da 
Vinci. An s e i n e n  W er
ken vor allen lernte er 
die neue Art, in geschlos
senen Gruppen zu kom
ponieren, dem Schauplatz 
den Eindruck räumlicher 
Tiefe zu geben, die Ge
stalten in seelischen Kon
tak t zu bringen, die Na
tu r  ohne konventionelle 
Brille anzuschauen. Nach 
dem Karton von Lionar
dos Reiterschlacht hat 
Raffael skizziert, seine 
P o r t r ä t s  eines Ehe
paares, wahrscheinlich
m it Unrecht Angelo und Maddalena Doni genannt (Palazzo P itti) sind im Arran
gem ent durch das Bildnis der Monalisa beeinflußt. Am deutlichsten kommt die 
Ar t ,  wie Raffael un ter der Anregung Lionardos sich künstlerische Probleme 
ste llt und sie 'löst, in seinen M a d o n n e n b i l d e r n  zum Ausdruck. Die Reihe 
dieser Darstellungen, die den K ünstler zum Liebling aller schönheitsempfindenden 
Seelen gemacht haben, beginnt bereits in seiner peruginesken Periode; die

Abb. 279 Vermählung 3Iariä von Raffael

‘) G. Gronau, Aus Raphaels Florentiner Tagen. Berlin 1902. — Vgl. hierzu auch 
J . Strzygowskt, Das Werden des Barock bei Raphael und Correggio. Straßburg 1898.
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M a fl o n n a d e 1 G r a n d u c a 
(Abb. 280 [Pittigalerie]) und die 
M a d o n n a  C o n n e  s t  a b i 1 e 
(St. Petersburg) sind — abgesehen 
von einigen mehr schülermäßigen 
Leistungen —noch ganzumbrisch 
in ihrer innigen, doch fast zag
haften Schlichtheit. Daseinfache 
Thema der M utter m it dem 
Kinde, zumeist als Halbfiguren, 
w ird dann m it stärkeren A k
zenten behandelt in einigen 
B ildern, unter denen die Ma
donnen aus dem Besitz der 
T e m p i  (München), C o l o n n a  
(Berlin) und in der Galerie 
B r i d g e  w a t e r  (London) vor 
allem genannt werden m üssen: 
die M utter p reß t den Knaben 
zärtlich an sich oder schaut, 
lächelnd auf sein kindliches Spiel, 
das bis zu wildem Sichherum- 
werfen auf ihrem Schöße geht. 
Dem größeren Reichtum der 
Motive entspricht die größere 
Lebhaftigkeit der Bewegungen 
und der schärfere K ontrast der 
Richtungsachsen. M it der M a -

Abb. 280 Madonna del Granduca von Raffael d 0  1111 £1 ( lei  C il V cl e  11 i 11 O

(Uffizien), zu der die B e l l e  
J u r  d i n i e r e  (Louvre) und die M a d o n n a  i m G r ü n e n  (Wien) gehören, t r i t t  
das Problem der eigentlichen Gruppenbildung auf; durch Hinzunahme des kleinen 
Johannesknaben wird ein Gegenspiel zwischen drei Figuren erzeugt, dessen 
Lösung ganz im Sinne von Lionardos Grottenmadonna (vgl. S. 209) durch streng- 
pyramidalen Aufbau erfolgt (Abb. 281). Noch künstlich in die Dreiecksform 
gepreß t erscheint die ganze heilige Familie auf der M a d o n n a  C a n i g i a n i  
(München). Den Schluß dieser Entwicklungsreihe bezeichnen die bereits in 
Rom entstandene M a d o n n a  A l b  a (St. Petersburg) und die M a d o n n a  d e 11 a 
S e d i a  (Pittigalerie), bei denen schon die Rundform das Streben nach höchster 
Konzentration des plastischen Reichtums an Bewegungsmotiven andeutet. Man 
vergleiche sie m it der Madonna Connestabile, um den ungeheuren Fortschritt, 
den Raffael binnen höchstens einem Jahrzehnt in der Kunst der Belebung einer 
Fläche gemacht hat, zu ermessen. Und zugleich damit war seine Beherrschung 
d e r .körperlichen Form , die Vertiefung des Ausdrucks, das Gefühl für den 
schönheitsvollen Zusammenklang der Linien stetig  gewachsen: an dem Ma
donnenthema ist Raffael recht eigentlich zum freien K ünstler herangereift.

Größeren Aufgaben, die sich dem jungen Meister nicht so zahlreich boten, 
stand er noch mit einiger Befangenheit gegenüber. Das unvollendet gebliebene 
Altargemälde der M a d o n n a  d e l  B a l d a c c h i n o  (Pittigalerie) zeigt ihn auf den 
Spuren F ra Bartolommeos, dessen großzügiges Pathos auch in anderen Madonnen
bildern allmählich anzuklingen beginnt. Abschluß und H öhepunkt der F lorentiner 
Lehrzeit aber bildete im Sinne des Künstlers gewiß seine G r a b l e g u n g  C h r i s t i
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(Galerie Borgliese), ein bereits in Perugia in A uftrag erhaltenes Altargemälde, das 
1507 vollendet wurde (Abb. 282). Dos historischen Stoffes is t der mnbriseh erzogene 
Maler, das lehren uns deutlich die zahlreich erhaltenen Vorstudien, nur m it An
strengung H err geworden. Zuletzt hat der Eindruck von Muntegnas Kupferstich 
(vergl. S. 220) die Komposition bestimmt, während die plastische Schärfe in der Ge
staltenbildung und manche Einzelzüge auf das Studium Michelangelos hinw eisen: 
ohne die Gruppe der P ieta  hätte die Hauptkomposition, ohne das Rundbild der 
heiligen Familie (vgl. S. 275) die Nebengruppe rechts nicht ihre jetzige Form erhalten.

W ahrscheinlich durch den Einfluß seines Landsmannes und Verwandten 
Bramdnte (vgl. S. 44) erhielt Raffael die ehrenvolle Berufung in den D ienst des 
Papstes nach R o m ,  der er im Laufe des Jahres 1508 gefolgt sein muß;  im H erbst 
is t er bereits an der ihm gestellten Aufgabe tätig , einige Zimmer (Stanze, Camere) 
des Vatikans m it Fresken zu schmücken. Es sind drei gewölbte Räume m äßigen 
Umfangs mit einem daranstoßenden größeren Saal im oberen Stockwerk des älteren, 
von Nikolaus V. (1447—53) erbauten Teils des päpstlichen Palastes. Raffael begann 
(1508—11) m it dem m ittleren Raum , der S t a n z a  d e l l a  S e g n a t u r a ,  so 
genannt, weil hier später die päpstlichen Bullen signiert zu werden pflegten; w ahr
scheinlich w ar sie ursprünglich zur Aufstellung der päpstlichen Privatbibliothek 
bestimmt, so daß hieraus sich die Disposition der Gemälde bestimmte '). Andere 
Maler (Soddoma, Perugino, Bald. Peruzzi) hatten mit der Ausschmückung der Räume 
bereits begonnen, und Raffael ließ ihre D e c k  e n m a 1 e r e i c n größtenteils s teh en ; 
in der Stanza della Segnatura fügte er der Decke hauptsächlich die großen R u n d -  
m e d a i l  Ions  mit den Gestalten der Theologie, Philosophie, Poesie und Ju s titia  ein, 
die als Überschriften gleichsam 
zu den entsprechenden W and
gemälden gelten wrollen. An der 
ersten Hauptwand (Abb. 283) ist 
die Theologie dargestellt, unter 
dem Namen der „ D i s p u t a u 
w eltbekannt, weil man früher 
meinte, hier eine wirkliche Dis
putation über das auf einem A ltar 
stehende heilige Sakrament er
blicken zu dürfen. In W ahrheit 
ist dieses Symbol nur gewählt 
als leicht verständlicher M ittel
punkt der beiden W elten, der 
himmlischen und der irdischen, 
die zusammen den Inhalt der 
Gottesgelehrsamkeit ausmachen.
So baut sich über ihm die hei
lige Dreieinigkeit auf, Christus 
zwischen Maria und Johannes in 
der Mitte, ringsum schwebende 
Engel, und auf einem W olken
halbkreise, paarweis gereiht, die 
V ertreter des alten und des neuen 
Glaubens; auf dem irdischen Bo
den aber umgibt den Stufenbau

')  F. Wtckhoff im Jahrb. der 
kgl. preuß. Kunstsammlungen XVI,
1893, S. 49. Abb. ‘¿St Madonna mit dem Stieglitz von Raffael

L ü b k c ,  Kunstgeschichte 15. Aufl. Renaissance 19
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des A ltars eine Versammlung von Lehrern und Führern der Kirche, nicht in strenger 
M ajestät, sondern lebhaft bew egt und von geistigen Gegensätzen durchwogt. Raffael 
w ollte hier so wenig wie in den späteren Fresken historische Gelehrsamkeit aus
kram en: nur ganz wenige Gestalten, wie die zunächst dem 'Altar sitzenden Kirchen
väter, sind als bestimmte Persönlichkeiten gekennzeichnet; wo es ihm auf den 
Namen ankam, hat er ihn einfach in  den Heiligenschein hineingeschrieben. W ohl 
aber is t die wohlgefällige Verteilung der Figuren auf der Fläche, die rhythmische

Abb. 282 Die Grablegung Christi vt*n RafFael

G liederung der Massen und die Organisation des Raumganzen hier zuerst von 
ihm m it einer K unst und Freiheit behandelt worden, die über die Anregungen 
durch Lionardos Abendmahl und Anbetung der Könige hinaus ihn zu selbständiger 
G estaltungskraft fortgeschritten zeigt. Die Umwandlung der eintönig neben
einander sitzenden, oder stehenden Figurenchöre, wie sie in den großen W and
m alereien des 15. Jahrhunderts auftreten , in ein wahrhaft „lebendes“ Bild voll 
des regen Scheins geistiger T ätigkeit, tiefsinnigen Forschens, begeisterten 
R auschens, heftiger Gegenrede ist in der D isputa vollzogen. Raffael hat in 
dieser K unst der Massenbelebung nur e i n e n  Vorgänger: Donatello m it seinen



Abb. 283 W andbild der Disputa von Raffael
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Paduaner Reliefs, und er verdankt ihm in der Tat bis in Einzelheiten hinein 
vieles1) — aber was er von sieh aus hinzubrachte, ist das hohe Schönheitsgefühl, 
der feine Sinn für Harmonie und Anmut der Linienführung.

Das zweite Hauptbild, der Philosophie gewidmet, führt nach alter Tradition 
den Namen S c h u l e  von  A t h e n ,  weil die mißverständlich historisierende Auf
fassung früherer Zeiten auch hier an eine Zusammenstellung der Hauptphilosophen 
des Altertums unter Führung von Platon und Aristoteles glaubte. In der Tat sind 
diese beiden in der Mitte — durch die Aufschriften ihrer B ücher— sowie Sokrates, 
Diogenes und wenige andere leicht verständlich charakterisiert; aber die über
wiegende Menge bleibt auch hier namenlos, in den Dienst freier künstlerischer 
Komposition gestellt. Unübertrefflich schön ist Forschung und Lehre, Aufnehmen 
und Begreifen z. B. in der berühmten Gruppe der Geometer (rechts) charakterisiert, 
und gewiß scheint, daß die Gestalten auf der Höhe der Plattform  mehr die analytische, 
die unteren Gruppen mehr die synthetische Seite menschlicher Denkarbeit zur An
schauung bringen. Aber das W esentliche des Genusses, den die Schule von Athen 
jedem empfänglichen Auge bietet, beruht doch auch hier wieder auf der formalen 
Schönheit der Komposition, auf der Kunst, m it der die Gruppen verknüpft werden 
und ein Strom lebendiger Bewegung durch alle hindurchgeleitet erscheint. Im 
Gegensatz zur D isputa is t der Schauplatz ein einheitlicher, und die großartige, an 
Bramantes Entwürfe zur Peterskirche anknüpfende A rchitektur g ib t ihm eine köst
liche W ohlräum igkeit; die edle Schönheit dieser Hallen täuscht uns darüber hinweg, 
daß die ganze obere Hälfte des W andfeldes inhaltlich nicht mitspricht. Die Archi
tek tu r ist auch, ähnlich wie in Lionardos Abendmahl, benutzt, um die beiden H aupt
gestalten herauszuheben: sic stehen gerade im Lichten des letzten Bogens, und alle 
perspektivischen Linien der A rchitektur führen auf sie hin. Sehr schön ist der Gegen
satz des bew egten, in komplizierten Linien gestalteten Vordergrundes zu dem 
Hintergründe, in welchem die ruhig stehenden Figuren überwiegen, noch feiner 
die Verknüpfung zwischen beiden durch die Auf-und Absteigenden auf der Treppe 
und die Art, wie ihnen in der Gruppe links ein labiles Gleichgewicht geschaffen wird. 
Als ein M eisterstück der Komposition in freier Entwicklung der künstlerischen 
Motive schöner, ruhiger Existenz und ihrer Verbindung zu einem woklabgewogcnen 
Gesamtbilde wird Raffaels Schule von Athen stets unübertroffen bleiben.

Die beiden anderen W andbilder dieses Zimmers boten besondere Probleme 
durch das in die Bildfläche einschneidende Fenster; Raffael hat es in dem Bilde des 
P a r n a ß  (vgl. die Kunstbeilage), als des Versammlungsortes der Dichter, benutzt, 
um die Vorstellung eines Hügels zu erwecken, auf dessen Spitze Apollon, die 
Geige spielend, inmitten des Musenchors sich niedergelassen hat. U nter denDichtern, 
die in zwangloser Gruppierung auf den Hängen verteilt sind, lassen sich Homer, 
Dante, Petrarca und durch Namensbeisclirift Sappho erkennen. Bei der D arstellung 
der J u r i s p r u d e n z  vermied Raffael die nochmalige Variation des Themas 
einer Gelehrtenversammlung und schnitt den W andteil über dem Fenster ab für 
eine Gruppe der drei Allegorien von Stärke, W eisheit und Mäßigung, die sich mit 
der Gerechtigkeit zum Q uartett der Kardinaltugenden vereinigen, während er 
auf den schmalen Seitenwänden die Einführung des geistlichen und des w elt
lichen Gesetzbuches in knappen, gut erzählten Zeremonialszenen darstellt.

Die S t a n z a  d’E l i o d o r o  (1512—14) hat ihren Namen von dem H aupt
bilde, der wunderbaren V ertreibung des syrischen Feldherrn Heliodor aus dem 
Tempel zu Jerusalem. Auch die übrigen Darstellungen sind historischen In h a lts : 
sie schildern Ereignisse aus der Geschichte der Kirche, bei denen das Eingreifen 
Gottes ihr Rettung aus schwerer Gefahr brachte. Der W echsel des Themas

')  Mr. Voege, Raffael und Donatello. S traßburg  1896.
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Abb. 284 Raffaels W andbild der V ertreibung Heliodors
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bedingt den W echsel der Tonart: auf Versinnlichung des Moments und dramatische 
K raftdesAusdrucksistalleszugespitzt,am prägnantestenim H eliodorbilde(A bb.284). 
Auch hier bildet eine A rchitektur — das Innere des Tempels — den H intergrund 
— aber sie is t von schweren, gedrückten Verhältnissen, auf den malerischen Gegen
satz zu dem Vordergrund hin komponiert, in dem die Lichterscheinung des vom 
Himmel gesandten R etters, eines Reiters in goldener Rüstung auf milchfarbenem

Rosse, den Räuber ereilt. Diese 
Hauptszene ist m it unerhörter 
Kühnheit ganz nach rechts ver
legt: die freie M itte g ib t der 
Phantasie des Betrachters die 
Anregung, die voraufgegangene 
rasch eEntwicklung des Vorgangs 
nachzuempfinden. Links halten 
die um eine Säule gescharten 
Gruppen des H intergrundes, in 
zwei auf das Postam ent geklet
terten Figuren gipfelnd, dieser 
Hauptszene die W age: zum
erstenmal is t in einer Kompo
sition die Diagonale zur Linie 
der Entw icklung gemacht. F ast 
verblüffend w irk t der feierliche 
Zug des Papstes — m it den 
Porträtzügen Julius’ II. — der 
links vorn erscheint, ein schreien
der Anachronismus, aber gewiß 
mehr als ein Lückenbüßer, denn 
Raffael hat dieses Motiv in dem 
nächsten W andbilde, der M e sse  
v o n  B o l s e n a ,  wiederholt. 
DasW underderblutendenHostie, 
durch das ein zweifelnderPriester 
zur Lehre von der Transsub- 
stantiation bekehrt worden war, 
gab den Gegenstand der D arstel
lung. In  die geistvoll um das ein
schneidende Fenster aufgebaute 
Komposition bringt die eherne 
Ruhe des als Zeuge des W unders 
dargestellten betenden Papstes 

 ...........  einen starken dramatischen Ak-
Abb. 285 Krugtrilirerm aus dem \\  andmlue , r . r . . . . .  .

des Borgobrandes zent. Den E in tritt einer mehr
malerischen Richtung, der sich 

durch Betonung des Lichtproblems und durch glänzendere Koloristik bereits in 
diesen beiden Fresken zu erkennen g ib t, kennzeichnet am deutlichsten die 
B e f r e i u n g  P e t r i  an der zweiten Fensterwand. D er Vorgang wird in drei 
Szenen erzählt: über dem Fenster blicken w ir durch ein G itter in das von der 
Lichterscheinung des Engels erhellte Innere des Kerkers, rechts führt der Engel 
den Apostel an den schlafenden W ächtern vorbei, links sehen w ir diese von einem 
Fackelträger aufgeweckt, wobei das L icht des Mondes die Beleuchtung noch kom
plizierter gestaltet. — Unbedeutender erscheint das vierte F resk o : A t t i l a  v o r
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R o m ;  es entstand nacli 1513, denn der Papst träg t bereits die Züge Leos X., und 
selbst bei der Komposition scheinen teilweise die Schüler m itgew irkt zu haben.

Denn Raffael w ar im Laufe dieser Jahre am päpstlichen Hofe zu einer Stel
lung gelangt, wie sie kein Künstler vor ihm eingenommen hatte. W ährend M ichel
angelo nach Vollendung der Sixtinischen Decke durch seine Verpflichtungen für 
das Juliusgrab in Anspruch genommen w ar und bald darauf (1517) für lange Zeit 
nach Florenz ging, konzentrierten sich in Raffaels Hand allmählich alle K un st
unternehmungen Leos X.: er wurde 1514 Bramantes Nachfolger in der B a u 
l e i t u n g  v o n  St .  P e t e r  und im folgenden Jahre zum Aufseher über alle Aus-

Abb. 286 P etri Fischzug W andteppich im V atikan nach Raffaels Entwurf

grabungen antiker Gebäude und Statuen ernannt, wie sie damals zuerst in größerem  
Umfange vorgenommen wurden. Architektonische und gelehrte antiquarische In te r
essen, die dem Künstler bis dahin fremd geblieben, wurden ihm aufgedrängt; und 
doch heischten nicht bloß der Papst, sondern auch alle Großen der W elt und der 
Kirche immer neue Kunstwerke von seiner Hand. Zunächst entschied Leo X., daß 
die Malereien in den Stanzen fortgesetzt wurden: aber es lag im Sinne seiner E itel
keit und Prunkliebe, daß das Programm für das nächste Zimmer (S t an  z a  d e l l ’ 
I n c e n d i  o 1514—17) eine rein persönliche Zuspitzung erfuhr: Ereignisse aus der 
Geschichte der übrigen Leopäpste sollten dargestellt werden, m it der offenbaren 
Tendenz einer Verherrlichung des regierenden. Solche Aufgaben konnten denM eister 
nicht mehr anziehen, und er hat sich damit begnügt, eine Reihe von Skizzen und
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Studien zu entwerfen, nach denen seine beiden Schüler und Gehilfen, Francesco 
Penni und Giulio liomano, die Kompositionen zusammenstellten und ausführten ■). 
Daher selbst in dem Hauptbilde dieses Zimmers, dem B o r g o b r a n d ,  das U n
zusammenhängende und zum Teil W iderspruchsvolle der Anordnung. Im übrigen 
macht sich hier am deutlichsten, in der A rchitektur wie in den Gestalten (Abb. 285), 
die vorwiegende Beschäftigung mit der A ntike geltend. Noch ausschließlicher das 
W erk der Schüler sind die übrigen Fresken dieses Raumes; und vollends an den 
W andbildern aus dem L e b e n  K o n s t a n t i n s  in dem angrenzenden Saale, 
die überhaupt erst nach seinem Tode in Angriff genommen wurden, hat Raffael 
kaum einen Anteil.

Leo X. wählte auch sonst, im Gegensatz zu dem klaren Blick Julius1 II. für 
die Größe seiner K ünstler, die Aufgaben, die er ihnen stellte, mehr nach Laune und 
augenblicklichem Bedürfnis. So w ußte er auch seinen großen Monumentalmaler 
nicht besser zu beschäftigen, als m it Entw ürfen zu W andteppichen und m it der 
Dekoration eines Korridors. Die Tep p i c h e  sollten in Flandern gew ebt werden und 
die unteren W andflächen der Sixtinischen Kapelle verkleiden; daher wurden im 
Anschluß an den bereits vorhandenen Bildschmuck Ereignisse aus der Apostel
geschichte als Thema gewählt. Von den 1515— 16 entstandenen K a r t o n s  haben 
sich sieben im South Kensington Museum erhalten, die danach ausgeführten Ge
w ebe, unvollständig und beschädigt, im Vatikan (Galerie degli Arazzi), andere 
Exem plare in Berlin, M adrid, spätere W iederholungen in Dresden. Mögen die 
K artons, wie man neuerdings annimmt, fast ganz von Francesco Penni ausgeführt 
sein, in ihren Kompositionen kommt der Genius Raffaels, der Geist, den er seiner 
Umgebung einflößte, zum überzeugenden Ausdruck. Die beabsichtigte W eise der 
Herstellung zwang zu friesartiger Anordnung, reliefmäßiger Einfachheit, eindring
licher Klarheit und S tärke des Ausdrucks. Unter solchen Voraussetzungen is t in 
manchen dieser Kompositionen eine bewundernswerte W eisheit entfaltet, der liero- 
ischeS til erzählender K unst recht eigentlich geschaffen worden. Obenan durch künst
lerische Belebung bis in alle Einzelheiten hinein stehen der w u n d e r b a r e  F i s c h 
z u g  (Abb. 286) und W e i d e  m e i n e  L ä m m e r .  Die organische Notwendig
keit, m it welcher der Vorgang in allen seinen Momenten lebendig entwickelt 
erscheint, beschränkt nirgends den freienFluß und Rhythmus der Linien, die psycho
logische Charakteristik ist etwas lau t, aber zutreffend gegeben (vgl. auch die 
B e s t r a f u n g  d es  A n a n i  as). In anderen Darstellungen, namentlich dem O p f e r  
zu L y s t r a ,  drängt sich eine äußerlich antikisierende Richtung verwirrend vor, die 
als Folge seiner antiquarischen T ätigkeit je tz t zuweilen in Raffaels Arbeiten auftritt.

Auf diesem Boden ist auch die Idee zur Dekoration der L o g g i e n  des Vatikans 
(im zweiten Stockwerk des von Bramante erbauten Cortile S. Damaso, vgl. S. 45) 
erwachsen (1517— 19). Das Motiv zur Ausschmückung der Pfeiler-und Wandflächen 
ergaben die Malereien in verschütteten und wieder aufgegrabenen Räumen (., G ro tte“) 
antiker Bauten, namentlich der T itustherm en: der Dekorationsstil der „Grottesken,, 
(vgl. S. 210) hat in den Loggien seine klassische Gestaltung empfangen (vgl. die Kunst
beilage). Feine Ornamente, Girlanden, Blumenranken u.a. als Umrahmung kande- 
'laberartigiibereinanderaufgebauterReliefsundM edaillonsinitantikenEinzelm otiven, 
Köpfen, mythischen Gestalten usw. bilden ein reichbelebtes, anmutiges Ganzes. In den 
Flachkuppeln der einzelnenArkaden sindje vierBildchen m it biblischen Darstellungen 
eingefügt. W enn man unbedenklich annehmen darf, daß — etwa nach vor
heriger Festsetzung des Gesamtplans — die ganze ornamentale A rbeit der W erk
s ta tt überlassen blieb, die zu diesem Zwecke wahrscheinlich der besonderen Leitung

O Vgl. //. Dollmayr, Raffaels W erkstätte. Wien 1895. (Jahrb. der österr. Kunst
sammlungen XVI, 231 ff.)
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des Giovanni da Udine (1487—1564), eines in Tier-, Blumen- und Früchtedarstellungen 
besonders geübten venezianischen Malers, unterstellt wurde, so scheinen die bib
lischen Historien — 48 aus dem Alten, 4 aus dem Neuen Testam ent — ohne Stärkere 
Einflußnahme Raffaels kaum denkbar. Denn sie verraten in ihrer A rt das gleiche 
sichere Gefühl für das stilistisch Angemessene wie die Teppichkartons; inhalt
reiche Knappheit, Präzision des Ausdrucks, große Formenschönheit und ein starkes 
Mitsprechen der landschaftlichen Umgebung lassen viele Darstellungen aus dieser 
Bibel Raffaels auch in ihrer V erunstaltung durch ungeschickte Restauratoren 
noch als kleine M eisterwerke erscheinen (Abb. 287). Die Ausführung allerdings 
w ar nur auf dekorativ flüchtige W irkung berechnet; Francesco Pi-nni, Giovanni 
da Udine und in den 
letzten vier Arkaden 
der neu eintretende 
Perino dcl Var/a (1499 
bis 1547) werden sie 
besorgt haben.

Im ganzen in
tensiveren Anteil als 
an den umfangreichen 
Aufträgen des Papstes 
und der Kirchenfür- 
sten — die Dekoration 
der päpstlichen Vi l l a  
M a g l i a n a  und eines 
B a d e z i m m e r s  des 
Kardinals Bibbiena im 
Vatikan sind ganz auf 
Rechnung der Schüler 
zu setzen — scheint 
Raffael an einer Reihe 
von Arbeiten für 
seinen besonderen Gönner, den reichen Bankier Agostino C l i i g i ,  genommen zu 
haben. Bereits 1514 malte er für ihn — zum Teil ganz eigenhändig— das Fresko 
der S i b y l l e n  und P r o p h e t e n  über den Eingang einer Seitenkapelle in 
S. Maria della Pace — in offenbarem W etts tre it m it Michelangelos Gestalten, aber 
durch den weichen Schwung der Bewegung doch ganz raffaelisch. Im selben Jahre  
entstand in dem Landhause Cliigis, der später sogenannten Farnesina, das Fresko 
der G a l a t e a  — wiederum eine eigenhändige A rbeit und ein interessantes 
Zeugnis der Studien Raffaels nach der A ntike, die sein selbständiges Form 
empfinden nicht zu beeinflussen vermochten, obwohl es mehr eine Statuen
gruppe ist als ein Bild. Den Planetenbildern mit G ott-Vater in der Kuppel der 
K a p e l l e  C h i g i  in S. Maria del Popolo (1516) hat die Ausführung durch 
einen venezianischen Mosaizisten wohl manches von dem Geiste des Entwurfs 
geraubt. Endlich entstand in der Farnesina 1517—19 das köstlichste unter 
den W erken dieser Gruppe: der Bilderzyklus aus der G e s c h i c h t e  d e r  
P  s y c h e für die (später geschlossene) Gartenloggia des Erdgeschosses. E r wurde 
von Gitilio Jiomano und Francesco Penni nach Entwürfen des Meisters aus
geführt und ist durch unverständige Restauration arg  zugerichtet worden, so daß 
er dem Auge nur noch beschränkten Genuß gewährt. Unzerstörbar aber blieb 
der Eindruck der feinen und anmutigen Erfindung, mit welcher hier sorgfältig 
ausgewählte Momente des Psychemythus gestaltet worden sind. Die dreieckigen 
Gewölbezwickel, von Giovanni da Udine mit reichen Blätter- und Fruchtgirlanden
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um rahm t, boten zu 
eigentlicher Erzählung 
keinen Raum; deshalb 
sind immer nur Einzel
gestalten oder Gruppen 
von höchstens vier Per
sonen gewählt, im L uft
raum schwebend oder 
auf W olken sitzend, 
so daß sie trefflich sich 
dem Bildfelde anzu
schmiegen vermögen 
und der Eindruck größ
ter Leichtigkeit erzielt 
wird. Die beiden grö
ßeren Bilder im Spiegel 
der Decke können nur 
in Einzelheiten m it der 
heiteren Schönheit der 
Zwickelbilder w ett
eifern. Dagegen gehö
ren die Darstellungen 
Amors m it den ver
schiedenen G ötterattri
buten in den Sticli- 
kappen wieder zu den 
geistvollsten Erfin-

Abb. 288 Bildnis Juíins’ II. von Raffael düngen Raffaels.
U nter den Tafel

bildern der römischen Epoche lassen zunächst die B i l d n i s s e  den gewaltigen 
Umschwung erkennen, der sich in dem Schaffen Raffaels vollzog. E rst je tz t er
hebt er — und mit ihm die gesamte P orträtkunst — sich über die getreue Abschrift 
der äußerenErscheinung einesMenschen und 
sucht eine Vorstellung von seiner geistigen 
Persönlichkeit zu erwecken. Ein erstes mo
numentales Zeugnis hierfür istRaffaelsP a p s t 
J u l iu s I I .  (Uffizien); der Vergleich m it sei
nem B i l d n i s  L e o s  X. (P itti) enthüllt 
ein Stück persönlicher und Zeitgeschichte 
(Abb. 288, 290). D ort der geborene H err
scher, in ruhiger, nachdenklicher Haltung, 
auch die Malerei schlicht und g ro ß , hier 
der geistvolle, aber behagliche Lebemensch, 
dessen wenig imposanter Erscheinung der 
Künstler nur durch ausgedehntere Situations
schilderung beizukommen glaubte. Die weit 
spätere Entstehung (1518) bedingt auch ein 
größeres Überwiegen der eigentlich male
rischen Elemente in Komposition und F är
bung, wobei die m eisterhafte W iedergabe des
Stofflichen in Kleidung und Beiwerk viel- . , „ ,, „ ., . , ,  _  , , r ..  , , , .  Abb. 289 Bildnis des Bald. Castiglione
leicht auf Rechnung der M itarbeiterschaft von Raffael
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Giulio Romanos zu setzen ist.
Höchste individuelle Bele
bung zeigt auch das Bildnis 
des gelehrten T o m  m a s o 
I n g h i r a m i  ( j  151G), wäh
rend die P orträ ts  des G r a f e n 
C a s t i g l i o n e  (Louvre 
[Abb. 289]), der Kardinale 
B i b b i e 11 a (P itti) und A 1 i - 
<1 o s i (Madrid) ein immer fort
schreitendes Streben nach 
vornehmer Ruhe und Ein
fachheit kennzeichnet, das 
m it höchst persönlichem Aus
druck glücklich vereinigt ist.
Die zunehmende Betonung 
desKoloristischenwird durch 
den W etteifer mit gleich
zeitigen Leistungen des in 
Rom tätigen Venezianers St. - 
bastiano del Piombo erklärt, 
dessen Violinspieler (ehem.
Pal. Sciarra) und sog. Forna- 
rina (Uffizien) früher dem 
Raffael selbst zugeschrieben 
wurden. Das einzige sichere 
Frauenbildnis von Raffaels
Hand, das zugleich einen ge- Abb. 290 B ildnis Leos x. von Raffael,
wissen Anspruch darauf hat,
als P o rträ t seiner märchenumwobenen G eliebten, der schönen Bäckerstochter, 
zu gelten, ist die sog. D o n n a  V e l a t a  (Pitti [A bb.291]), deren Kopf offenbar 
als Modell für die Sixtinische Madonna gedient hat.

Das Thema der florentinischen Madonnen wurde in Rom bald durch das große
kirchliche A l t a r b i l d  verdrängt, für das die 
Figurengruppe der heiligen Familie oder einer 
Santa Conversazione im Sinne der Venezianer 
angemessen erschien. F ast allen diesen Bildern 
liegen nur Skizzen und Entwürfe Raffaels zu
grunde, die Ausführung verte ilt sich an Giulio 
Romano und Penni. Ersterem  werden z. B. 
je tz t die Madonna unter der Eiche sowie die 
hl. Familie (La Perla) in M adrid, letzterem 
die ¡Madonna m it dem Diadem (Louvre), die 
Madonna dell’ Impannata (Pitti), die Madonna 
dei Candelabri (London), die Madonna del Divin’ 
Amore (Neapel) u. a. zugeschrieben. Von der 
großen Heiligen Familie Franz’ I. (Louvre) 
läß t sich die Madonna vielleicht auf eine Skizze 
Raffaels zurückführen, während alles übrige 
den beiden Schülern gehört.

U nter den religiösen Bildern, die nach
Abb. 291 Bildnis der Donna Yelata T1 -j » ~ .. ^  ^  . , .  . .

von Raffael Idee und Ausführung mit Raftael selbst in
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Verbindung gebracht werden können, ist die M a d o n n a  di  F o l i g n o  (Abb. 292) 
bereits 1512 entstanden, also während der A rbeit am Heliodorbilde. Das alte Thema 
der thronenden Madonna m it verehrenden Heiligen und dem Donator ist durch 
Umwandlung des Throns in einen W olkensitz variiert, um die von einem Meteor 
erleuchtete H eim atstadt des Bestellers, Foligno, im H intergründe zu zeigen. 
Die Landschaft hat nach neuerer Annahme ein ferraresischer M itarbeiter Raffaels 
ausgeführt; die Figuren aber zeigen in der feinen Abwägung des seelenvollen 
A usdrucks und der Komposition, was der Künstler an seinen Monumentalarbeiten 
gelernt hat. In der beginnenden Auflösung des Scheibennimbus hin ter der Madonna 
in W olken und Engelsköpfen gib t sich die W endung zum Malerischen kund. Die 
wenig spätere M a d o n n a  m i t  d e m  F i s c h  (Madrid [A bb.293]) betont diese 
W endung noch besonders durch die Schräglinie des Vorhangs, welche zugleich, wie 
ähnlich im Heliodor, die Aktionslinie ist. Denn das bloße Assistieren des Erzengels 
mit seinem üblichen Begleiter, dem jungen Tobias, is t m it echt raffaelisclier Freiheit 
in eine kleine Handlung aufgelöst: der Engel präsentiert den schüchternen Knaben 
der Madonna, und die liebliche Innigkeit dieser Gruppe beseelt das ganze Bild. In 
der 1513 bestellten h e i l i g e n  C ü c i l i e  (Bologna [Abb. 294]) tönt noch die ältere 
strenge Kompositions\veise vor, aber imDienste eines ganz neuenMotivs, das Raffael 
der gleichzeitigen venezianischen K unst entlehnt haben muß: der m u s i k a l i s c h e n

Stimmung. Cücilie und ihre 
vier heiligen Begleiter, die 
alle aufrecht nebeneinander 
stehen, lauschen der Musik 
der Engel, die irdischen In
strum ente liegen zu ihren 
Füßen. Die Schönheit des 
Einzelausdrucks muß für 
manche Gewaltsamkeit der 
Komposition entschädigen.

In  allen diesen Bildern 
durch einzelne Motive, sonst 
aber durch keine erhaltene 
Skizze oderStudie vorberei
tet, erscheint die S i x t i n i 
s c h e  M a d o n n a  Raffaels 
als die vollendetste Verkör- 
perungderG ottesm utterund 
zugleich als das schönste re
präsentative Altargemälde 
der italienischen Kunst; es 
is t um 1515 für die Kirche 
S. Sisto zu Piacenza gemalt 
und von dort aus in die 
Dresdener Galerie gelangt 
(vgl.dieKunstbeilage gegen
über dem Titel). W ie eine 
Vision erschau t, zwischen 
den zurückgezogenen F lü
geln einesVorhangs, wandelt 
die Madonna aus dem von 
Cherubimköpfen erfüllten 

Abb. 292 Madonna di Foligno von Raffael (Nach THiot. Anderson) H intergründe Über M olken
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Abb. 203 Madonna mit dem bisch von Raffael

dem Beschauer entgegen, von dem ehrwürdigen M ärtyrerpapst Sixtus auf die 
Gemeinde hingewiesen, vorbei an der züchtig niederblickenden hl. Barbara: 
die starre Feierlichkeit der Altargruppe ist wieder in Handlung aufgelöst und 
die beiden köstlichen Engelsknaben, die an der Grenze der himmlischen und 
irdischen W elt erwartungsvoll Posto gefaßt haben, bringen diese in unmittelbare 
Verbindung m it dem Ort der Aufstellung selbst. So is t die Komposition reich an
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feinen malerischen Bezügen und Gegensätzen, aber ihre überwältigende W ürde und 
Schönheit erhält sie doch erst durch die statuenhafte Gruppe der Madonna m it dem 
Kinde, durch den streng architektonischen Aufbau des Ganzen, der wieder nach 
dem einfachen Gesetz des Dreiecks mit starker Betonung des M ittellots erfolgt 
ist. In  dem hoheitsvollen Antlitz der Madonna, die hier ganz Himmelskönigin 
geworden is t ,  gipfelt die Komposition, und doch erscheint Maria nur als die 
bescheidene Trägerin des göttlichen Knaben, der in ihren Armen ru h t „wie ein 
Prinz“. Niemals is t Raffael der selbstherrlichen K raft Michelangelos so nahe 
gekommen wie in ’ diesem Kinde, das so gar nichts Kindliches hat, sondern ein 
Heros ist,, der der W elt Sünde trägt. Mit seinem ernsten Blick um faßt es die 
ganze Menschheit, in seinem festgeschlossenen Munde präg t sich ein unbeugsamer 
schöpferischer W ille aus: so is t fast jeder Zug in diesem Gemälde eine Offen
barung, wie sie auch dem genialen Künstler nur in glücklichster Stunde zuteil wird.

W irk t die „Sixtina“ — auch in bezug auf die technische Ausführung — wie 
eine göttliche Inspiration, so gibt sich die V e r k l ä r u n g  C h r i s t i  (A bb.295)

als das R esultat ern
ster, überlegter Arbeit. 
Das Nebeneinander 
zweier W elten , der 
himmlischen und der 
irdischen, das dort nur 
angedeutet i s t , wird 
hier zum Grundthema, 
ihr gegenseitiges Ver
hältnis auszudrücken 
die m eisterhaft gelöste 
Aufgabe der Komposi
tion. In der Region der 
Verklärung herrscht 
strenge, feierlicheSym- 
metrie m it Betonung 
der Vertikalen und pla- 
stischeiTsoliertheit der 
Gestalten im strahlen
den Licht, unten sind 
die Gruppen im Halb
dunkel malerisch zu
sammengeschoben um 
eine schräg in der 
Diagonale verlaufende 
Mittellinie, welche die 
ratlosen, zu dem — un
sichtbaren — Helfer 
emporweisenden Jün 
ger hier, den tobsüch
tigen Knaben m it sei
ner Begleitung dort 
voneinander scheidet. 
Zerfällt das Gemälde 
äußerlich in zwei Hälf
ten , so bildet es ge-

Abb. 294 Die heilige Ciicilie von Raffael danklicll U n d  kiinst-
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lerisch eine so strenge und großartige Einheit, daß man darüber selbst den Bruch 
vergessen mag, den die verschiedenartige Ausführung hervorbringt. Raffael muß die 
ganze Komposition in ihren Grundzügen vorbereitet haben, aber er selbst ha t nur 
die obere Hälfte des Gemäldes ausgeführt, die untere is t — nach sorgfältigen Einzel
studien Pennis — von Giulio Romano vollendet worden. Da nach kurzer Krank
h e it der Meister am 6. April 1520 starb, stand das halbfertige Bild an seiner Bahre.

Abb. 295 Die Verklärung Christi von Raffael
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Die herrlich bewegte, tief durchgeistigte G estalt des verklärten Christus 
blieb Raffaels Vermächtnis an die Kunst seiner Zeit; sie erw eckt in ihrer licht* 
durchtränkten Malweise eine Vorstellung davon, welche Bahnen des Schaffens 
auch dieser große Künstler noch hätte  betreten können, wenn ihm von dem 
Schicksal und der Ungeduld seiner Zeitgenossen ein ruhigeres Sichausreifen ge
gönnt worden wäre. Als Meister der schönen Linie, als Beherrscher der Kom
position und des Ausdrucks hat er Unvergängliches geleistet. Das Beste, was 
er als M a l e r  noch zu sagen hatte , nahm er vielleicht mit in sein Grab.

Dem W eltruhm Raffaels haben frühere Zeiten auch dadurch huldigen zu 
müssen geglaubt, daß sie fast alle bekannteren Maler seiner Epoche wenigstens

vorübergehend in ein 
Schülerverhältnis zu ihm 
treten  ließen. In W ahr
heit is t der Kreis der 
K ünstler, die ihm nahe 
standen, ein ziemlich be
schränkter gewesen, und 
keiner von ihnen hat 
dauernden Ruhm gewon
nen. DieoffiziellenErben 
seiner W erksta tt, welche 
unvollendete Aufträge, 
wie die Krönung Mariä 
(Madonna di Monteluce, 
im Vatikan), die Fresken 
des Konstantinssaals u.a., 
ausführten, w aren seine 
beiden schon oft genann- 
tenLieblingsschüler. G io- 
vanni Francesco l ’enni 
(etwa 1488 — 1528), sein 
treuester Gehilfe (il Fat- 
tore) wohl schon aus der 
florentinischen Zeit her, 
besitzt nur als solcher 
Bedeutung; er hatte am 
hingehendsten sich in die 
W eise des Meisters ein
gearbeitet, und die mei
sten seiner Arbeiten — 

Abb. 298 M&donnu mit dem W aschbecken vun Giulio Itumano außer den bereits ge
nannten z. B. die H e i m 

s u c h u n g  in M adrid, J o h a n n e s  . d e r  T ä u f e r  im Louvre — gehen noch 
heute unter Raffaels Kamen. Eine bedeutendere N atur w ar Giulio I'ippi, gen. 
llomano (1492—1546), einer der wenigen Künstler, die Rom selbst geboren hat. 
Auch seine früheren Arbeiten — u. a. noch den hl. M i c h a e l  und das P o rträ t 
der schönen J o h a n n a  v o n  A r a g o n  (1518) im Louvre — deckt meist die 
Flagge des Meisters. Im Fresko der K o n s t a n t i n s s c h l a c h t  gibt er den 
besten Beweis seines großen Kompositionstalents, einzelne Tafelbilder — die 
M a d o n n a  m i t  d e m  W a s c h b e c k e n  in Dresden (Abb. 296), die Steinigung 
des hl. Stefanus in S. Stefano zu Genua — zeugen von seiner malerischen Begabung. 
Die Neigung zur Trivialität und zu hartem Kolorit nimmt in seinen Gemälden
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überhand, nachdem er 1524 in die Dienste des Herzogs von ."Mantua getreten w ar. 
A lsein Dokument zeitgenössischen Künstlertums bleibt sein dortiges umfassendes 
Schaffen als Architekt, D ekorator undM aler höchst beachtenswert, auch im Hinblick 
auf die intime V ertrautheit m it der antiken Gestalten- und Formenwelt, die er be
kundet '). Den reichen Schatz an Aufnahmen und Zeichnungen nach den römischen 
Denkmälern, den Giulio aus Raffaels Nachlaß besaß, scheint er dabei entsprechend 
verw ertet zu haben. Von den Fresken in dem von ihm erbauten (vgl. S. 51) Palazzo 
del Te bewahren die Deckenbilder zur G e s c h i c h t e  d e r  P s y c h e  noch einen 
Nachklang raffaelischer Anmut, andere gehen m it vollem Bewußtsein bis an die 
äußerste Grenze derber Sinnlichkeit und einer bloß auf überraschende W irkung be
dachten Geschmacksroheit. B erüchtigt is t das „Gigantenzimmer“, das den Besucher 
in den scheinbaren Zusammenbruch des Raumes und den Sturz der Riesengestalten 
mitten hinein versetzt. Trotz solcher Verirrungen sind gerade che Mantuaner W erke 
Giulios ein vollgültiges Zeugnis seiner reichen Phantasie und seiner sprudelnden 
Schaffenskraft.

Is t schon durch diese Schüler Raffaels seine Form enwelt nur in vergröbernder 
und entstellender W eise verbreitet und fortgeflanzt worden, so geschah dies in  einem 
noch verhängnisvolleren Grade durch die Tätigkeit der römischen K u p f e r  - 
S t e c h e r ,  welche sich bald der Gemälde, Zeichnungen, Studien und Skizzen 
Raffaels und seiner Schule bemächtigten und ihnen durch ihre Reproduktionen 
eine w eiteV erbreitung schafften. Durch Marcantonio Raimondi (etwa 1470—1530), 
der m it Raffael und Giulio Romano persönlich in Verbindung stand, geschah dies 
noch in klassisch reiner, wenn auch kalter A rt — trotz vieler unzulänglicher B lätter. 
Seine Schüler und Nachfolger aber, wie Agostino Musi ( Veneziano) , Marco Deute 
aus Ravenna, Jacopo Caraglio u. a., gerieten allzuleicht in das rein handw erks
mäßige Schaffen und übersetzten die zarte Formensprache Raffaels in ihre eigene 
vulgäre A rt des Ausdrucks.

Nur bedingt können der Raffaelschule einige K ünstler zugerechnet werden, 
die zeitweise, namentlich bei der Ausführung derLoggien, in dem Atelier beschäftigt 
waren oder sonst mit dem raffaelisclien Künstlerkreis in Beziehung traten. Dahin 
gehören die hauptsächlich als Dekorations- und Fassadenmaler tätigen Perino del 
Vaga (1499—1547) — von ihm die zum Teil sehr schönen Dekorationen des P a l a z z o  
D o r i a  in Genua— und Polidoro da Caracaggio; ferner Pellegrino da Modena und 
Vincenzo Tamagni da SanGimignano, sowie als Schüler des Giulio Romano Raffaello 
dal Colle u. a. Alle diese Künstler haben tro tz einzelner tüchtiger Leistungen doch 
im ganzen nur dazu beigetragen, die Vorstellungen der Zeitgenossen und der 
Nachwelt von raffaelischem Stil ungünstig zu beinflussen.

d) Die toskan ische  M alerei im  16. Ja h rh u n d e rt

Auf die Malerei in F l o r e n z  konnte Raffael, abgesehen von seiner Jugend
tä tigkeit und einem vorübergehenden kurzen Aufenthalt im Gefolge Leos X. (1513), 
einen unmittelbaren Einfluß kaum ausüben. Lionardo und Michelangelo standen 
hier als Vorbilder voran; aber auch sie schufen ihre größten W erke zum Teil außer
halb ihrer V aterstadt. W ie sich das Ideal einer von Schönheitsgesetzen bedingten, 
über die alte Vorliebe für das Individuelle und Charakteristische hinaus gesteigerten 
K unst unter der Hand eines Florentiners gestaltete, zeigt zuerst Fra Bartolommeo, 
aber in einseitigerBeschränkung auf das kirchliche Altarbild und m it jener Betonung 
des plastisch-architektonischen Aufbaus der Komposition, der von jeher für 
die Florentiner Malerei kennzeichnend gewesen war.

') H. Dollmayr, Giulio Romano und das klassische Altertum. Wien 1901. (Jahrb. 
der Österreich. Kunstsammlungen XXII.)

L ilb k e ,  Kunstgeschichte 15. Aufl. Renaissance 20
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Das Schicksal Girolamo Savonarolas, des fanatischen und redegewaltigen 
Dominikanermönches (vgl. S. 184), bestimmte das Leben Bartolomneos della Porta 
(1457—1517)1), der ihm persönlich nahe gestanden hatte ; er entsagte der Ausübung 
der Malerei und tra t in den Dominikanerorden ein. Kurz zuvor (1498/99) w ar sein 
erstes W andgemälde entstanden, das Fresko des J ü n g s t e n  G e r i c h t s  in

Abb. 297 A ltarbild von F ra  Bartolommeo

S. Maria Nuova (jetzt in den Uffizien). Es is t ein interessanter Versuch, das gewaltige 
Thema m it dem neuen Raumgefühl der Zeit zu bewältigen, und w ir verstehen den 
Eindruck, den es auf Raffael (vgl. S. 287) gemacht hat. E rst da Fra Bartolommeo 
bereits sechs Jahre die K utte trug, wandte er sich wieder seiner Kunst zu und schuf 
in elf Jahren, zum Teil in Gemeinschaft m it Mariotto Albertinelli (1479—1515),

*) Fr. Knapp, F ra  Bartolommeo della Porla  und die Schule von S. Marco. Halle 1903.
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eine Reihe kirchlicher Gemälde, in denen der Gedanke des neuen Stils eine fort
schreitende Entwicklung durchlebt. D ie  E r s c h e i n u n g  d e r  M a d o n n a  
vor dem hl. Bernhard (150G) — in der Akademie, arg  verputzt — bedeutet einen 
energischen Schritt vorwärts auch über Peruginos Darstellung desselben Gegen
standes: das W underbare des Vorgangs, die himmlische H erkunft der Madonna 
und ihres Engelgefolges sind mit ganz anderer K raft zum Ausdruck gebracht. Das 
A ltarbild der M a d o n n a  m i t  z w e i  H e i l i g e n  (im Dom zu Lucca 1508) zeigt 
das alte Schema zu größerer Einfachheit, W ürde und Ruhe fortgebildet (Abb. 297) ; 
der Zusammenklang der 
L in ien , Symmetrie und 
K ontrast sind im Aufbau 
der Gruppe m it feinem 
Gefühl abgewogen. In 
der wundervoll leuchten
den Farbe und auch in 
dem kleinen musizieren
den Engel zu Füßen der 
Madonna drückt sich der 
Einfluß eines kurz vorher 
fallenden Aufenthalts in 
Venedig aus. Immer 
mächtiger schwillt der 
Rhythmus der Komposi
tion in den nun folgenden 
A l t a r b i l d e r n  an: der 
sog. Vermählung der hl.
Katharina (P itti) , dem 
K arton m it den Schutz
heiligen von Florenz, der 
hl. Anna selbdritt (Uffi
zien), der Madonna in der 
Glorie (Kathedrale zu Be
sançon) der Madonna dél
ia Misericordia (Galerie 
zuLuccal515). Dermäch- 
tigeren W irkung (1er 
Figuren zuliebe ist der 
Schauplatz ins Innere 
eines Gebäudes verlegt, 
ein Stufenaufbau für die 
HauptgTUppe, die Ni- Abb. 298 Der auferstandene Christus von F ra  Bartolommeo

schenarchitektur desHin-
tergrundes, oft ein von Engeln getragener Baldachin verstärken die Feierlichkeit 
der Stimmung. Am reinsten k ling t das Pathos der Hauptfigur mit den Seiten
gruppen und der ganzen Um gebung zusammen in dem A u f  e r s t a n d e n e n  
C h r i s t u s  des Pittipalastes (1517 [Abb. 298]). H ier mag allerdings die große 
römische K unst dieser Jahre, die Fra Bartolommeo kurz zuvor (1514) kennen ge
lern t hatte, bereits klärend und beruhigend eingew irkt haben. Einen milden Aus
klang nach dieser Richtung bezeichnet seine schöne B e w e i n u n g  C h r i s t i  
(Pitti) : selbstgewählte Beschränkung in der Figurenzahl wie im Aufbau der — ab
sichtlich niedrig gehaltenen — Gruppe, der Ersatz der Symmetrie durch die K ontrast
w irkung der beidenNebenfiguren, die stille Begegnung der beidenProfile in Christus



3 0 8 Italienische Malerei im XVI. Jahrhundert

und Maria, die sich zum letzten Kusse Uber ihn neigt — das alles bedingt eine 
gehaltene Feierlichkeit, eine Größe und Ruhe der Linienführung, wie sie die 
florentinische K unst vordem nicht gekannt hatte.

Freilich reicht F ra  Bartolommeos Gefühlstiefe und auch seiue Kenntnis des 
menschlichen Körpers nicht immer aus, um den mächtigen Aufbau seiner Kompo-

Abb. 299 Geburt der Maria von Andrea del Sarto (Unterer Teil des Freskos)

sitionen mit innerem Leben zu erfüllen. Deshalb bleibt er ein Vorläufer, kein voll
gültiger Verkündiger des neuen Evangeliums der Schönheit, wie Lionardo es war, 
und auf seinen Spuren Raffael. Vielseitiger, freier und glänzender entfaltete sich die 
neneMalerei in Florenz erst durch Andrea del Sarto (1486—1531)>). Andrea d’Agnolo, 
nach dem Berufe seines Vaters, eines Schneiders, del Sarto zubenannt, ist das größte 
spezifisch m a l e r i s c h e  Genie, das die A rnostadt hervorgebracht hat. Seine 
künstleriächie Ehrlichkeit hat ihre Grenzen, so wie er auch der einzige unter den großen 
Meistern der Zeit ist, dessen persönlicher Charakter nicht ohne Flecken gewesen 
zu sein scheint. Nach Vasari w ar es die leidenschaftliche Liebe zu seiner schönen 
und leichtsinnigen Gattin Lucrezia del Fede, die sein bürgerliches Leben trübte. 
Vielleicht hängt die Ü berstürzung und Flüchtigkeit seines Schaffens, namentlich 
in späteren Jahren, damit zusammen; er w iederholt sich nicht bloß sehr häufig, 
sondern benutzt auch die Schöpfungen anderer K ünstler: das Kopieren einzelner 
Motive aus Dürers Kupferstichen und Holzschnitten lä ß t sich bei ihm zuerst kon
statieren. Routine und Seelenlosigkeit treten in seinen W erken zuweilen gerade 
dort störend auf, wo man den Ausdruck tieferer Empfindung erwarten sollte (Be
weinung Christi im Palazzo P itti 1524). Ü berhaupt ist seine Begabung vorwiegend 
formaler A rt: die Anordnung der Szene im Raum, den Aufbau der Komposition, 
Haltung und Bewegung im einzelnen gestaltet er m it ebensoviel O riginalität wie 
Schönheitsgefühl; an Adel und Hoheit der Erscheinung können seine Madonnen

')  Fr. Knapp, Andrea del Sarto. Bielefeld und Leipzig 1907.



Andrea del Sarto 309

und Heiligen sich wohl m it denen F ra Bartolomnieos und Raffaels messen. Aber 
ein kühler, weltlicher Zug ist ihnen durchweg eigen, das seelische Leben kommt 
nicht recht zum Ausdruck, und die Fülle ernster und großartiger Charaktere, welche 
andere M eister der Zeit entwickeln, schrumpft bei Andrea auf eine Reihe häufig 
wiederkehrender, zum Teil allerdings sehr glücklich erfundener Typen zusammen. 
W odurch er aber stets aufs neue entzückt und den Schein lebendigsten Reichtums 
über seine Gemälde ausgießt, das ist sein ebenso glänzender wie feinfühliger Koloris- 
mus. Andrea ist der größte Farbenkünstler der mittelitalienischen Malerei. E r 
denkt und gestaltet seine Kompositionen wesentlich auch im Hinblick auf die F arb e : 
die plastisch scharfe K ontur wird verm ieden, eine schmeichlerische, weiche 
Atmosphäre umspielt die Gestalten und schließt sie malerisch zusammen. Das 
Halbdunkel und das „Sfum ato“ Lionardos handhabt er m eisterhaft; der zarte 
Schmelz seiner Karnation und die satte Tiefe seiner dunklen Töne sind von 
hinreißender W irkung. W ie alle großen Koloristen liebt Andrea das ruhige 
Existenzbild; starke Bewegung und leidenschaftlicher Ausdruck sind nicht seine 
Sache; auch in erregten Darstellungen verläßt ihn nicht jene heitere Liebens
w ürdigkeit und Anmut, die den Grundzug seiner Kunst ausmacht.

Bewunderung verdient auch seine V ielseitigkeit; denn er ist gleich groß als 
Fresko- wie als Ölmaler und hat in seinem nicht langen Leben außer sehr zahlreichen 
Tafelbildern zwei große Zyklen von W andgemälden ausgeführt: im V o r h o f e  
d e r  A n n u n z i a t a k i r . c h e  und im H o f e  d e s  B a r f ü ß e r l t l o s t e r s  zu Florenz. 
D ort malte er zunächst 1509— 10 fünf Bilder aus dem Leben des heiligen Filippo 
Benizzi, sodann 1511 die 
A nbetung der Könige und 
1514 die G eburt der Maria.
In  den ersten Darstellun
gen ist das Zusammen
gehen der Figuren mit 
der vornehm gestalteten 
A rch itek tu r, sowie die 
Betonung des Landschaft
lichen von hohem In te r
esse. Doch stö rt der Man
gel an eigentlich drama
tischer K raft der Erzäh
lung. E rst m it der Ge
burtsszene b e tr itt er sein 
eigentliches Gebiet ruhig 
vornehmer Schilderung 
(Abb. 299). In einem 
reichen Florentiner Re
naissancezimmerentfaltet 
sich die Szene scheinbar 
zwanglos, aber m it fein 
abgemessenem Rhythmus 
anschwellend bis zu den 
prachtvoll schreitenden 
Frauen im Vordergründe 
und wieder ausklingend in der Gruppe am B ette der W öchnerin. Der Vergleich 
m it Ghirlandajos Bild desselben Gegenstandes (vgl. S. 188) zeigt am besten, wieviel 
höhere Anforderungen das neue Jahrhundert an die W iedergabe auch des w irk
lichen Lebens stellen durfte. Die zehn Fresken aus dem Leben Johannes des Täufers
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im kleinen Hofe d e l l o  S e a l 7.0 (der B arfüßer), zwischen 1511 und 1526 all
mählich entstanden, sind grau in grau gemalt, von schlichter, ruhiger W irkung, 
aber voll der w ichtigsten Neuerungen in kompositioneller Hinsicht. Die V ergleichung 
Ghirlandajos gibt auch hier den besten Maßstab dafür, wie allmählich das über
flüssige Detail unterdrückt, ausdrucksvolle W ürde und Schönheit angestrebt w ird. 
Nach solchen Leistungen vermochte Andrea in einem W andbilde des A b e n d 
m a h l s  (in S. Salvi bei Florenz, 1526—27) eine malerisch wirksame, lebensvolle 
Darstellung zu schaffen, die zwar an psychologischer Vertiefung sich m it Lionardos- 
W erk nicht vergleichen läßt, aber doch die einzige aus der gleichzeitigen Malerei 
ist, die neben ihm noch selbständigen W ertbesitz t. W enig früher entstand das schöne 
Lünettenfresko der M a d o n n a  d e l  S a c c o ,  wieder im Hofe der Annunziata,

das Andreas Auffassung der hei
ligen Familie zu höchster monu
m entaler W ürde gesteigert 
zeigt. In koloristischer H insicht 
sind hier derFreskotechnik ganz 
neue W irkungen abgewonnen 
(vgl. die Kunstbeilage).

U nter seinen Tafelbildern 
sind die beiden Darstellungen 
der V e r k ü n d i g u n g  im 
Palazzo P itt i , von 1511 und 
1528, besonders lehrreich für 
die Kenntnis seiner Entw ick
lung. Das Jugendbild (Abb.300) 
zeigt die Madonna in statuari
scher Haltung, streng und vor
nehm , neben einem kleinen 
A ltar, der w underschöne, auf 
Wolken kniende E ngel, m it 
zwei lockigen Begleitern, bleibt 
in ehrerbietiger E ntfernung; 
eine edel gestaltete A rchitek tur 
und die Linien der Landschaft 
im Hintergründe geben den 
Figuren H alt und Verbindung. 

Abb. 301 Disputation Ton A ndrea del Sarto Das spätere Bild, ins Halbrund
kom poniert, is t malerisch 

breiter, flüssiger in der Behandlung, aber w eit leerer im Ausdruck. Das Statuarische 
der Haltung w ird in der M a d o n n a  d e l l e  A r p i e  (1517, Uffizien) noch 
besonders betont durch das Postam ent, auf dem sie zwischen Franziskus und 
Johannes dem Evangelisten steh t — die „königlichste“ Madonna der fiorentinischen 
Kunst, aber zugleich ein W erk von höchstem malerischen Reiz durch den weichen 
Zusammenklang der Gestalten in Beleuchtung und Färbung. Andrea stellt d ie 
Gruppe nicht mehr, wie die Früheren, in plastischer Bestimmtheit vor uns hin, 
sondern läß t sie mit einzelnen beleuchteten Teilen des Körpers, der Gewandung 
aus dem Helldunkel des umgebenden Raumes auftauchen und mit diesem zu
sammen als ein malerisches Ganzes erscheinen. Dies zeigt m it fast noch größerer 
Vollendung auch das M eisterwerk der D i s p u t a t i o n  (1517, P itti [A bb.301]), 
vier nebeneinanderstehende Heilige m it zwei knienden (Sebastian und Magdalena) 
zu ihren Füßen. H ier sind die geistigen Akzente — namentlich in den ausdrucks
vollen Händen — ebenso fein verteilt wie die malerischen; es ist eine ,Conversazione“
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von so hohem Reiz, wie sie kaum ein Venezianer geschaffen hatte. W iederum zeigt 
ein spätes Bild von vier stehenden Heiligen (1528), daß Andrea mit den Jahren nicht 
reicher wurde. — Das Thema der „ h e i l i g e n  F a m i l i e “ hat er m it immer neuen 
Variationen, im ganzen aber ohne rechte Vertiefung behandelt, mehr im Hinblick auf 
die malerische Schönheit der enggeschlossenen Gruppe, als auf den Ausdruck liebe- 
erfiillten Beisammenseins. Auch die umfangreichen Gruppierungen der „Himmelfahrt 
M ariä“ (zweimal im Pitti) oder anderer großer A ltarblätter (1528, Berlin) sind zunächst 
nach rein formalen Gesichtspunkten vollzogen; eine der schönsten Lösungen b ie te t 
die Madonna m it sechs Heiligen (1524, P itti). Es ist niemals der Ernst oder die 
W ürde der Charaktere, die uns überzeugt, sondern immer der hinreißende Ein
druck weicher Jugendschönheit, strahlenden Lichts und tiefleuchtender Farbe. 
So hat Andrea auch die Einzel
gestalten von Heiligen, wie seinen 
berühmten jugendlichen J o h a n n e s  
(P itti) oder die schönen Heiligen
bilder im Dom zu Pisa (1524), auf
gefaßt: sie sind V ertreter eines schön
heitsfrohen Geschlechts, und in ihren 
dunklen Augen brennt verhaltene 
W eltfreude. W ie sie m it geheimnis
vollem Reiz den Beschauer fesseln, 
so auch die wenigen P o r t r ä t s ,  
die dem Meister m it Gewißheit zu
geschrieben werden dürfen, vor allem 
ein Jünglingsbild im Palazzo P itti 
von höchst vornehmer, malerischer 
Auffassung (Abb. 302).

Andreas Freund und Mit
arbeiter Franciabigio (Francesco cli 
Christofano, 1482— 1525) hat die 
Freskenreihen in der Annunziata 
und im Scalzo vervollständigt und 
neben anderen wenig selbständigen 
Tafelbildern einige hervorragende 
Porträts geschaffen. Im ganzen ge
hört er, wie die etwa gleichzeitigen 
Giuliano Bugiardini (1475—1554),
Giov. Antonio Sogliani (1492—1544) 
u. a., noch mehr der älteren Generation an. In den Arbeiten des von Franciabigio 
herangebildeten Francesco Ubertini, gen. Bacchiacca (1490—1557), lassen die zahl
reichen Entlehnungen, die Vorliebe für seltsame Kostüme und die kühle, flaue 
Färbung schon deutlich erkennen, wie diesen Nachzüglern des 15. Jahrhunderts 
der Atem auszugehe^i beginnt. Aber auch der malerische Reiz der W eise Andreas 
verflüchtigt sich in den W erken seiner Nachahmer Domenico Fuligo (1475—1527) 
und Iiosso de’ Bossi ( j-1541 in Frankreich), rasch ins W eichliche und Verblasene. 
Dem als Bildnismaler geschätzten Jacopo Carucci da Pontormo (1494—1557) gelang 
wohl in seinem Fresko der H e i m s u c h u n g  M a r i ä  (in der Annunziata) eine 
Komposition von großem W urfe; sonst aber schwankt er zwischen den ver
schiedensten Einflüssen und hat z. B. in der Certosa bei Florenz einen (unter
gegangenen) Passionszyklus im Anschluß an Dürers Holzschnitte gemalt. Die 
künstlerische Triebkraft der Schule von Florenz ist m it Andrea del Sarto so 
gu t wie erloschen.
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Die einheimische Malerschule S i e n a s  erlahmte bereits früher, gegen Ende 
des 15. Jahrhunderts; ein kurzes Wiederaufleben wurde ihr nur durch den E in tritt 

• eines lombardischen Künstlers zuteil, des Giov. Antonio de’ B assi, genannt Soddoma 
(1477—1549) aus V ercelli1). Die W ahrheit der Erzählungen über sein laster
haftes und unstetes Leben mag dahingestellt bleiben; einen Mangel an Charakter, 
neben hoher Begabung und Schaffenskraft, zeigt jedenfalls auch seine Kunst. 
Anfangs steht er — tro tz einzelner tieferer Anregungen durch Lionardo — noch ganz 
auf dem Boden des Quattrocento, wie seine ersten in Siena entstandenen W erke: 
die K r e u z a b n a h m e  (Akademie) und die Eresken aus dem Leben des hl. 
Benedikt im Kreuzgange von M o n t e  O l i v e t o  (seit 1505) deutlich zeigen. Die 
Unfähigkeit zu klarer Komposition und anschaulicher Erzählung tr i t t  darin ebenso 
hervor wie ein außerordentliches Schönheitsgefühl und starke naive Empfindung; 
1507 und zum zweitenmal um 1513 wurde Soddoma durch den aus Siena gebürtigen 
Agostino Chigi nach Rom gezogen, und hier ging ihm der Zauber der Antike und 
Raffaels auf. Sein Stil wurde reifer, großzügiger, seine Form enbildung voller 
und weicher; die koloristische Seite seiner Begabung entfaltete sich fortan immer 
glänzender. D er Ch r i s t u  s an der M artersäule, als R est eines Freskos der Geißelung 
aus S. Francesco in die Akademie zu Siena versetzt, is t ein erstes Beispiel hiervon

(um 1510). Die Fresken 
im oberen Stockwerke der 
V i l l a F a r n e s i n a ,  wäh
rend des zweiten römi
schen Aufenthaltes ent
standen, darunter insbe
sondere die Vermählung 
Alexanders mit der Rox ane 
und die Familie des Darius, 
ermangeln alsKomposition 
zwar wieder der rechten 
Übersichtlichkeit, bleiben 
aber durch ihre Schönheit 
im einzelnen und durch 
das feine Nachempfinden 
antiker Sinnenfreude eines 
der lebensvollsten W erke 
dieser A r t, das die R e
naissance hervorgebracht 
hat. Von der süßen H old
seligkeit des Kopfes der 
Roxane (Abb. 303) wird 
man selbst in der Nähe 
Raffaels zur Bewunderung 
hingei’issen. Von höch
ster N aivität sind ins
besondere auch die Amo
re tte n , wie sie Soddoma 
hier und auf anderen

Abb. 303 Kopf der Roxane aus Soddomas Fresko in  der Villa Farnesina

*) R. H. Cust, Giovanni 
Ant. Bazzi. London 1906. — 
E. Jacobsen, Soddoma und das 
Cinquecento in Siena. Straß
burg 1910.
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Bildern zu malen 
verstanden hat.

Nach Siena 
zurückgekehrt, wo 
er, abgesehen von 
verschiedenenRei- 
sen nach anderen 
toskanischen und 
oberitalienischen 

S täd ten , fortan 
dauernd gearbeitet 
zu haben scheint, 

schuf Soddoma 
noch eine Reihe 
von Freskenzyklen 
im O r a t o r i u  m 
S. B e m a  r  d i n o 
(1518), in der K a 
t h a r i n e n k a p e l l e  
von S. Domenico 
(1525), im S t a d t 
h a u s e  und der 
J a k o b u s k a p e l l e  
vonS.Spirito (1529 
bis 1530) zum Teil 
in Gemeinschaft 
m it anderen siene- 
sischenMalern. Als 

Kompositionen 
m att und zerfah
ren , sind seine 
W andbilder reich 
an phantasievollen 
Einzelheiten und 
hinreißend durch
den Ausdruck ZU- A| ||) Verzückung der hl. K atharina von Soddoma
mal ekstatischer 
Erregung und Hin
gabe, wie in der berühmten V e r z ü c k u n g  d e r  hl .  K a t h a r i n a  (in S. Dome
nico) (Abb. 304); das Bild is t auch charakteristisch für die Schönheit der land
schaftlichen H intergründe und die zierliche, dekorative A usstattung — im Sinne 
der römischen Grotesken — welche Soddoma seinen Gemälden zu geben weiß. 
U nter den Einzelgestalten von Heiligen im Palazzo Pubblico steht der S. V i t -  
t o r i o  als eine Erscheinung von idealer Größe und Schönheit obenan. Von 
den Tafelbildern dieser Epoche ist vor allem der herrliche S e b a s t i a n  (1525, 
Uffizien) zu nennen, dessen von Todesschauern durchrieseltem Körper die Mi
schung üppigster Schönheit und Lebensfülle mit grausamer Vernichtung einen 
eigen wollüstigen Ausdruck gibt.

Gewiß liegt in dem Schaffen Soddomas ein Zug von der heiteren Größe 
und Daseinsfreude, wie sie dem Geiste des goldenen Zeitalters der Kunst ent
spricht, aber sein persönlicher Charakter träg t doch noch andere Züge, die 
bereits auf den Verfall hin weisen. In die kühle, klare Luft der toskanischen
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M alerei bringt er zuerst einen Hauch schwüler Sinnlichkeit und die Neigung 
zu weibischem Sicbgehenlassen. So konnte seine glänzende Begabung wohl eine 
Zeitlang anregend wirken, selbständige Bedeutung aber hat keiner der sienesischen 
Künstler, die sich ihm anschlossen, wie Girolamo della l'acchia (1477 bis nach
1535), Domenico Beccafumi (1486 — 1551) u. a., mehr zu gewinnen vermocht. 
Selbst der als A rchitekt (vgl. S. 51) so bedeutende Baldassare Beruzzi (1481—1537) 
errang als Maler keinen festen Standpunkt. Früh nach Rom gekom m en, steh t 
er in seinen Jugendwerken (Wand- und Deckenfresken in S. O n o f r i o  zu 
Rom 1504) wesentlich unter dem Einfluß Pinturicchios, der ja  in Siena ein fin
den dekorativen Maler bedeutsames W erk geschaffen h a tte : die Deckenfresken im 
Galateazimmer der F a r n e s i n a  (1511— 12) zeigen ihn aber bereits in engerem 
Verhältnis zu Soddoma, und in zahlreichen, meist untergegangenen Schlacht
darstellungen und Triumphzügen gab er von seinem Studium der römischen 
Antike gelehrte K unde'). Auch Raffael und Michelangelo hat er geistig T ribu t ge
zahlt, wie selbst seine bedeutendsten W andmalereien, die in S. M a r i a  d e l l a  
P a c e  in Rom (1516) und A u g u s t u s  m i t  d e r  S i b y l l e  in der Kirche Fonte- 
giusta zu Siena (1528) erkennen lassen. Seine selbständigste Leistung bleibt die 
großartige Prospektm alerei m it dem Durchblick auf weite landschaftliche Fernen 
im oberen Saal'der Farnesina; sie steh t am Beginn einer neuen Entwicklungsreihe 
der'raum erweiternden perspektivischen Innenmalerei, die in ihrem nächsten Verlauf 
die dekorative L a n d s c h a f t s m a  1 e r e i  Italiens hervorgerufen hat. Die Innen
ausstattung der V i l l a  I m p e r i a l e  b e i  P e s a r o -) durch Girolamo Gehga 
(1476 — 1551) is t ein w eiteres bedeutsames W erk dieser Richtung.

e) D ie oberita lien ische M alerei im  16. J a h rh u n d e rt

Nördlich vom Apennin blieb die Malerei von dem überwältigenden Einfluß 
der römischen Kunst lange Zeit unberührt. Das frisch pulsierende Kunstleben setzte 
sich nach der Richtung, die es im 15. Jahrhundert eingeschlagen hatte, in den zahl
reichen autoclithonen Malerschulen selbständig fort. Ein scharf ausgesprochener 
Realismus, die Betonung des koloristischen Elements, die Vorliebe für reiche und 
sorgfältige Durchführung, für kostbare Stoffe in der Gewandung, Reliefschmuck 
und Vergoldung in der A rchitektur des H intergrundes herrschte ungeschwächt 
auch im 16. Jahrhundert. So Erfreuliches alle diese in ihrer E igenart sich m eist 
scharf abgrenzenden Lokalschulen hervorgebracht haben, für die allgemeine Ge
schichte der K unst können nur diejenigen in B etracht kommen, in deren Schaffen 
der abgeschlossene provinzielle Charakter sich aufgelockert zeigt durch ein Streben 
nach den höheren künstlerischen Zielen des Zeitalters.

Besonders lehrreich gib t sich diese Entw icklung in der Schule von F e r r a r a  
zu erkennen, deren H auptm eister früher zu Unrecht unter die Nachfolger Raffaels 
gestellt wurden; sie haben wohl manche Anregung von ihm wie von anderen K ünstlern 
aufgenommen, aber im ganzen doch zäh an ihrer E igenart festgehalten, wie sie ihnen 
durch Tradition, Umgebung und persönlichen Charakter vorgezeichnet war. D er 
Bedeutendste darunter w ar Dosso Dossi (um 1479—1542), als dessen M itarbeiter 
sein jüngerer Bruder Batista ( f  1548) genannt w ird 3); sein Freund, der D ichter Ariost, 
neben dem er eine Zierde des Hofes Alfonsos d’Este bildete, stellt ihn freilich m it 
Unrecht den größten Meistern der italienischen Kunst gleich, aber sicher gehört er

]) A. Weese, Baldassare Peruzzis Anteil am malerischen Schmucke der Villa Farne
sina. Leipzig 1894. — E. Maas, Aus der Farnesina. Marburg 1902.

*) ¡1. Patzak, Die Villa Imperiale in Pesaro. Leipzig 1908.
3) W. C. Zwanziger, Dosso Dossi, mit besonderer Berücksichtigung seines künst

lerischen Verhältnisses zu seinem Bruder Batista. Leipzig 1911.
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zu ihren eigenartigsten Erscheinungen. Phantasievoll und oft bedeutend in seinen 
Einfällen, zuweilen bizarr, immer interessant und anregend, is t er ein Rom antiker 
und Poet, der sich nur, nicht wie Ariost, des W ortes, sondern der Farbe als Aus
drucksm ittel bedient. E r hat große Kirchenbilder voll rauschender Pracht gemalt, 
wie die h l. F a m i l i e  in der Kapitolinischen Galerie, die Heiligen J o h a n n e s  
u n d  B a r t h o l o m ä u s  in der Sammlung Cliigi (1527), den h l .  S e b a s t i a n  
der Brera, die v i e r  K i r c h e n v ä t e r  (1532) in Dresden, und seine H e i l i g e

Abb. 305 Circe von Dosso Dossi

N a c h t  (1536) in der Galerie zu Modena weiß, vor Correggio, durch die phantastisch 
beleuchtete Landschaft der Szene einen ganz neuen Reiz abzugewinnen. Aber der 
Schwerpunkt seines Schaffens liegt in den frei erfundenen Darstellungen aus Mytho
logie und Fabel, wie der C i r c e - M e l i s s a  (nach einer Stelle inA riosts „Orlando 
furioso“) in der Galerie Borghese (Abb. 305), den verschiedenen Allegorien, Baccha
nalen, Satyrszenen u. dgl., bei denen die phantastische Lichtbehandlung und die 
Landschaft ein H auptfaktor der Stimmung sind. In diesem Punkte reicht sein 
Nebenbuhler Garofalo (Benvenuto Tisi da Garofalo, 1484—1559) nicht an ihn heran. 
Durch wiederholten A ufenthalt in Rom (1499 und 1509) ging er seines naiven
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ferraresischen Charakters zum Teil verlustig, gewann zwar an Geschmack in der 
Komposition und Form gebung, wurde aber auch konventioneller und gleick- 
töniger; nur seiner charakteristischen Färbung, in der ein kaltes Blau und Grau 
m it tiefleuchtendem R ot und warmem Orangegelb sich begegnen, blieb er stets 
treu, auch in seinen späteren, etwas handwerksmäßigen Bildern.

W enn diese Maler sich auf ihre W eise m it dem neuen, auf Schönheit und 
Größe der Form hindrängenden Geschmack des Zeitalters abzufiuden w ußten, so 
bewahrten die Schüler Francias in B o l o g n a  w eniger Selbständigkeit: Bartolommeo 
(Ra in e ngh i da) Bagnacavallo (1484—1542), ein geborener Ferrarese, is t zum Teil 
von Dosso abhängig, zum Teil folgt er in ziemlich kümmerlicher W eise dem 
Vorbilde Raffaels, dem sich Innocenzo (Francucci da) Imola (etwa 1494—1550) 
vollends hingab. Auch die späteren Ausläufer der v e r o n e s i s c h e n  Maler
schule, die niemals fest ausgeprägten Charakter besessen hatte, konnten sich der 
Beeinflussung durch die T ätigkeit Giulio Romanos im benachbarten Mantua nur 
schwer entziehen. Francesco Morone (1474—1529) und Giov. Francesco Carolo 
(1470—1546) werden in ihren späteren W erken ganz römische Cinquecentisten, 
Paolo Morando, gen. Cavazzola (1486—1522), erinnert in seiner breiten, freien 
Manier selbst schon an den jüngeren größeren Sohn der Stadt, Paolo Veronese. 
Francesco Torbido (-J- nach 1546), der seine Fresken im Domchor zu Verona 
charakteristischerw eise nach Kartons Giulio Romanos ausführte, gehört sonst 
bereits ganz zu den Schülern der klassischen Zeit Venedigs.

Die K unst von M a i l a n d  beherrschte bis w eit in das 16. Jahrhundert hinein 
die L i o n a r d o s c h u l e ,  deren Hauptm eister w ir bereits kennen gelernt haben.

Eine selbständige Bedeutung 
neben ihr beansprucht Barto
lommeo Suardi (um 1468 bis
1536), der als Hauptschüler 
Bramantes den Beinamen 
Bramantino führt; doch ver
dankt auch er der Lichtkunst 
Lionardos im wesentlichen 
seine Befreiung von der 
Manier des 15. Jahrhunderts, 
die ihm von seinem ersten 
Lehrer Butinone (vgl. S. 222) 
überkommen war. Nach dem 
W eggange Bramantes und 
Lionardos aus Mailand nahm 
er hier die erste Stelle ein 
und hat große Aufträge, wie 
die Entwürfe zu den z w ö l f  
T e p p i c h e  n m it Monats
darstellungen im Palazzo Tri- 
vulzi sowie die G r i s a i l l e -  
f r e s k e n  aus dem Leben des 
hl. Dominikus im Klosterhof 
von S.Maria delle Grazie, aus- 
geführt. Bramantino hat trotz 
mannigfaltiger von außen her 
aufgenommener Anregungen 
— auch ein vielleicht mehr-

Abb. 306 Heilige bam ilie von ßraraantino . . .. .
(Nach Photographie Anderson) jah n g er A ufenthalt 111 Rom
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(1508 ff.) ist dabei von 
Bedeutung — doch die 
spezifisch lombardische Auf
fassungsweise und Formen
bildung stets festgehalten 
und daraus seinen ganz' 
persönlichen, zuweilen ans 
Phantastische, ja  Barocke 
streifenden Stil entwickelt.
H auptw erke seiner letzten 
Zeit (nach 1520) sind die 
feine F l u c h t  n a c h  Ä g y p 
t e n  in S.Maria del Sasso bei 
Locarno, das T r i p t y c h o n  
derMadonnamitMichaelund 
Ambrosius in der Ambro- 
siana, die hl. F a m i l i e  (Abb.
306) und die K r e u z i g u n g  
in der Brera. Ein ausgespro
chener Lombarde bleibt 
auch Gaudenzio Ferrari 
(1481— 1546). Kein Meister 
der Monumentalkunst, aber 
eine liebenswürdige Indivi
dualität, die, unbeschadet 
ihrer Selbständigkeit, die 
mannigfachsten Anregun
gen aufnehmen konnte, ist er Abb. 307 Madonna von Gaudenzio Ferrari

in den Kirchen und Galerien
der westlichen Lombardei mit zahlreichen Fresken und Altarbildern vertreten 
Das Gebiet seiner Heimat — er war zu Yalduggia in Piemont geboren, lange Zeit 
in Varallo, seit 1528 in Vercelli und etwa seit 1536 in Mailand tä tig  — hat er niemals 
verlassen, ebensowenig das des kirchlichen Altarbildes. Seine großen Fresken — 
Zyklus der Passion in der Franziskanerkirche zu V a r a l l o  1507— 13, anderes, 
namentlich eine große Kreuzigung, in den Kapellen des Sacro Monte daselbst, 
Himmelfahrt Mariä in S. Cristoforo zu V e r c e l l i  (1532—38), andere Fresken in 
A r o n a ,  S a r o n n o  und M a i l a n d  — leiden oft an eintöniger und überfüllter 
Komposition und sind nicht frei von Reminiszenzen anPerugino, Lionardo, Raffael 
u. a.; aber die großartige Schönheit vieler Einzelgestalten, der leidenschaftliche 
Empfindungsausdruck sichern ihnen einebedeutendeW irliung, Die Tafelbilderzeigen 
ihn als zarten Seelenmaler, namentlich des Weibes, und seine blonden Madonnen, 
im Anfang zart, schlank, ätherisch, später von derberer Lebensfülle, ebenso wie 
seine Engel, gehören zu den holdseligsten der oberitalienischen K unst (Abb. 307).

f) C orreggio und  seine N achfolger

Seine edelste B lüte trieb der von Lionardo ausgestreute Samen auf dem an 
malerischem Können so fruchtbaren Boden Oberitaliens in der K unst Correggio«, 
des großen Meisters, der am konsequentesten ein von dem plastisch-realistischen 
Stil des Quattrocento völlig verschiedenes Kunstideal ausgebildet hat. Mögen 
Raffael, Andrea del Sarto, Soddoma, Dosso u. a., abgesehen von den Venezianern, 
noch so feine Reize des Kolorits und der Beleuchtung entfalten, der erste, der diese
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Elemente der Komposition zur G r u n d l a g e  seines Schaffens machte, w ar Correggio. 
E r knüpft dam it entschiedener als irgendein anderer M eister an die feine Tonmalerei 
und die Poesie des Lichts bei Lionardo an, dessen Schöpfungen seine Auffassungs
weise gleichsam vorbereitet haben. Aber Correggio geht w eiter als Lionardo. Mit 
der kühnen E inseitigkeit des bahnbrechenden Genies sieht er die Schönheit nicht 
m ehr in der Form, sondern nur in der farbigen Lichterscheinung. Die Konsequenzen 
die er hierauszog, w irkten umwandelnd nichtbloß auf diemaleriseheTeclinik, sondern 
auf die ganze Empfindungsweise namentlich der religiösen Kunst. Die Einzelgestalt 
verlor notwendig an Bedeutung und W ürde, da sie fortan nur im Rahmen des male
rischen Ganzen mitsprechen sollte, das m it strengem Realismus den wirklichen 
Bedingungen des Raums und der Beleuchtung entsprechend dargestellt wurde. 
Das Heilige erscheint profaniert, indem es sich den Gesetzen des Sehens unterw irft, 
m it dem Licht zugleich zieht eine natürlich-heitere W eltstim m ung in den Himmel ein.

Aber die Künstlergröße Correggios beruht doch noch mehr auf anderen ent
scheidenden Eigenschaften, nämlich der Glut, Poesie und Tiefe seines Empfindens. 
E r w ar ein Träum er und suchte in den unerschöpflichen W irkungen des Lichts 
und der Farbe das adäquate Ausdrucksm ittel für den Überschwang der poeti
schen Gefühle, die seine Seele erregten. Mit der feinsten Empfindung für alle 
sinnlichen Reize und einer jauchzenden Freude am Leben vermischt sich ihm das 
schwärmerische Pathos religiöser D evotion, die ekstatische Gebärde kraftloser 

■ Hingebung, die süße W ollust des Entsagens. Eine weiblich sensitive A rt des 
Fühlens macht ihn zum größten Lyriker un ter den italienischen Malern. Männlich 
kräftige Gefühle darzustellen is t ihm nicht gegeben, wohl aber hat kein anderer 
wie er das naive Lächeln der Jugend , die anmutige Gefallsucht des Weibes, 
das kindlich heitere Spiel drolliger Engelsknaben zu schildern gewußt. Ein Strom 
liebenswürdiger W ärme geht durch alle seine W erke und läß t sie als Ausdruck 
persönlicher Empfindung erscheinen. Correggio is t , trotz alles hypersensiblen 
und oft koketten W esens, subjektiv wahr und ehrlich — und dies unterscheidet 
ihn von allen Nachahmern, die selten ein Maler so zahlreich wie er gefunden hat.

Trotzdem läß t sich nicht leugnen, daß er auf die Malerei seiner Zeit auflösend 
und in einem bestimmten Sinne verderblich gew irkt hat, denn die objektive W ahr
heit und Einfachheit der älteren Kunst wurde durch ihn definitiv zerstört. An Stelle 
des architektonisch abgewogenen Aufbaus der Komposition tr a t  die malerische 
W illkür, an Stelle der Ruhe und Ordnung die schwungvolle Bewegung. Correggio 
läß t sich hinsichtlich der kunstgeschichtlichen Bedeutung seines Schaffens m it 
Michelangelo vergleichen; beide waren die von den Fesseln der Überlieferung 
freiesten, an durchaus neuen Intuitionen reichsten K ünstler ihrer Zeit, beide haben 
durch die Macht ihres Beispiels zerstörend auf die Renaissancekunst gew irkt und 
wesentlich dazu beigetragen, die Entfesselung subjektiver W illkür in der Kunst 
des Barocks vorzubereiten. W ährend aber Michelangelo, der N atur seines Genius 
-entsprechend, bei allem Subjektivismus die Strenge und Hoheit des künstlerischen 
Gesetzes in der Gesamtform seiner W erke m it voller Reinheit wahrte, überschritt 
-Correggio in seiner begeisterten Hingabe an die Poesie des Lichts auch diese 
-Schranke und überlieferte die Komposition der zügellosen K raft einer tief erregten, 
nach immer neuen Reizen des rein malerischen Schauens verlangenden Zeit.

Antonio Allegri (1494—1534), nach seinem G eburtsort gewöhnlich nur Cor- 
reggio genann t'), ging in seinen Anfängen sicher aus der ferraresisch-bolognesischen

') Jul. Meyer, Correggio. Leipzig 1871. — C. Ricci, Antonio Allegri da Correggio, 
deutsche Ausg., Berlin 1897. — //. Thode, Correggio. Bielefeld und Leipzig 1898. — 
Vgl. auch J. Strzygo&ski, Das Werden des Barock bei Raphael und Correggio. Straß
burg 1898. — G. Gronau, Correggio. Des Meisters Gemälde in 196 Abbildungen 
.(Klassiker der Kunst X).
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Maler$chule hervor, mag er auch vielleicht m it U nrecht als Schüler des bereits 1510 
verstorbenen Francesco Bianclii in Modena bezeichnet werden. Seine Jugendwerke 
zeigen ebensoviel Verwandtschaft m it Lorenzo Costa, Dosso Dossi und Francesco 
Fraucia, wie sie das Studium Mantegnas, insbesondere seiner Fresken in Mantua 
wahrscheinlich machen. Die Halbfigur der M a d o n n a  in W o lk e n  m it zwei 
musizierenden Engeln (Uffizien), die schöne G e b u r t  C h r i s t i  in der Galleria 
Crespi zu Mailand und der gefühlsinnige A b s c h i e d  C h r i s t i  v o n  s e i n e r  
M u t t e r  in der SammlungBenson zu London (etwa 1516) verraten in Komposition 
und Typen noch vielfach Abhängigkeit von älteren Meistern, gehören aber durch 
die zarte Zurückhaltung im A usdruck und die feine Poesie der Lichtstimmung zu den 
eindrucksvollsten Gemäl
den des Meisters. Mit 
größerer Entschiedenheit 
bezeugt die R u h e  a u f  
d e r  F l u c h t  (Uffizien) 
das Streben nach neuer 
Auffassung: die klar aus
geprägte Diagonallinie, in 
der sich hier die Kompo
sition unter scharf von 
oben einfallendem Licht 
entfaltet, w irk t eigentüm
lich erregend. Daß für 
das feierliche Altarbild 
Correggio sich erst all
mählich von dem traditio
nellen Schema losmacht, 
zeig t in lehrreicher W eise 
die M a d o n n a  m i t  de m 
hl .  F r a n z i s k u s  in Dres
den (1514) (Abb. 808). In 
strengem Dreiecksauf
bau, an Mantegna und an 
Lionardo zugleich erin
nernd, entfaltet sich die 
K omposition; aber die 

.schwärmerische Ver- 
zücktlleit der kreuzweis Abb. 30S Die Madonna des bl. Franziskus von Correggio

einander entsprechenden
H eiligen, der L ichtäther zwischen den mächtigen Säulen, die geistvolle An
ordnung der die Grenze zwischen Hell und Dunkel überfliegenden Engelchen 
bedeuten einen weiteren Schritt vorwärts. Die volle Freiheit errang Correggio 
in den monumentalen Aufgaben, die ihn seit 1518 ziemlich ununterbrochen an 

•die S tad t P a r m a  fesselten. Zuerst galt es h ier, ein Gemach der Äbtissin im 
K l o s t e r  S. P a o l o  m it Fresken zu schmücken. Correggio wählte bezeichnender
weise eine ganz aus antiken Motiven gebildete D ekoration: am Mantel des 
hohen Kamins die Jagdgöttin  Diana, in den Halbkreisbögen am Fuße des Ge
wölbes antike S tatuetten  und Reliefs, die Decke selbst als ein Laubendach mit 
ovalen Öffnungen gesta lte t, durch die man ein vorüberziehendes Gewimmel 
von Putten  mit Jagdtrophäen usw. zu erblicken meint: das Ganze, unter sicht
licher Anregung durch Mantegnas Mantuaner Fresken, der naiv liebenswürdige 
Versuch einer auf volle perspektivische Täuschung berechneten Nachahmung



K u p p e l  v o n  S. G i o v a n n i  E v a n g e l i s t a  in Parma (1520 —23) zur Anwendung 
gebracht (Abb. 310). H ier wird m it der Illusion eines wirklichen Aufblicks in
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wirklicher Laubenarchitektur m it dem Durchblick auf eine ideale W olkenregion 
(Abb. 309). Ungleich kühner sind dieselben Prinzipien in der Ausmalung der
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Hinnnelshöhen E rnst gemacht. Im Zentrum der Kuppel schwebt Christus, in kühner 
Verkürzung von unten gezeichnet; die Apostel, würdevoll auf W olken gelagert, um
geben ihn wie ein Kranz, von reizenden Engelsputten umspielt. In den Zwickeln 
der Kuppel sind ähnlich die Evangelisten und Kirchenväter gruppiert. Zum ersten
mal is t hier die A rchitektur völlig ignoriert zugunsten einer frei malerischen Ver-

Abb. 310 Kuppelgewölbe in S: Giovanni Evangelista zu Parm a von Correggio

sinnlichung des — als Vision des unten lagernden Evangelisten Johannes gedachten 
— Vorgangs, wobei nur die derben, gestopften Säcken ähnelnden W olken noch 
allzu deutlich an die materielle Schwere der lastenden Körper erinnern.

Diesem ersten folgenschweren Beispiel, das über verwandte Anläufe Melozzos 
und Mantegnas w eit hinausgeht, folgte in der K u p p e l  d e s ' D o m s  (1526—-30) 
die Himmelfahrt Mariä, die das gleiche Prinzip mit bew ußter Konsequenz bis zu

L ü b k e ,  Kunstgeschichte 15. Aufl. Renaissance 21
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Ende durchgeführt zeigt. H ier stehen vor einer gemalten, den Tambour der Kuppel 
bezeichnenden Balustrade die zwölf Apostel (Abb. 311), über ihnen, auf dem Rande 
der Balustrade, die lebensfreudigsten, holdseligsten Jiinglingsengel,W eihrauch spen
dend und Kandelaber entzündend, wie Zeugen und Teilnehmer an dem himmlischen 
Festaktus. In der Kuppelwölbung aber fährt, inmitten eines unentw irrbaren Ge
dränges schwebender Begleiter, Maria mit ekstatischer Bewegung zur himmlischen 
Helle empor, aus welcher eine einzelne G estalt — Christus selbst oder ein Engel? 
— sich loslöst, um ihr bewillkommnend entgegenzustürzen. Auch hier füllen 
Heiligengestalten, von Engeln auf W olken getragen, die Kuppelzwickel.

D er rauschende Festjubel in dieser Komposition, die Fülle jugendlicherSchön- 
lieit in den Engeln, die ganze Summe bewundernswerten Könnens in den vielen 
hundert leidenschaftlich bewegten und in den schwierigsten Verkürzungen gezeich
neten Gestalten läß t den Beschauer wohl selbst die Entw ürdigung vergessen, der 
gerade das Heiligste durch die ganze A rt dieser Darstellung ausgesetzt, ist. Denn 
natürlich sieht man im wesentlichen einen W irrw arr von Beinen und Leibern, aber 
kaum etwas von geistiger oder seelischer Charakteristik. Correggio konnte nicht 
malen, was für ihn nicht existierte; seine Phantasie lebte in der Vorstellung einer 
rein sinnlichen W elt voll blühender Formen, schmeichelnder Farbe und strahlenden 
Lichts. Jedenfalls hat er in seinen Kuppelfresken m it genialer Sicherheit ein 
künstlerisches Ideal verwirklicht, das den Anspruch auf Gleichberechtigung mit 
allen voraufgegangenen Formen der Deckenmalerei erheben konnte und der Folge
zeit als ein hinreißendes Vorbild erschienen ist.

Die Entfaltung seines eigensten W ollens und Könnens in diesen großen 
Aufgaben der Monumentalmalerei g ib t auch den gleichzeitigen Tafelbildern ihren 
Charakter, vor allein den großen A l t a r g e m ä l d e n  in den Galerien in Dresden 
und Parma. Das alte Schema der Komposition ist je tz t völlig gesprengt durch 
die neue Rechnung nach malerischen W erten. In dem Lichtstrom, der über die

Abb 311 Apostel aus der Himmelfahrt Mariä in der Domkuppel zu Parm a von Correggio
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Gestalten gleitet, leuchtet das schwellende Fleisch der jugendlichen Heiligen und 
Engel, der feuchte Schimmer verzückt blickender Augen, die helle Farbenpracht 
der Gewänder freudig auf; ja, in der G e b u r t  C h r i s t i  (sog. „Heilige N acht“, in 
Dresden, nach 1522) is t der Körper des göttlichen Kindes selbst wie durchglüht 
von diesem himmlischen Glanze zum Mittel- und Ausgangspunkt der gesamten 
Lichtwirkung gemacht (vgl. die Kunstbeiiage). W olken von Engeln, -wie auf den 
Kuppelfresken in voller Untensichtgegeben, schweben darüber, und in schwungvoller 
Diagonale, wie in der R u h e  a u f  d e r  F l u c h t  (sog.Madonna della Scodella, in 
Parma), rauscht die Komposition zu ihnen empor. Das Visionäre herrsch t in den 
G estalten; voll zitternder Hingebung schmiegt die hl. Katharina (im sog. „ T a g “ 
in Parma, Abb. 312) ihr prachtvolles H aupt an den Körper des Christuskindes, mit 
seligem Lächeln, mit verzücktem Augenaufschlag locken und winken die Heiligen 
( Ma d o n n a  m i t  de m hl. G e o r g  in Dresden). Zu wundervoller Ruhe abgeklärt 
erscheint diese Sehnsucht in der B e g e g n u n g  C h r i s t i  m i t  M a r i a  M a g 
d a l e n a  (Madrid), die auch durch die herrliche Abendlandschaft eines der 
vollendetsten W erke des Meisters ist, während das M a r t y r i u m  d e r  H e i l i g e n  
P l a c i d u s  u n d  F l a v i a  (Parma) wieder im Ausdruck hysterischer Verzücktheit 
bis an die letzte Grenze geht. — Anmutig und liebenswürdig, zumeist auf den 
Ausdruck jungen M utterglücks beschränkt, sind die kleineren M a d o n n e n b i l d e r ;  
wie sie in den Galerien zu Florenz, Neapel, London, Paris, Budapest u. a. sich 
erhalten haben.

Correggio kehrte 1530 nach dem Tode seiner Gattin zu dauerndem Aufenthalt 
nach seinem G eburtsort 
zurück, und hier erst 
scheint, zumeist für den 
fürstlichen Hof des be
nachbarten Mantua, die 
Mehrzahl jener m y t h o 
l o g i s c h e n  Bilder ent
standen zu sein, die einen 
besonderen Ruhmestitel 
des Meisters ausmachen: 
die S c h u l e  A m o r s  
(London), J u p i t e r  u n d  
A n t i o p e  (Paris), Io  
(W ien), L e d a (Berlin),
D a n a e  (Gal. Borghese 
in Rom [A bb.313]) u .a .
D ieköstlicheN aivitätder 
Darstellung, die Meister
schaft in der Behandlung 
des Lichts und insbeson
dere des Nackten be
w ährt er auch hier im 
höchsten Grade; ja  sein ■< 
feiner Kultus der sinn
lichen Schönheit feiert 
in diesen Schöpfungen, 
die m it keiner Tradition 
in W iderspruch zu gera
ten brauchten, erst sei
nen wahren Triumph. Abb. 312 Kopf der hl. K atharina aus Correggios .T ag“ zu Parm a
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Abb. 313 Danar. von Correggio

Niemals ist die Unbefangenheit der Antike in der Verkörperung höchsten 
Sinnengenusses m it so viel schalkhafter Anmut und Liebenswürdigkeit vereinigt 
worden, wie in diesen Gemälden.

Der ungeheure Einfluß Correggios auf die Entw icklung der malerischen An
schauung und Technik machte sich im allgemeinen erst lange nach seinem Tode, 
im 17. und 18. Jahrhundert, geltend. Auf die eigenen Zeitgenossen, soweit sie den 
nur in engem, lokalem Bezirke tätigen M eister überhaupt kennen lernten, konnte 
ein Mann von so subjektivem Geschmack nur ähnlich wirken, wie der andere große 
Einsame der italienischen Renaissance, Michelangelo: als Verführer zu äußerlicher 
Manier. U nter den Schülern und Nachahmern Correggios in Parm a ist daher auch 
nur einer von Interesse, weil er wenigstens als P o rträ tis t hervorragende Qualitäten 
bew ährt und seinerseits wieder auf andereKünstler eingew irkthat,Francesco Mazzola, 
gen. Parmegianina (1503—40). Der H auptstrom  der Entw icklung aber fließt in 
einem anderen B ette: nicht die Licht-, sondern die Farbenpoesie, wie sie in der alt
gefestigten Schule V e n e d i g s  fortblühte, weist der Malerei ihre leuchtende Bahn.

g) Die venezianische M alerei des 16. Jahrhunderts

Ohne Licht keineFarbe — und um gekehrt! Aber doch besteht zwischen diesen 
beiden Faktoren des höchsten Augengenusses auch ein G egensatz: das L icht schließt 
die Vorstellung einer Bewegung in sich ein, die Farbe setzt zu ihrer vollen W irkung 
den Zustand des Beharrens voraus. Genau so stellt sich uns der Unterschied im 
Charakter der Malerei Correggios und der Venezianer dar: dort geistreiche Einfälle



Heilige Nacht von Correggio
D r e s d e n ,  G e m ä l d e g a l e r i e

P a u l  N e l f  V e r l a g  ( M a x  S c h r e i b e r ) ,  E ß l i n g e n  a .  N .
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im Charakter von Improvisationen, nervös vibrierende Unruhe als Ausdruck leiden
schaftlichen Temperaments, hier ein behagliches Fortspinnen weniger altüberlieferter 
Formen der Komposition, vornehme Ruhe, träum erische Versunkenheit in einem 
stillbefriedigten Dasein. Die venezianische Malerei is t ein Abbild des venezianischen 
Lebens dieser Epoche. Die Zeit der Kämpfe, des Zusammenraffens aller Kräfte im 
Dienste ihrer aufstrebenden Macht und Größe w ar für die Republik vorüber; zu 
Anfang des Jahrhunderts (1508 bis 1516) hatte sie in achtjährigen Kriegen, wenn 
auch nicht ohne schwere Niederlagen und Verluste, gegen das — in der Liga zu 
Cambrai — verbündete Europa, wie die Venezianer es nicht m it Unrecht darstell
te n , ihre Unab
hängigkeit und 
pol irische Stel
lung verteidigt.
W ohl hatte der 
S taat den Höhe

punkt seiner 
Macht und Größe 

überschritten, 
aber im Leben der 
S tad t und ihrer 
B ürger w ar da
von nichts zu ver
spüren , es nahm 
im Gegenteil je tz t 
e rs t seinen glän

zendsten Auf
schwung. Noch 
ström te größerer 
Reichtum als an 
irgendeinem an
deren Orte der 
Halbinsel in Ve
nedig zusammen, 
und in seinem Ge
folge entwickelte 
sich ein Leben voll 
Pracht und Hei
terkeit. Die Stadt 
w ar, ohne daß 
dabei tiefere gei
stige Interessen in 
Frage gekommen 
w ären , in allen 
Dingen des ver
feinerten Lebens
genusses die ei
gentliche M etro
pole Italiens.

U nter solchen Bedingungen entwickelte sich die venezianische Malerei aus 
dem Boden, den die Vivarim  und die Bellini gelegt hatten, rasch zu höchster Blüte, 
ohne ihren Charakter wesentlich zu ändern. Das ruhige Zustandsbild blieb nach 
wie vor ihre eigentliche Domäne, die einfachsten Motive genügten als Inhalt, aber

Abb. 314 A ltarbild in Castelfranco von Giorgione
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ein Zug festlicher Repräsentation ist ihnen aufgeprägt und g ib t sich immer aus
gesprochener in der P racht des Kolorits, dem Goldton des L ichts, der idealen 
Schönheit der Gestalten kund. Die W onne des wirklichen Daseins, der Zauber 
eines stimmungsreichen Lebens kommen darin mehr zur Geltung als religöse

Innigkeit oder tiefe, ernste Gedanken. W ohl aber ha t die venezianische Malerei 
den engen Zusammenhang m it der N a t u r  treulich bew ahrt, ihre Phänomene, 
wie sie gerade die Berührung von Meer und Land, daneben die weiten Gefilde der 
Flußniederungen und wieder im Gegensatz dazu die nahen Alpen in unerschöpf
licher Fülle boten, tief auf sich wirken lassen und daraus ihre beste K raft ge
zogen. W as ihr an gedanklichem Inhalt fehlen m ag, ersetzt sie durch die 
poetische K raft im Ausspinnen empfangener großer Natureindrucke; So wurzelt 
diese Kunst in jedem Sinne fest im Boden ihrer H eim at, w ahrt durch den 
Verzicht auf fremde Anregungen ihre großartige E inheitlichkeit und übt selbst 
nach allen Seiten hin tiefen, vorbildlichen Einfluß aus. Länger als irgendeine 
andere Malerschule blühte die venezianische, wenn auch mit abnehmender K raft, 
das ganze 16. Jahrhundert hindurch.

Das erste Bindeglied zwischen der älteren und der jüngeren Generation ist 
hier Giorgione (Zorzo da Castelfranco 1478—1510)*), ein Schüler Giovanni Bellinis. 
E r stammte, wie die meisten K ünstler dieser größten Zeit Venedigs, nicht, aus der 
S tad t selbst, sondern aus dem Gebiet ihrer Terra ferma, aus Castelfranco. Das 
A l t a r b i l d  der Madonna mit den Heiligen Liberale und Franziskus (Abb. 314) 
in der Pfarrkirche der H eim atstadt ist das H auptw erk seiner Frühzeit. Noch alter
tümlich streng im Aufbau m it der über den Köpfen der Heiligen thronenden Ma
donna w irk t es ungemein feierlich und poetisch durch die träumerische Stimmung

*) L. Justi, Giorgione. Berlin 1909. — M. r. Boehn, Giorgione und Palma Vecchio. 
Bielefeld und Leipzig, 1905.

Abb. 315 Ruhende Venus von Giorgione
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in den Gestalten und in der herrlichen Landschaft. Giorgiones Leben war kurz, 
und einen großen Teil seiner T ätigkeit hat er auf die Ausführung von F a s s a d e n -  
m a l e r e i e n  — am Fondaco de’ Tedeschi (1508) und anderen Gebäuden Venedigs — 
verwendet, denen die feuchte Seeluft ein rasches Ende bereitet hat. Die Zahl seiner 
sicheren Staffeleibilder ist daher gering und die meisten sind durch Übermalungen 
und Restauration arg entstellt; aber sie bezeugen uns einen Künstler, der zu den 
allergrößten gerechnet werden muß, nicht bloß im engeren Umkreis seiner Schule. 
Fast alle sind auf einen lyrisch-idyllischen Ton gestim m t; in den früheren, wie 
dem U r t e i l  S a l o m o s  und der legendarischen Szene der F e u e r p r o b e  
d e s  k l e i n e n  M o s e s  (Uffizien) macht sich noch das Vorbild Bellinis geltend. 
Aber durch poetisch vertiefte Auffassung, namentlich der Landschaft, erhebt sich 
Giorgione sehr bald Uber seinen Lehrer und überw indet die quattrocentistische 
Beschränktheit des Inhalts und der Formgebung. Einige seiner Kompositionen 
sind neuerdings zutreffend aus der antiken Geschichte und Sage gedeutet worden, 
so die sog. „Familie“ im Palast Giovanelli zu Venedig als Darstellung von A d r a s t  
u n d  H y  p s i p y l e ,  die „drei Astronomen“ in W ien als E u a n d e r  u n d  P a l l a s ,  
die dem Äneas den Platz des römischen Kapitols zeigen; andere, wie das schöne 
„ L ä n d l i c h e  K o n z e r t “ im Louvre, lassen kaum so gelehrte Deutung zu. Der 
künstlerische Genuß an diesen W erken aber beruht auf der Art, wie die Menschen 
m it der Landschaft zusammen empfunden sind und das Ganze uns mit dem süßen 
Zauber seiner weichen Formenhand tiefglühenden Farben gefangen nimmt. Den 
malerischen Reiz namentlich des nackten menschlichen Körpers im Verhältnis zur 
umgebendenNatur hat Giorgione zuerst empfunden und ihm in seinemM eisterwerke, 
der R u h e n d e n  Venus  (Dresden), einen Ausdruck verliehen, an dessen keusche 
Schönheit keine der vielen späteren Darstellungen ähnlichen Inhalts heranreicht 
(Abb. 315). So führt Giorgione uns in eine W elt von antiker Reinheit des Sinnen
genusses und erhebt die ungetriibteSchönheit 
der N atur zum Prinzip seines Schaffens. Wenn 
aber die E h e b r e c h e r i n  v o r  C h r i s t u s  im 
Museum zu Glasgow, das große Breitbild 
des U r t e i l s  S a l o m o s  (unvollendet) in 
Kingston Lacy und das von Paris Bordone 
vollendete Gemälde der V e r t r e i b u n g  d e r  
D ä m o n e n  durch den hl. Markus (Akademie 
zu Venedig) ihm m it Recht zugeschrieben 
werden, so hat er auch für die Schilderung 
dramatischer Erregung wie des Aufruhrs in 
der N atur den großartigsten Ausdruck ge
funden. Endlich kommt die alles Seiende mit 
eigenartigem poetischem Reiz umkleidende 
Auffassung Giorgiones in seinen P o r t r ä t s  
und S t u d i e n  k ö p f e n  zur Geltung, von 
denen die meisten allerdings ihm nur mit 
Vorbehalt gegeben werden können. Als 
sicher g ilt das J ü n g l i n g s b i l d n i s  in Ber
lin (Abb. 316), während ein Frauenbildnis 
in der Galerie Borghese, der Studienkopf 
eines H irten in Hamptoncourt m it W ahrscheinlichkeit als seine W erke, andere 
wieder als Kopien nach verlorenen Bildnissen gelten dürfen. Die berühmte P o rträ t
gruppe des „ K o n z e r t s “ im Palazzo P itti wird neuerdings Giorgione abgesprochen, 
obwohl sie dieEin Wirkung seines Geistes deutlich erkennen läßt. Denn der geheimnis
volle Reiz auch seiner Bildnisse beruht gerade darauf, daß er sie zu mehr als
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Abbildern eines bestimmten Individuums zu erheben weiß: sie drücken alle eine 
Stimmung, den in das eigenartige Milieu seiner Existenz versetzten V ertreter einer 
Menschengattung, in vornehmster malerischer Form aus.

So hat Giorgione — abgesehen von seinem einzigen Altarbilde, das aber auch 
das Element der Landschaft einführte — fast- m it jedem seiner W erke eine neue 
G attung in der venezianischen Malerei begründet. E r löste die Malerei definitiv 
von dem kirchlichen Boden los und gab ihr an Stelle der umfangreichen erzählenden 
Stoffe die neue A rt des „No v e  11 e'n b i 1 d e s “, das die Phantasie anregt, über

das anschaulich Gebotene hinaus die 
Vorstellung einer Begebenheit, einer 
kleinen Geschichte, eines Menschen
daseins auszuspinnen. In Eorm und 
Ausdruck aber w etteifert Giorgione an 
Feinheit und Geist m it Lionardo, an 
idyllischem Reiz m it Raffael und iiber- 
trifft sie beide durch den träumerischen 
Zauber seines Kolorits.

W eit weniger Pfadfinder als Gior
gione is t ein anderer Bellinischüler, 
Jacopo Palma aus Serinalta bei Bergamo, 
zum Unterschiede von seinem gleich
namigen, als M alerbekannten Großneffen 
il Vecchio genannt (1480 — 1528). Doch 
gelang ihm wenigstens e i n e  glückliche 
Neuschöpfung, die er aus Anregungen 
durch Giovanni Bellini heraus ent
wickelte : jene für die Hausandachten be
stimmten Darstellungen der heiligen F a
milie oder einer Sacra Conversazione in 
Breitformat, die durch ihn für die vene
zianische Malerei typisch geworden sind. 
Sie vereinigen m eist in anziehender Form 
eine freigeordnete Gruppe von Gestalten 
m it einem schönen landschaftlichen H in
tergründe. Hervorragende W erke finden 
sich in den Galerien zu Neapel, München, 
Dresden, W ien u. a. Ü ber das ruhige 
Existenzbild geht Palma selten hinaus, 
und nicht eine erträum te Märchenwelt 
ist es, wie bei Giorgione, die er dar
stellen will, sondern s e i n e  W elt, Vene- 

Abb. 317 Die hl. B arbara von Palm a Vecchio dig m it seinen üppigen Schönheiten und
dem ganzen Farbenzauber seines Lebens. 

Deshalb haben seine religiösen Bilder meist etwas heiter W eltliches, mag er 
auch in den großen A ltarstiicken, wie dem h l .  P e t r u s  m i t  s e c h s  
H e i l i g e n  (Akademie zu Venedig), noch ganz die W ürde des bellinesken Stils 
wahren. Aber gerade sein berühmtestes A ltarbild in Venedig, die h l. B a r b a r a  
in S. Maria formosa (Abb. 317) —■' das M ittelstück eines größeren Altarw erks u. a.
m it der schönen G estalt des hl. Sebastian — ist ein rauschender Triumphgesang
auf die majestätische Schönheit der Venezianerin. Diesem Ideal hat Palma mehr 
oder weniger versteckt in allen seinen religiösen Bildern gehuldigt und dabei 
— sichtlich bereits unter dem Einfluß Giorgiones — eine herrliche Leuchtkraft der
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Farben entwickelt, während seine Formenbehandlung von Anfang an eine gewisse 
W eichheit zeigt, die später in Verschwommenheit übergeht. Bereits das frühe 
Bild von A d a  m u n d  E v a in der Galerie zu Braunschweig besitzt diese 
Eigenart. Ganz unverhüllt preist Palma die Mpdeschönheiten seiner Zeit m it ihren 
üppigen Formen, ihrem künstlich gebleichten Blondhaar, den weiten, bauschigen 
Gewändern aus B rokat und Samt in der großen Reihe weiblicher I d e a l b i l d 
n i s s e ,  die sich an den verschiedensten Orten von ihm erhalten haben; die sog. 
„Violante“ in W ien, die „drei Schwestern“ in Dresden sind wohl die bekanntesten.

Der Richtung dieser von Giorgione bereits beeinflußten Bellinischüler gehört 
im  Anfang auch der bereits mehrfach erwähnte Sebastiano Luciano (1485— 1547) 
an, der später zum Römer wurde, wie u. a. sein Beiname del Piombo — von dem 
A m t als Plom bator der püstlichen Urkunden — zu erkennen g ib t1). E r hat den 
großen Meistern der römischen K unst (vgl. S. 299) den Zauber venezianischer Farben
g lu t verm ittelt und zum E ntgelt von ihnen, insbesondere von Michelangelo, der die 
Farbenkunst seines begeisterten Parteigängers gern gegen Raffael ausspielte, die 
großeröm ischeForm  erhalten (vgl. S. 284). Seine frühen venezianischen A 1 t a r b i l d e r  
aber, in S. Giovanni Crisostomo und S. Bartolommeo inR ialto , ferner der hl. T h o 
ma s  in S.Niccolo zu Treviso und die P i e t ä  in der Sammlung Layard zeigen 
ihn als einen hochbegabten Schüler Bellinis und Giorgiones, der in der Leuchtkraft 
seiner Farbe und der edlen Schönheit der Gestalten wohl mit ihnen zu wetteifern 
vermochte. Spätestens 1511 kam Sebastiano zur Ausmalung der oberen Räume 
in der Vi l l a  F a r n e s i n a  — eine seiner wenigst glücklichen Arbeiten — nach 
Rom und tra t  für nahezu ein Jahrzehnt in das engste Verhältnis zu Michelangelo, 
der manche Kompositionen ganz oder teilweise für ihn entwarf. Die immerhin 
großartige und bedeutende A u f e r w e c k u n g  d e s  L a z a r u s  (1519, Londoner 
Nationalgalerie) läß t diese fremde Bahn, auf die sich Sebastiano begeben hat, deut
lich empfinden, während die ein Jahr später entstandene M a r t e r  d e r  hl .  A g a t h a  
(P ittigalerie) wenigstens durch die sieghafte Schönheit des nackten Frauenkörpers 
den Giorgioneschüler verrät. In manchen späteren W erken, namentlich der farben
prächtigen P i  e tä  aus S.Francesco (im Museum zuViterbo), erscheinen die heterogenen 
Elemente noch glücklicher miteinander verbunden) obwohl die Komposition auch 
hier an Michelangelo gemahnt. Am selbständigsten und daher am bedeutendsten 
w ar Sebastiano in seinen zahlreichen B i l d n i s s e n ,  unter denen die frührömischen 
der sog. Fornarina (Uffizien, 1512), der sog. Dorothea (Berlin) und des Violinspielers 
bekanntlich früher mit Raffael in Verbindung gebracht wurden. Noch bedeutender 
durch ihre machtvolle Charakteristik sind manche männliche Porträts, wie das 
des Dogen A n d r e a  D o r i a  in der Galerie Doria zu Rom.

Die engen Beziehungen zwischen den venezianischen Malern, zum Teil auf 
die gemeinsame Tätigkeit im Atelier Giovanni Bellinis gegründet, dessen Name 
o ft genug ihre eigenen Arbeiten schmückt, machen es fast unmöglich, die geringeren 
und daher w eniger selbständigen Meister stets m it der wünschenswerten Sicherheit 
auseinander zu halten. Sie arbeiten oft zusammen, benutzen dieselben Modelle, 
lernen einer vom anderen, nehmen bald diese, bald jene Eigentüm lichkeit der führen
den Künstler auf und treten  oft nur m it einem oder wenigen H auptwerken als er
kennbare Individualität hervor, während ihre sonstige Tätigkeit im Strome der 
M ittelm äßigkeit dahinfließt. H ierher gehören einige Maler aus Treviso, die un ter 
wechselnden Einflüssen in Venedig tä tig  waren: liocco Marconi (etwa bis 1520) 
und Piermaria Pennacclii (1464—1528), sowie dessen Sohn Girolamo (1497—1544); 
ebenso die beiden aus Santacroce bei Bergamo stammenden Francesco Iiiso  und 
Girolamo (etw abis 1548). W eit größere Bedeutung besitzt der gleichfalls aus Treviso

‘) P. d’Achiardi, Sebastiano del Piombo. Roma 1908.
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gebürtige Lorenzo Lotio (1480—1556), eine der interessantesten Erscheinungen aus 
dieser vortizianischen Periode der venezianischen M alerei1). Unstet und leicht be
weglich im Leben — er wechselte wiederholt seinen W ohnsitz zwischen Treviso, 
Venedig, Bergamo und den Marken, wo er zuletzt in Loreto lebte -— folgt er auch 
in seiner K unst wechselnden Einflüssen, ohne darüber seine persönliche E igenart 
zu verlieren. Nervös und unruhig, vielleicht durch Kränklichkeit gehemmt, zeigt 
er doch eine fast pedantische Solidität und Sorgfalt: fast alle seine Bilder sind be
zeichnet und datiert, und ein exakt geführtes Rechnungsbuch ist uns eine schätzens
werte Quelle für die Kenntnis seines späteren Schaffens ge worden. -  Die entscheidende 
Richtung seiner Jugendentwicklung gewann Lotto durch Alcise Vivarini (vgl. 
S. 238), den letzten V ertreter der Schule von Murano, der als Lehrer vieler K ünstler

eine selbständige Bedeu
tung für die Geschichte 
der venezianischen Ma
lerei beansprucht. Seine 
vornehmen, schlanken, 
psychologisch tieferfaß
ten Charaktergestalten, 
seine kunstvoll aufgebau
ten A rchitekturen, seine 
etwas kühle, glasige F är
bungfinden sich in Lott os 
Jugendwerken, wie den 
A 11 a r w e r  k  e n in S. Cri- 
stina bei Treviso (1505 
bis 1506), in Recanati 
(1508), in den H a l b 
f i g u r  e n b i 1 d e r  n der 
Madonna m it Heiligen in 
München und in der Ga- 
leri Borghese (1508). — 
W ährend eines langen 
Aufenthalts in Bergamo 
(1513—24) schuf Lotto  
dann seine M eisterwerke 
in der religiösen Male
rei, die A l t a r b i l d e r  in 
S. Bartolommeo (1516), 

Abb. 318 Portritt einer Unbekannten von Lorenzo Lotto g_ Spil'ito und S. Bernar
dino (1521). Eine gewisse

Exaltation des Ausdrucks, die Vorliebe für schwebende Engelsglorien und die 
entzückende Grazie seines Vortrags nähern ihn hier scheinbar dem Correggio, 
m it dem er doch, äußerlich und innerlich, gar keine Berührungspunkte hat. 
Denn Lotto  fuß t überall auf der Beobachtung des W irklichen und bleibt auch 
im höchsten Pathos wahrer und vor allem religiöser gestimmt als Correggio; 
charakteristisch für ihn sind kleine humoristische Einfälle m itten im Ernst 
des Gefühlsausdrueks, wie der das Lamm stürmisch umarmende Johannesknabe 
oder in einer späteren V e r k ü n d i g u n g  (1528) die vom hereinstürmenden 
Engel aufgescheuchte Katze. Lottos enges Verhältnis zur N atur drückt sich 
vor allem auch in seiner Behandlung der L a n d s c h a f t  und des P o r t r ä t s

*) D. ßerenson, Lorenzo Lotio. New-York und London, 1895.
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aus: auf beiden Gebieten gehört er zu den Ersten seiner Zeit. Seine Land
schaften bereits in den frühesten B ildern, z . B.  dem hl.  H i e r o n y m u s  (im 
Louvre, 1500), sind stets sorgfältig studiert, poetisch und ganz selbständig auf
gefaßt; seine P orträ ts (Abb. 318) besitzen jene stumme Sprache, die sich unm ittel
bar an unser Empfinden wendet und uns nach der Persönlichkeit des Dargestellten 
fragen läß t; an vornehmer Auffassung und malerischer Haltung stehen sie den Por
trä ts Tizians, der 
naturgemäß auf 
die spätere Tätig
keit Lottos einen 

bestimmenden 
Einfluß gewann, 
kaum nach, iiber- 
trefFen sie aber oft 
an psychologischer 
Feinheit. — Lotto 
hatte etwa von 1529 
bis 1540, abgesehen 
von w iederholter 
Tätigkeit in den 
M arken , seinen 
W ohnsitz wieder 
dauernd inVenedig 
underlebtehierdie 
glänzendste Epo
che derMalerei, die 
zugleich seine ei
gene Reifezeit dar
stellt. In dieser 
Zeit entstanden 
d ä s A lta rb i ld  des 
hl. Nikolaus von 
Bari in der Karme
literkirche zu Ve
nedig (1529) (Abb.
319), die K r e u z i 
g u n g  in Monte 
S. Giusto bei An- 
cona(1531),dieMa- 
donna im Rosen
garten in S. Dome
nico zu Cingoli 
(1539) u.a., die zu
seinen g r o ß a r t i g -  Abb. 319 Altarbild in der Karmeliterkirche zu Venedig von Lorenzo Lotto 

s te n , frischesten
und poetischsten W erken gehören. In seinem Alter, bei abnehmender Schöpfer
k raft, schloß sich Lotto enger an Tizian an. Im übrigen unterscheidet sich 
gerade seine eigenste Malweise durch ihren kühleren, graulich silbernen Ge
samtton — wie er am schönsten wohl in dem interessanten Bildchen des 
T r i u m p h s  d e r  K e u s c h h e i t  (Pal. Rospigliosi, Rom) hervortritt — sehr 
charakteristisch von der goldigen W ärm e, die der F ü rst unter den venezia
nischen Malern über seine Bilder auszugießen pflegt.
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Nach dem frühen 
Tode Giorgiones 
ging die Sonne des 
Ruhms für seinen 
gleichaltrigen Mit
schüler au f , den 
1477 (nach neuerer 
Annahme 1489) in 
Pieve di Cadore 
geborenen Tiziano 
Vecellio ’). In einem 
ungewöhnlich lan
gen Leben — er 
starb 1576 — hat 
Tizian seine ganz 
einzige M achtstel
lungin der venezia
nischen Malerei er
rungen. Ein Sohn 
der Alpen, besaß er 
jene köstliche Le
benskraft, die ein 

frühgestählter, 
kerngesunder Kör
per , ein klarer, 
kühler Geist ver
leiht. E r ha t sich 
spät entwickelt, 
aber noch im höch
sten A lter eine un
versiegbare A r
beitsfrische behal
ten. Seine Größe, 
durch die er alle 
anderen Meister

Venedigs überragt und sich den führenden Geistern der Zeit w ürdig anreiht, 
beruht nicht auf einer besonders tiefen, gedanken- oder gefühlshaften Auffassung 
der W elt. Aber er besitzt, als Ausfluß seiner eigenen harmonischen N atur, die un
vergleichliche Gabe, alles in der W elt nur als gu t und schön zu sehen. W as er be
rührt, wird ihm gleichsam, wie dem Midas, zu Gold, erscheint in seiner Bedeutung 
gesteigert und verklärt; aber m it so viel W ahrheit und Natürlichkeit, als ob es gar 
nicht anders sein könnte. So ist ihm möglich, ,,den Dingen und Menschen jene 
Harmonie des Daseins anzufühlen“, die sie besitzen könnten oder sollten; über 
ihr wirkliches geistiges Wesen schreitet er zuweilen achtlos hinweg. Deswegen 
bleibt Tizian in einzelnen W erken und in manchen Richtungen des Empfindens und 
Gestaltens wohl hinter anderen Zeitgenossen zurück, wie denn auch sein persön
liches Leben ihn nicht immer auf der Höhe der Gesinnung stehend zeigt. Aber 
durch die imponierende Gesamtheit seines Strebens und Schaffens erhebt er sich 
auch über die Bedeutendsten seiner Landesgenossen und erreicht die Vollendung

*) Crowe und Cavalcciselle, Tizian. Leben und W erke. Deutsch von M. Jordan. 
Leipzig  1877. — G. Gronau, Tizian. Berlin 1900. — 0. Fischei, Tizian. Des Meisters 
Gem älde in 284 Abbildungen, 4. Aufl. (K lassiker der K unst III;. Stu ttgart 1904.

Abb. 320 Der Zinsgroschen von Tizian
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des eigentlich ma
lerischen Kunst
ideals, wie es sein 
Jahrhundert ver
stand. Sein W ir
kungsm ittel ist 
das aller Venezia
ner, die Farbe; sie 
leistet in seiner 
Hand das Höchste 
auch fiir den gei
stigen Ausdruck 
und w irk t, na
mentlich in den 
Bildern seiner 
letzten Periode, 
ganz immateriell, 
wie verklärt. In 
stofflicher Hin
s ich th a t sein feu
riges, tatkräftiges 
Temperament der 

venezianischen 
Malerei als we
sentliche Berei
cherung das Ele- 
m en td esD ram a- 
t i s c l ie n  im Aus
druck gebracht; 
hierdurch vor 

allem geht er über 
Giorgione hinaus
und b eg liin d et Abb. 321 Christus von Tizian (Nach Photographie5Anderson)
eine neue E n t
wicklungsepoche.

Tizian  kam als Knabe nach Venedig und genoß hier u. a. den U nterricht des 
Gentile und Giovanni Bellini. Doch steht seine Jugend tä tigkeit— deren Chronologie 
sehr um stritten ist — vor allem unter dem Zeichen Giorgiones, als dessen Ge
hilfe er noch 1508 bei den Fassadenmalereien am Fondaco de’ Tedeschi erscheint. 
Als ein vor 1503 entstandenes W erk darf wohl die M a d o n n a  m it dem von P apst 
Alexander VI. ihr empfohlenen Admiral Jacopo Pesaro betrachtet werden (jetzt 
in Antwerpen). Auch die schönen giorgionesken M a d o n n e n  in W ien (die sog. 
Zigeuner- und die Kirschenmadonna) gehören dieser frühen Zeit an. Bei aller Strenge 
der Komposition ist hier doch schon eine kleine Handlung gegeben oder wenigstens 
der stimmungsvolle Ausblick auf ein Stück Landschaft hinzugefügt. In der gleich
falls frühen S a n t a  C o n v e r s a z i o n e  in Dresden ist die W irkung bereichert und 
vertieft nicht bloß durch freiere Anordnung der Gestalten, sondern auch durch 
kunstvolle Verteilung der Licht- und Schattenmassen. Auf solche W eise gewinnt 
Tizian in zahlreichen anderen Bildern dieser G attung — meist in der f ür seine F rüh
zeit charakteristischen Form des Halbfigurenbildes — dem einfachen Thema immer 
neue malerische Reize ab. Auch das erste größere Altarbild, der zwischen vier Heili
gen auf hohem Thron, wie Giorgiones Madonna, sitzende S t. M a r k u s  (in S. Maria
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della Salute) zeigt die 
alte feierliche A rt 
der Anordnung ge
sprengt zugunsten 
mächtiger maleri
scher W irkung der in 
wunderbarem Gold
ton leuchtenden Ge
stalten, während Be
wegung und Charak
teristik  noch etwas 
Unfreies haben. — 
Am unm ittelbarsten 
lassen den Geist Gior- 
giones verspüren die 
beiden herrlichsten 
unter Tizians Ju 
gendbildern : der
Z i n s g r o s c h e n  (in 
Dresden, etwa 1508) 
und die „ H i m m 
l i s c h e  und i r d i 
s c h e  L i e b  e“ (in 
der Gal. Borghese, 
etw a 1510). Die 
Halbfiguren Christi 
und des Pharisäers, 
der ihm den Gro
schen mit dem Bilde 
des Kaisers vorhält, 
sind der überzeu
gendste Beweis für 
Tizians Fähigkeit zu 
dram atischer Kon
zentration: mit dem 
denkbar geringsten 
Aufwand an Form 
und Bewegung ist 
hier nicht bloß die 
Begebenheit erschöp
fend dargestellt, son
dern der Gegen
satz zweier W elten; 
«las Bild ist auch 
durch die m eister
haft feine Durch
führung ein W under
werk der Malerei
(Abb. 320). Die herr
liche Darstellung in 
der Borghesegalerie 
(Abb. 322) ist aus
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dem Geiste von Giorgiones Novellenbildern geboren und soll gleich diesen mög
licherweise eine bestimmte Szene aus der antiken Poesie („Venus und Medea“ 
nach Wickhoff?) veranschaulichen; aber auch ohne Kenntnis ihres verborgenen 
Sinnes entzückt sie uns durch die H errlichkeit der beiden edlen Frauengestalten,

Abb. 323 Mariä Himmelfahrt von Tizian
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das unbeschreiblich blühende und glühende Kolorit, die traum haft schöne Abend
landschaft. Charakteristischerweise kehrt in dieser ein bestimmtes Motiv aus dem 
Hintergründe von Giorgiones Ruhender Venus wieder und findet sich abermals 
in dem nahe verwandten N o l i  me  t a n g e r e  Tizians (London) und einer D ar
stellung der D r e i  L e b e n s a l t e r  bei Lord Ellesm ere, voii der die Galerien 
Borghese und Doria Kopien besitzen. Auch die prächtige S a l o m e  der Galerie 
Doria, die edel durchgeistigte Halbfigur C h r i s t i  im Palazzo P itti (Abb. 321) 
gehören in die Rahe dieser W erke.

Einen gewissen äußeren Abschnitt der Jugendentwicklung Tizians bezeichnet 
es, daß er 1511 nach Padua berufen wurde, um dort unter Beihilfe des Domenico 
Cumpagnola in zwei Bruderschaftsgebäuden einige F r e s k e n  aus dem Leben 
der Maria und des hl. Antonius auszuführen; es sind mehr genrebildlich erfaßte, 
sehr lebendig und m it hohem koloristischem Reiz gestaltete D arstellungen, so 
ziemlich die einzigen W andmalereien seiner Hand, die uns erhalten blieben.

Die Jahre etw a von 151*2—30 bedeuten für Tizian, oft in rücksichtslosem 
Kampf gegen seine Mit.streb enden, den glänzenden Aufstieg zur Höhe, die ihn an 
die Spitze der venezianischen Maler brachte. Neben dem A rchitekten und Bild
hauer Jacopo Sans'ovino (vgl. S. 250) beherrschte er die K unst der D ogenstadt; m it 
ihren literarischen und wissenschaftlichen Größen, wie dem eleganten Pietro Benibo, 
dem geistvollen Geschichtschreiber Navagero, dem humanistischen Buchdrucker 
und Verleger Aldus Manutius stand er in engem Verkehr; sein Haus wurde bei 
rasch zunehmendem W ohlstände des Meisters der M ittelpunkt eines glänzenden, 
lebensfrohen Kreises, in welchem auch der charakterlose, aber geistreiche Pam
phletist Pietro Aretino nicht fehlte. Nach dem Tode Bellinis (1516) zum offiziellen 
Staatsm aler ernannt, erhielt Tizian mm jene großen Aufträge für A ltarbilder in den 
Hauptkirchen Venedigs. Die H i m m e l f a h r t  M a r iä  (,Assunta*), vom Hochaltar 
der Frarikirche in die Akademie gelangt (Abb. 323), entstand 1518, die erste D ar
stellung des Vorgangs, die das wirkliche Emporfahren der Madonna sinnlich glaub
haft zu machen weiß, zugleich aber erfüllt von wahrhaft jauchzender Lust und 
Farbenfreudigkeit. Himmlischer Glanz überstrahlt Maria und die sie umgebenden 
köstlichen Engel, während die Apostel drunten sich im Schatten abmühen, ihr 
nachzublicken. Die M a d o n n a  m i t  d e r  F a m i l i e  P e s a r o  (Abb. 324) in der
selben Kirche (1526) schuf einen neuen Typus des Altarbildes m it dem Aufbau 
der Gruppe in der verkürzten Schrägansicht, die sich aber sehr fein durchsetzt m it 
einer symmetrischen Dreieckskomposition; nur s teh t nicht mehr die Madonna, 
sondern der in prächtiger Pose gegebene hl. Petrus im M ittelpunkt, und das Ganze 
w ird vor allem durch die malerische Stimmung zusammengehalten. Ähnlich ent
wickelt sich die Komposition in dem 1530 entstandenen, 1867 leider verbrannten 
Altarbilde der E r m o r d u n g  d e s  P e t r u s  M a r t y r  (in S. Giovanni e Paolo), 
voll höchsten dramatischen Lebens auch in der hier zum erstenmal ausführlich 
mitbehandelten Landschaft. Im Gegensatz zu dem lyrischen Grundzug seiner 
ersten, giorgionesken Periode, der freilich in Gemälden, wie der idyllisch-schönen 
R u h e  a u f  d e r  F l u c h t ,  d e r  V i e r  g e  a u  l a p i n  im Louvre oder der V e r 
m ä h l u n g  d e r  hl .  K a t h a r i n a  (Londoner N ationalgalerie, 1533), je tz t und 
später noch immer nachklingt, führt Tizian ein gewisses dramatisches Pathos 
selbst in Szenen, wie die V e r k ü n d i g u n g  M a r i ä  (Dom zu Treviso, 1519), 
die G r a b l e g u n g  C h r i s t i  (Louvre [vgl. die Kunstbeilage]) ein und gibt der 
Santa Conversazione des A ltarbildes einen erreg t visionären Zug, vor allem 
in dem 1523 vollendeten schönen Bilde für S. N i c c o l o  (jetzt in der Vatika
nischen Galerie), das sechs Heiligengestalten, wie zufällig, in rein m alerischer 
Gruppierung beieinander stehend zeigt, vereint im Aufblick zu der auf W olken 
thronenden Madonna.



G r a b l e g u n g  Christ i  v o n  Tiz ian

P a r i s ,  L o u v r e

P a u l  N e l f  V e r l a g  (M a x  S c h r e i b e r ) ,  E ß l i n g e n  a N.
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ÄUlf. 324 -Madonna m it der Familie' l ’eàaro -vdn Tizian

L ü b k e , Kunstgeschichte 15. Aufl. Renaissance
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In dieser Epoche beginnen bereits die Beziehungen, die Tizian in einer für ihn 
charakteristischen W eise m it den Eürstenhöfen Italiens und bald ganz Europas 
verknüpfen. Zunächst waren die Herzöge von Ferrara  und Mantua seine Gönner, 
und für sie entstanden u. a. die ersten jener m y t h o l o g i s c h e n  Bilder, welche auf 
Tizians A utorität hin ein neues m it Vorliebe gepflegtes Stoffgebiet für die Malerei 
wurden. Für Alfonso d’E ste malte er 1519 das V e n u s f e s t ,  als Pendant dazu das 
B a c c h a n a l  (beide heute in Madrid) und wenig später A r i a d n e  u n d  B a c c h u s  
(in der Londoner Nationalgalerie). Die gelehrten Grundlagen der Darstellung

— antike Bilderbe
schreibungen des 
Philostrat resp. ein 
Gedicht Catulls — 
haben nicht ver
hindert, daß die Ge
mälde zu den köst
lichsten , lebens
vollsten Tizians 
gehören. Die un- 
verhiillte Sinnlich
keit mancher Mo
tive wird veredelt 
durch die hin
reißende Schön
heit und Glut der 

Farbengebung. 
Auch zahlreiche 
B i l d n i s s e  der 
Fürsten, ihrer Ge
mahlinnen , Edel
leute und der in le
gitim er oder nicht 
legitimer Stellung 
an ihren Höfen 
glänzenden Schön
heiten sind in die
sen Jahren ent
standen, zum Teil 
in mythologischer 
oder allegorischer 
Verkleidung. Hier- 

Abb. 325 Flora von Tizian her gehören die
Bildnisse des Er-

cole d’Este (Madrid) und der (angeblichen) Laura Dianti (Paris), die verwandte 
Allegorie der E itelkeit (München) und wohl auch die herrliche F l o r a  (Uffizien) 
(Abb. 325). Vor allem aber sind eine Reihe der in ihrer Einfachheit höchst 
vornehm en, durch feine C harakteristik ausgezeichneten männlichen P o rträ ts  in 
diese Epoche zu stellen, wie der M a n n  m i t  d e n  H a n d s c h u h e n  im Louvre, 
andere im Hamptoncourt und München. 1537 malte er den Herzog Federigo 
von Urbino und seine Gemahlin Eleonore Gonzaga (Uffizien) und wahrscheinlich 
gleichzeitig die letztere noch einmal in idealisierter und verjüngter Auffassung 
als „La Bella“ (im Palazzo P itti); so ließ sich auch (1534) die sechzigjährige 
M utter Federigos, Isabella d’Este, damals von ihm als zwanzigjähriges Mädchen
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malen. Bezeichnend für die unbefangene Auffassung dieser vornehmen Damen 
und ihrer Zeit is t es, daß Tizian auch den prächtigen A k t e n  des nur mit 
einem Pelz bekleideten Mädchens in W ien und der „Venus1’ in den Uffizien 
die Gesichtsziige der Herzogin Eleonore geben durfte. Die Venus, sichtlich 
nach dem Vorbilde Giorgiones geschalten, ist m it Absicht in eine mehr reale 
Umgebung versetzt: sie ruh t, m it einem Hündchen neben ih r, nach dem Bade 
und Kammerfrauen sind im Grunde des Zimmers an einer Truhe beschäftigt.

Seit 1530 bestand auch schon die Verbindung Tizians m it Kaiser Karl V., 
die ihm außer anderen Gnadenerweisen 1533 den deutschen Reichsadel m it dem 
Titel eines Pfalzgrafen eintrug und den 
Fürsten unter den Malern Venedigs 
bald zum Maler der Fürsten Europas 
machte. In  der T at nahm Tizian in 
der zweiten Hälfte seines Lebens eine 
Stellung ein, wie noch nie ein Künstler 
vor ihm. Die Mächtigsten der Erde,
Könige und P äpste , verlangten nach 
W erken von seiner H and, und die 
Geburts- und Geistesaristokratie Euro
pas verkehrte in seinem Hause zu 
Venedig, dem nach dem Tode der 
G attin (1530) seine schöne, von ihm 
so gern gemalte Tochter Lavinia Vor
stand. Das Übermaß der Anforde
rungen blieb naturgemäß nicht ohne 
Einfluß auf die A rt seines Schaffens; 
der Mithilfe von Schülern mußte ein 
größeres Feld eingeräumt werden und 
auch, wo er selbst seine ganze K raft 
einsetzte, wurde seine Malweise groß
zügiger, flüssiger, mehr andeutend als 
ausführend, freilich ohne darüber an 
K raft und Glanz zu verlieren.

Diese Epoche eines internatio
nalen Ruhms ist zunächst durch eine 
große Anzahl r e p r ä s e n t a t i v e r  
P o r t r ä t s  bezeichnet, unter denen 
verschiedene Darstellungen Karls V. 
und Philipps II. von Spanien (Abb. 326) 
auch künstlerisch obenan Stehen. Von Abb. 326 Bildnis Philipps II. von Tizian
m ächtigster W irkung is t vor allem das
große Reiterbild des K aisers, 1548 auf dem Augsburger Reichstag entworfen 
(Madrid [Abb. 327]); intimeren Charakter hat das kleine gleichzeitige Bildnis 
(München), das ihn sitzend im Lehnstuhle darstellt. Von wahrhaft historischer 
Größe erfüllt sind die Porträ ts Papst Pauls III. allein (1545, Petersburg) oder mit 
seinen Nepoten in lebhaft bewegter Porträtgruppe (Neapel [Abb. 328]), Pietro 
Aretinos (1545, Pitti), des Marchese d’Avalos (1541, Madrid) u. a. Die Fähigkeit, 
das W esen eines Menschen ohne fade Schmeichelei doch mit den Mitteln der 
Kunst in der für ihn günstigsten Fassung auszuprägen, hat Tizian in diesen 
und zahlreichen anderen Bildnissen zu einer Höhe entw ickelt, die wohl ver
stehen läßt, weshalb die Fürsten und Vornehmen sich danach drängten, von ihm 
gem alt zu werden. F ü r ihren Geschmack berechnet sind auch die glänzenden



Abb. 327 Reiterbild Karls Y. von Tizian Abb. 328 Papst P au l III . m it seinen Xepoten von Tizian
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Abb. 329 Danaë von Tizian (Nach Photographie Hanfstacngl)

m y t h o l o g i s c h e n  Gemälde dieser Meisterschaftsepoche: verschiedene Venus
darstellungen in Florenz, Madrid und Petersburg, und die lange Reihe antiker 
Götterliebschaften, 
wie Danae (1545,
Neapel [Abb. 329])
K allisto , Europa,
Antiope, Ganymed 
(in der Londoner 

Nationalgalerie 
[Abb. 330]), die alle 
kaum noch etwas 
von gelehrt anti
quarischem Inhalt, 
desto mehr aber 
von der Freude 
an üppig schöner 
Form zu erzählen 
wissen.

E ingroßerTeil 
seiner Tätigkeit ge
hörte aber auch 
je tz t  noch Vene
dig , für dessen 
Dogenpalast eine 
große Anzahl histo
rischer und allego
rischer Gemälde Abb. 330 Ganymed von Tizian (Nach Photographie Hanfstacngl)
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entstanden, die leider bei dem großen Brande 1577 meist untergingen, darunter die 
— nach einer Kopie zu schließen — unvergleichlich großartige S c h l a c h t  b e i  
C a d o r  e. Erhalten sind einige biblische Darstellungen aus verschiedenen Kirchen, 
wie die D e c k e n b i l d e r  aus S. Spirito (je tz t in S.M aria della Salute) und der

große T e m p e l g a n g  M a r i ä  
(1540, Akadem ie), ein in sei
ner breiten Entfaltung und 
behaglichen Schilderung des 
venezianischen Milieus sehr 
charakteristisches Bild des Mei
sters. Dramatisch erregter is t 
das ähnlich komponierte große 
E e c e - H o m o  in W ien (1543).

Seit 1550 etwa gestaltete 
sich der A l t e r s s t i l  Tizians, 
ohne Spuren abnehmender 
K raft, doch in fühlbarem 
W andel der Empfindungs- und 
Malweise. Die Zeitstimmung 
drängte immer entschiedener 
in die R ichtung der sog. 
Gegenreformation und Tizian 
schloß sich ihr an , wenn er 
z. B. Philipp II. malte, der sein 
Söhnehen dem Himmel weiht, 
oder die „Religion, welcher 
Spanien zu Hilfe eilt“ (Madrid). 
In  technischer Hinsicht löst 
sich ihm die F a r b e n m a l e r e i  
allmählich auf in T onm alerei. 
Seinem immer freier, leichter 
und gleichsam nur noch skiz
zierend geführten Pinsel genügt 
ein bräunlich glühender L icht
ton, um alle Farbenw erte aus
zudrücken; in ihm gehen die 
bestimmten Konturen und Lo
kalfarben zu einheitlicher, oft 
mystisch - visionärer W irkung 

auf. Nach beiden Richtungen, inhaltlich wie technisch, sind die 1554 gemalte 
D r e i e i n i g k e i t  K a r l s  V. (Madrid) und das 1555 begonnene V o t i v b i l d  
f ü r  d e n  D o g e n  G r i m a n i  (La F e d e , im Dogenpalast) kennzeichnende 
Beispiele. Die ganze Auffassungsweise kommt besonders hochdramatischen 
Szenen aus der Passion und der Heiligenlegende zugute. Die große M a r t e r  
d e s  hl .  L a u r e n t i u s  (je tz t in der Jesuitenkirche zu Venedig) ist ein Nacht
stück, in dem die Flammen der Fackeln und des Röstfeuers m it einem am Himmel 
aufleuchtenden Stern zu zauberhafterW irkung Zusammengehen. Der E rnst seiner 
Auffassung dringt in G estalten, wie dem Asketen S t .  H i e r o n y m u s  (Brera 
[Abb. 331]), dem B u ß p r e d i g e r  J o h a n n e s  (1557, Akademie), dem hl. F r a n 
ziskus (1561, Ascoli), besonders aber in den Passionsszenen, ergreifend durch. 
Die D o r n e n k r ö n u n g  C h r i s t i  (München [Abb. 332]), die zweite G r a b l e g u n g  
im Louvre (etwa 1560) und die 1573 begonnene, bei Tizians Tode unvollendete

Abb. 331 Der heilige Hieronymus als Büßer von Tizian 
(Nach Photographie Hanfstaengl)
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P i e t ä  in der Akademie sind bei schon zerfließenden Formen von erschütternder 
W irkung. Aber auch einige besonders weich und breit gemalte mythologische 
Darstellungengehören hierher, so die in herrlichem Goldton glühende E r z i e h u n g  
A m o r s  in der Galerie Borghese. Endlich ging auch die M eisterschaft des 
Porträts Tizian im hohen A lter nicht verloren, wie die Bildnisse eines D o m i 
n i k a n e r s  (Galerie Borghese), des M a n n e s  m i t  d e m P a l m e n z w e i g  (1561, 
Dresden), des J a c o p o  S t r a d a  (1566, Wien), vor allem das S e l b s t p o r t r ä t  
des fast Neunzigjährigen (Madrid) erkennen lassen.

Nachdem am 27. August 1576 die Pest den noch immer schaffenskräftigen 
großen M eister dahingerafft hatte, blieb die venezianische K unst nicht verw aist 
zurück. Denn unter und 
neben ihm w ar eine ganze 
Anzahl bedeutender Ma
ler herangereift, die noch 
etwas Eigenes zu sagen 
hatten. Von seinen eigent
lichen Schülern haben 
allerdings nur wenige 
selbständige Bedeutung.
Domenico Campagnola, 
der Gehilfe bei den P a
duanischen Fresken, als 
Maler unbedeutend, blieb 
offenbar auch fernerhin 
in Verbindung m it dem 
Schaffen des Meisters, wie 
die in seiner W eise ge
zeichneten und in Holz 
geschnittenen B lätter be
weisen, die oft mitTizians 
eigenen Arbeiten ver
wechselt worden s in d ').
Die in der W erksta tt 
tätigen Verwandten des 
M eisters, sein jüngerer 
B ruder Francesco (-}-1559), , 
sein Sohn Orazio ( f  1576),
seineNeffenC'esare^jTßOl)
un d Marco Vccellio ( f  1616), 
kommen als selbständige ,
Künstler kaum in Be
tracht. Einem Deutsch

niederländer. Johann 
Stephan von Calcar (1-199
bis 1546), derTiziansScllii- A b b . 332 D o rn e n k rö n u n g  C h r is t i  v o n  T iz ia n
ler w a r , werden einige (Nach Photographie Bruckmann)

treffliche Porträts zuge
schrieben. Als geschickte Nachahmer haben der Dalmatiner Andrea Meldolla, 
gen. Schiavone (vor 1522—1563) und Polidoro Lanziani ( f  1575) den Ruhm, daß

*) Über Tizians Beziehungen zum Holzschnitt vgl. (K. Koni, Tizians Holzschnitte. 
Breslau 1897.



344 Italienische Malerei im XVI. Jahrhundert

ihre W erke häufig unter dem Namen des Meisters gehen. Am kräftigsten lebt 
aber die Kunst Tizians und der goldenen Zeit Venedigs überhaupt fort in den 
W erken des Paris Bordoue (1500—71), eines zwar geistlosen und erfindungsarmen, 
aber durch blühendes Kolorit und feinen Geschmack ausgezeichneten Künstlers.

E r hat das stattlichste historische Zeremonieubild der Schule gemalt, die Dar- 
stellung der R a t s v e r s a m m l u n g ,  in welcher nach der Legende ein Fischer den 
vom hl. Markus erhaltenen Ring dem Dogen überreicht (Abb. 333). Bekannt sind 
sonst besonders seine H a l b f i g u r e n  weiblicher Schönheiten, in der W eise 
Palmas, aber ohne dessen Schmelz gemalt, und eine Reihe trefflicher P o r t r ä t s .

Abb. 333 Der King des hl. Markus von Paris Bordone Venedig, Akademie
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W esentlich im Zusammenhänge m itTizian undPalm am uß auch der Veronese 

Bonifazio Pitati (1487—1553) gew ürdigt werden, der zusammen m it seiner Schule 
um die M itte des Jahrhunderts in Venedig eine reiche T ätigkeit entfaltete. Bonifazio  
Veronese, wie man ihn gewöhnlich nennt, is t einer der glänzendsten Koloristen 
und ein anmutiger Schilderer des venezianischen Genußlebens, wie in dem Mahl  
de s  r e i c h e n  Ma n n e s  (Akademie), wozu die Parabel vom Lazarus fast nur noch 
den Vorwand lieferte. Diese Tatsache, die für die biblischen Darstellungen der Zeit 
auch sonst oft genug 
G eltung h a t,is t ein er
stes Anzeichen dafür, 
daß auch in der noch 
so glanzvoll auf treten
den venezianischen 
Malerei der Geist der 
Renaissance, der im 
vollendeten Zusam
menklange von Inhalt 
und Form  sein Ziel 
e rb lick te , der Auf
lösung entgegengeht.

M it w eit größerer 
Zähigkeit wahrten die 
alte Tradition die Ma
lerschulen jener zahl
reichen Städte Ober
italiens bis w eit in die 
Lombardei hinein, die 
damals durch poli
tische A bhängigkeit 
m it der Republik ver
knüpft auch in ihrer 
K unstübung eng mit 
der großen Epoche 
der venezianischen 
Malerei verbunden er
scheinen. W ie fast alle 
bedeutenden Meister 
der Lagunenstadt von 
auswärts kam en, so 
trugen andere die hier 
empfangenen Anre
gungen nach kurzem 
oder längerem Vllfent- Abb. 831 A ltarbild von Pordenone in der Akademie zu Venedig

halt in ihre Heimat
zurück und entwickelten auf solcher Grundlage dort eine zumeist sehr reizvolle 
Eigenart, die im Gesamtbilde der italienischen Renaissancemalerei nicht verm ißt 
werden möchte. Voran steht die Malerschule im F r i a u l ,  dem Heimatlande 
Tizians, das in Udine seinen künstlerischen M ittelpunkt besaß. Martina da 
Udine, nach seinem Lieblingsaufenthalt gewöhnlich als Pellegrino da San Daniele 
zubenannt ( f  1547), bezeichnet hier den Übergang von der älteren beschränkten 
Lokalschule zur cinquecentistischen Malerei, wie insbesondere seine umfangreichen 
W a n d b i l d e r  in S. A n t o n i o  zu San  D a n i e l e  (1492 —1522) lehren können.
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Durch ihre Fresken liefern diese Schulen des Festlandes auch sonst eine wich
tige Ergänzung zur venezianischen Kunst, der diese Form  der eigentlichen Monu
mentalmalerei ja  durch die zerstörende Eigenschaft des feuchten Kiistenklimas 
versagt blieb. In  Giov. Antonio da Pordenone (1483—1539) erhielt das Friaul einen 
Maler, der um 1535 sogar in Venedig selbst als Nebenbuhler Tizians aufzutreten 
vermochte, dem er neben Giorgione wohl auch seine entscheidenden Anregungen 
verdankte. E r w ar ein äußerst frisches, naives Talent, das in die aristokratisch 
verfeinerte Malerei Venedigs einen Zug derber M ännlichkeit hineinbrachte und an 
dram atischer K raft es wohl m itTizian aufzunehmen vermochte. Große F r e s k e n 
z y k l e n  in Colalto, Treviso, Cremona, Piacenza, sowie eindrucksvolle A l t a r 
b i l d e r  in zahlreichen Kirchen, auch Venedigs, schufen ihm bei den Zeitgenossen 
begründeten Ruhm (Abb. 334). Doch ist er bei aller kühnen G roßartigkeit und 
einem höchst entwickelten Farbengefühl oft nicht H err seiner Ausdrucksmittel, 
es fehlt ihm an Harmonie, Erfindung und Geschmack. Sein V erwandter Bern. Licihio 
da Pordenone (tätig  1511—49) ist besonders als Bildnismaler hervorragend.

In den westlichen Teilen der Poebene erstreckt sich der Einfluß der vene
zianischen Malerei selbst bis L o d i ,  wo die Künstlerfamilie der Piazza, und bis 
C r e m o n a ,  wo die der Campi tä tig  war. Im eigentlichen venezianischen Ge
biete besaß B e r g a m o  in Giovanni Busi Cariahi (um 1480—1541) einen inVenedig 
gebildeten Maler, der in der W eise des Palma und Giorgione zu arbeiten pflegt.

Abb. 335 Der hl. Hieronymus von Girolamo Savoldo in der Sammlung Layard inV enedig 
(Nach Photographie Anderson)

W eit bedeutender als alle diese Lokalschulen ist die Reihe der einheimischen Maler 
in B r e s c i a ,  wo Fioravante Ferramola (j- 1528) den Übergang zum Cinquecento 
bezeichnet. Sein angeblicher Schüler Girolamö Savoldo (etwa 1480—1548) steh t 
nach dem Zeugnis seiner nicht allzu häufigen Bilder m it der venezianischen Malerei
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Abb. MG Krönung Mariil von Moretto in S. Nazaro e Celso zu Brescia

in engstem Zusammenhänge, obwohl er 1508 als M itglied der Gilde in Florenz er
wähnt wird. Seine Farbe ist reich und saftig, trotz ihres eigentümlich kühlen und 
etwas düsteren Tons; seine Kompositionen, mit feinen Charakterköpfen ausge
s ta tte t (Abb. 335), sind gern vor eine abendlich beleuchtete Landschaft gesetzt.



348 Italienische Malerei im XVI. Jahrhundert

Im Gegensatz zu seiner mehr genrehaften und 
idyllischen A rt glänzt der etwa gleichzeitige 
Girolamo Romanino (1485—1566) durch allge- 
meine'Vorzüge der Komposition und Formen- 
gebung, seiner ausgebreiteten Tätigkeit als 
Freskom aler entsprechend, wie er sie im Dom 
zu Cremona, in S. Giovanni Evangelista zu 
Brescia, im K astell zu Trient u. a. entfaltete. 
In der Durchführung gleicht er oft dem Por- 
denone an Kühnheit, aber auch an Flüchtigkeit. 
D er tiefe Goldton, den er in seinen früheren 
großen Altarstücken, wie dem in der Galerie 
zu Padua (1513) entfaltet, geht später (Altar
stück ebenda von 1521) in einen hell schim
mernden grauen Silberton Uber, der durch ihn 
charakteristisches Merkmal der brescianischen 
Malerschule wird. Am feinsten ausgebildet 
hat ihn der größte M eister dieser Schule, 
Alessa»droBonvicmo,gen.Moretto(l4dS—1555), 
dessen Gestalten denen der großen Venezianer 

an vornehmer Schönheit und W ahrheit gleichkommen, obwohl er vielleicht niemals 
in Venedig war. Denn seine T ätigkeit hat sich fast ganz auf das Gebiet von Brescia 
beschränkt, dessen Kirchen noch heute mit den großen A ltarbildern seiner Hand 
angefüllt sind; die K r ö n u n g  M a r i ä ,  unten einige anmutige Heiligengestalten 
in hinreißend schöner Landschaft (um 1530, in S. Nazaro e Celso), is t darunter 
wohl das großartigste (Abb. 336). Unter den Galeriebildern gehören die köstliche 
h l. J u s t i n a  mit dem Einhorn und einem anbetenden Edelmann zu Füßen 
(Wien) und die M a d o n n a  m i t  d e n  K i r c h e n v ä t e r n  (Frankfurt) m it Recht 
zu den meistbewunderten. Großartige Charaktere, mächtige Bewegung, weihe
volle Stimmung, hohe Schönheit und Feinheit des Kolorits geben diesen W erken 
aus M orettos Glanzzeit (etwa 1521—41) ihre Anziehungskraft. Hierhin gehören 
auch einige bedeutende P o r t r ä t s ,  wie das eines Edelmanns in stattlicher Pelz- 
schaübe (Londoner Nationalgalerie) u. a. In seiner späteren Epoche wird M oretto 
zuweilen etwas empfindsam im Ausdruck und nimmt ein schweres rötliches 
K olorit bei eintönigem Grau der Gesamtstimmung an. U nter seinen Schülern 
zeichnet sich Giov. Battista Moroni (um 1525—77) als Bildnismaler aus, weniger 
durch geistvolle und tiefe Auffassung, als durch schlichte W ahrheit und Schärfe 
der individuellen Charakteristik. Das Bildnis des Gelehrten mit einem vor ihm 
liegenden Buche, des Mannes vor einem flammenden Becken (1563, in den Uffizien), 
der „Schneider“ in der Londoner Nationalgalerie (Abb. 337) gehören zu den besten 
und bekanntesten und kommen der modernen Anschauungsweise besonders nahe.

Mit Tizian und seiner Schule hatte  die venezianische Malerei ihre Kraft nicht 
erschöpft. Schon die Richtung auf dramatische Bewegtheit, die Tizian inauguriert 
hatte , bedurfte weiteren Sichauslebens. Dieses aber bedingte w ieder ein stärkeres 
H ervortreten  der Lichtmalerei im Gegensatz zur Farbenpoesie. Die veränderten 
religiösen Anschauungen einer neuen Zeit verlangten stürmisch nach Ausdruck 
in der Kunst. Endlich eröffnete ein äußerer Umstand der Malerei in Venedig ein 
w eites A rbeitsfeld: die Brände des Dogenpalastes in den Jahren 1574 und 1577 
zerstörten den vorhandenen Bilderschmuck des Innern und forderten Ersatz, 
ebenso wie die großen Kirchenbauten in dieser Epoche der venezianischen A r
ch itek tu r (vgl. S. 62) die Malerei zu neuen, großartigen Leistungen auf Riesen
wan dflächen aufriefen. Aus allen diesen Bedingungen heraus zu verstehen ist
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die K unst des größten Meisters der jüngeren Generation, des Jacopo Robusti, 
genannt Tintoretto (1519—94) *).

T intoretto is t eine Zeitlang in Tizians Schule gegangen, war aber im Grunde 
eine durchaus anders geartete Natur. Sein ausgesprochenes Program m : das K olorit 
Tizians mit der Zeichnung Michelangelos zu vereinigen, blieb glücklicherweise mehr 
eine geistreiche Phrase. E r wollte damit vielleicht nur andeuten, was er bei seinem 
vergötterten Vorgänger verm ißte: den Aufbau seiner Schöpfungen nach einem selbst 
gegebenen inneren Gesetz, wie er es in den Gestalten des großen Florentiners fand. 
Um seinem eigenen stürmischen Temperament gemäß dieses Ziel in voller F reiheit er
reichen zu können, studierte er sorgfältiger als irgend ein Venezianer vordem den 
menschlichen Körper in jeder Form der Verkürzung und Beleuchtung. Auf solcher 
Grundlage entwickelte er dann bereits in seinen Jugendwerken, etwa 1548—GO, 
die noch unter der Herrschaft des schönen Goldtons und der Farbenfreudigkeit 
Tizians stehen, einen schrankenlos kühnen Realismus, der einen neuen Zug in die 
religiöse Malerei Venedigs hineinbringt. In der Vergegenwärtigung des Räumlichen, 
der Verteilung von Licht und Schatten, der realistischen Detailschilderung, der Zu
spitzung des Ganzen auf dramatische Augenblicksdarstellung geht er w eit über Tizian 
hinaus. Seine Schilderung der N aturim  Aufruhr der E lem enteiltvon packender G roß
artigkeit. Beispiele bieten vor allem die Bilder aus der L e g e n d e  des  h l . M a r k u s ,  
in der Akademie, im Palazzo reale zu Venedig und in der Brera zu Mailand (Abb. 338).
Das gesteigerte Verlangen nach dramatischer W irkungführte ihn zu vorwiegenderBe-
tonung des Lichtproblems und einer Reduktion der glänzenden Vielfarbigkeit auf ein- 
heitlicheTonabstufung.LeiderbeeinträchtigtdenG enußseinerBilderoftdieschlechte 
Erhaltung, die wohl auf flüchtige, improvisatorische Ausführung zurückzuführen ist. 
Denn seit 1560 etwa begann eine fieberhafte Tätigkeit T intorettos'in der H erstellung 
umfangreicher Bil
derzyklen in der 
S c u o la S .R o c c o , 
die allein 56 zum 
Teil kolossale, in 
dieDecken- oder in 
die W anddekora
tion eingespannte 
Gemälde seiner 
Hand besitzt, fer
ner in S. M a r i a  
d e l l ’ O r t o  und im 
D o g  e n p a 1 a s t.
Bewundernswert 

bleibt die uner- 
schöpflicheFrisclie 
seiner Phantasie, 
die selbst den häu
figst dargestellten 
Themen aus der 
Geschichte Christi 
und Maria immer 
neue , zum Teil 
höchst poetische 

‘i H. Thode,
Tintoretto, Bielefeld Abb m  ])ie Aufflm,un„ des Leichnams des m Markus
und Leipzig, 1901. von Jacopo Tintoretto Mailand, Brera
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und dramatisch 
packende Fassun
gen abzugewinnen 
weiß (Abb. 339). 
Von ihm selbst 
mehrfach wieder
holte Darstellun
gen, wie die Taufe 
Christi, die Kreuzi
gung, das Abend
mahl , erscheinen 
jedesmal in gänz
lich neuer Auffas
sung, die nicht bloß 
durch ihren ver
blüffenden Natura- 
lismusfesselt.Denn 
er ti'ifFt meist auch 
haarscharf den psy
chologischen Cha
rak ter einer Szene 
und g ib t ihr gerade 
durch die konse-

Abb. S39 K reuzigung von Jacopo Tintoretto in  S. Cassiano zu Venedig quente Durchfüh
rung einer eigenar

tigen Beleuchtung, die ungesuchte, wie zufällige Anordnung, den genrehaften Reich
tum  der Ausgestaltung einen hohen poetischen Reiz. So hat er m it genialer Schöpfer
kraft vor allem in den Bildern der Scuola di S.Rocco fast die ganze christliche Heils
geschichte in neue Form gegossen. Höchst eindrucksvoll is t auch seine Behandlung 
der Landschaft, die er gern unter eine phantastische Lichtwirkung ste llt (Abb. 340).

Mühelos beherrscht dieser in allen Sätteln gerechte Künstler die größten Flächen, 
welchederM alerei jemals zu einheitlicher Komposition zurVerfügungges teilt worden 
s in d ; die Neigung 
zum Kolossalen lag 
eben im Geiste der 
Zeit. Die W and
bilder der V ere li- 
ru n g d e s g o ld n e n  
K a l b e s  und des 
J ü n g s t e n  G e 
r i c h t s i n  S. Maria 
dell’Orto, die D e k- 
k e n b i l d e r  in der 
Scuola S. Rocco 
und im Ratssaale 
desDogenpalast.es, 

das kolossale 
W andbild des P a 
r a d i e s e s  eben 
do rt sind Bravour
leistungen einer
K unst, deren Ai l  — Abb. 940 D ie Flucht nach Ä gypten von Tintoretto in  S. B occo zu V enedig



Die Bassani 351
tuoseH errscliaftüber die 
eigentlich m a l e r i s c h e  n 
A usdrucksm ittel, L icht 
und Farbe, sie niemals so 
ganz in anspruchsvolle 

N ichtigkeit verfallen 
lä ß t, wie der florenti- 
nisch-römischen Malerei 
dieser Epoche nach Mi
chelangelos Tode schon 
bei w eit kleineren Auf
gaben beschieden war.

Den gesunden Kern 
in T intorettos K ünstler
tum, einen ehrlichen Na- 
turalismusbezeugenauch 
seine zahlreichen P o r -  
t r ä t s ,  die w eit schlichter 
als die Bildnisschöpfun
gen Tizians das „ruhig 
Dauernde, W  esenhaf te in 
der Erscheinung“ zum 
Ausdruck bringen. Sie 
verzichten m it einer bei 
diesem großen Könner 
überraschenden Zurück
haltung auf einschmei- Abb 341 Verl(ümli?un„ Ton jacopo Bassano
chelnde Situation und in  der Galerie S. Luca zu Born

A usstattung, indem sie
nur den Menschen wesentlich aus Blick und Antlitz heraus kennen lehren wollen.

W as bei den vorher besprochenen Malern, insbesondere den Bonifazii und 
bei T intoretto, schon zuweilen empfindbar wird, daß sie nämlich ihre religiösen 
Stoffe nur als Vorwand zu realistischer Schilderung, zur Genre- und Landschafts
malerei auffassen, das t r i t t  in den W erken der Künstlerfamilie D a P o n t e ,  nach 
ihrem H eim atsort gewöhnlich B a s s a n o  genann t’), fast als Regel auf. Bei Jacopo 
Bassano (1510—92) äußert sich dies zunächst in der Vorliebe für solche D ar
stellungen aus dem Leben der Patriarchen oder aus dem Neuen Testament, der 
Verkündigung an die H irten u. ä., wobei der T ierw elt und der Landschaft ein 
g roßer Raum gegeben wird (Abb. 341). Zuweilen finden sich auch schon rein 
ländliche Szenen, wie die W e i n e r n t e  (Madrid, Louvre), die J a h r e s z e i t e n  
(Madrid) u. ä. Dabei is t sein malerischer Vortrag b re it und resolut, un ter dem 
sichtlichen Einfluß T intorettos auf einen tiefen Gesamtton gestim m t, aus dem 
einzelne schmelzende Farben, wie R ot und Grün, sehr w irkungsvoll hervorleuchten. 
Charakteristisch is t auch seine Vorliebe für Nachtstücke. W ährend zwei seiner 
Söhne, Giov. Battista  und Girolamo, hauptsächlich dieBilder des Vaters wiederholten, 
arbeiteten zwei andere, Francesco (1549—92) und Leandro (1558—1623) selbständiger 
in seiner R ichtung fo rt und schufen historische und mythologische Bilder in gleicher 
malerischer Haltung, aber auch besonders häufig reine Genrestücke und selbst schon 
Ansichten („Veduten“) aus Venedig; Leandro is t auch als Bildnismaler geschätzt.

Indem so der übersättig te Geschmack derZ eit sich neue Gebiete für Schilde
rung und D arstellung in der Malerei suchte, gelangte eine andere Seite der vene-

’) L . Zottmann, Z ur K unst der Bassani. S traßburg  1908.
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zianischen Kunst, ihre dekorative Prachtentfaltung, zur glänzendsten Höhe, gleich
falls durch einen zugewanderten Meister, Paolo Caliari, nach seiner H eim atstadt 
Paolo Veronese genannt (1528—88) '). Paolo ging aus der Malerschule Veronas her
vor; Antonio Badile (1516—60) w ird als sein eigentlicher Lehrer genannt, doch m eint 
man auch Einflüsse Cavazsolas (vgl. S. 316) und anderer, zum Teil unter römischem 
Einfluß stehenderLokalm eister in seinen ersten W erken zu entdecken. Die in Verona

heimische Fresko- 
und Fassadenma
lerei gab seinem 
Schaffen die vor
wiegende Rich
tung, wie u. a. seine 
noch an O rt und 
Stelle erhaltenen 

W andbilder in 
V i l l a  F a n z o l o  
bei Castelfranco 
verraten. Jeden
falls w ar er ein 
fertiger und aner
kannter Künstler, 
da er 1555 zur 
Ausschmückung 

der Sakristei an 
S. S e b a s t i a n o  
nach Venedig be
rufen w urde, das 
ihn fortan dauernd 
fesselte. Soviel 
Veronese auch aus 
der Heimat mit
brachte — insbe
sondere sein rei
ches, auf einen hel
len Silberton ge
stimmtes Kolorit 
is t ganz verone- 
sisch — so hat 
doch erst die La
gunenstadt seinem 
Schaffen Inhalt

Abb. 342 Esther auf dem W ege zu Ahasver D eckenbild von Paolo Yeronese und Charakter o*C-
geben. In ihm is t

noch einmal ein begeisterter Verkündiger ihrer Schönheit und Lebensfreude 
erstanden, ja  den schimmernden Glanz, in welchem die alternde Republik den 
unaufhaltsamen Niedergang ihrer politischen Macht und Größe zu verschmerzen 
trach tete , hat kein anderer K ünstler so hinreißend, m it so viel dekorativem 
Reiz zu schildern gew ußt, wie Paolo Veronese. Ihm wird alles zum Fest, zur 
feierlichen Zeremonie, die W under Christi wie seine Passion und die M artyrien 
der Heiligen; die Repräsentation drängt den eigentlichen Vorgang zurück , ja

*) Ch. Yriarte, Paul Veronese. Paris 1888. — F. II. Meissner, Veronese. Bielefeld 
und Leipzig 1897.
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manches Thema, 
wie E sther, die 
Königin von Saba, 
K leopatraist offen
bar nur um ihret
willen herange
zogen. Im Gegen
satz zu T intorettos 
leidenschaftlicher 

Dram atik w ahrt 
Paolo Veronese 
stets eine würde
volle Gelassenheit, 
er is t der geborene 

Existenzmaler ; 
über die psycholo- 
gischeMotivierung 
läß t er uns ebenso 
im unklaren , wie 
zuweilen selbst 
Uber Aktion und 
H altung der ein
zelnen Gestalten, 
welche durch die 
— virtuos gehand- 
habte — Unten
sicht und Verkür
zung in die Diago
nale gerückt, oder 
als Halbfiguren ab
geschnitten, leicht 
etwas Schwanken
des erhalten. W as 
er uns dafür bietet, 
is t eine m it groß
artigem Raumsinn 
gestaltete Kompo
sition , eine wun
dervolle dekora- 
ti veLini enf ührung, 
eine Leichtigkeit, 
K larheit und Hel
ligkeit der Farbe, 
die auch neben 
Tizian in siegrei
cher Prachtf Ulle zu 
bestehen vermag.

In S. S e b a 
s t i a n o ,  wo er mit 
Unterbrechung bis 
gegen 1570 tätig  
w ar und schließlich

L tib k e , Kunstgeschichte 15, Aufl. Renaissance
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auch seine G rabstätte fand, hat sich Veronese sein größtes Ruhmesdenkmal in 
Venedig geschaffen. Die W and- und Deckenbilder aus der Legende verschiedener 
Heiliger, der Geschichte Mariä und der Esther (Abb. 342) zeigen seine E igenart 
bereits voll entwickelt. F ü r das Refektorium des zugehörigen Klosters entstand 
1570 jene große Darstellung des G a s t m a h l s  b e i m  P h a r i s ä e r  S i m o n ,  die 
sich heute in der Brera zu Mailand befindet. Solche „Mahlbilder“, wie sie — 
charakteristisch für Ort und Zeit — in den Speisesälen der venezianischen Mönchs
orden damals beliebt wurden, malte Veronese als eine A rt von Spezialität: den 
gleichen Gegenstand noch einmal für das Servitenkloster (jetzt im Louvre), die 
H o c h z e i t  zu  K a n a  1561 für S. Giorgio Maggiore (je tz t in Louvre), später 
in anderer Fassung (Dresden und Madrid), d a s - G a s t m a h l  b e i  L e v i  1572 für 
S. Giovanni e Paolo (je tz t in der Akademie [Abb. 343]) — jedesmal mit einem un
bekümmerten Realismus, der ihm gelegentlich sogar eine Anfechtung durch die 
heilige Inquisition zuzog. D ieseBildersindganzbesondersbezeichnendfürV eroneses 
Schaffensart, da sie den biblischen Stoff kaum noch als Vorwand gelten lassen, um 
ein üppiges venezianisches Prunkm ahl zu schildern, innerhalb einer architektonischen 
Umgebung, deren Motive der Epoche Jacopo Sansovinos entlehnt sind, zum Teil 
m it nachweisbarer Verwendung zahlreicher Porträtgestalten  aus der damaligen 
Gesellschaft; aber durch die G roßartigkeit der Auffassung, die vornehme H altung 
der Dargestellten, die wunderbare Kunst der malerischen Stimmung wird das Ganze 
doch emporgehoben in die Sphäre schönen freien Menschentums und edler Daseins

freude. Es entspricht etwa derselben, 
Heiliges und Profanes, Vergangenes 
und Gegenwärtiges naiv vermischen
den Anschauungsweise, wenn Paolo 
z. B. in dem schönen G a s t  m a h l  
z u  E m m a u s  (Louvre) den Tisch 
des Heilands um drängt sein läß t von 
den Mitgliedern einer — angeblich 
seiner eigenen — Familie, oder wenn 
er den R a u b  d e r  E u r o p a  (Dogen
palast) , die A u f f i n d u n g  d e s  
M o s e  (Dresden), die F a m i l i e  d e s  
D a r i u s v o r  A l e x a n d e r  (Lon
don) wie Szenen aus dem veneziani
schen Highlife behandelt. Alle diese 
Prachtbilder sind als Schmuck breiter 
Wandflächen in stattlichem  Quer
form at gehalten.

In seinen zahlreichen A ltar
stücken, Martyrien, Sante Conversa- 
zioni u. ä., sowie in seinen Porträts 
geht Veronese nur insofern über die 
von Tizian geschaffene Norm hinaus, 
als er unverhohlen auf die rein 
dekorative W irkung hinarbeitet und 
innere Anteilnahme, bei den Por
trä ts  geistige Vertiefung, allzuoft ver
missen läßt. Die A l t a r b i l d e r  in 
der A kadem ie, in S. Caterina und 

.. ,, , . _ , S. Francesco della Vigna zu Venedig,
Abb. 344 Dekorative Malerei von Paolo Yeronese , -rr* i i •

aus V illa  G iacom eiii die M artyrien der Kirchenheiligen in
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S. Giustina zu Padua und S. Giorgio zu Verona müssen als hervorragende W erke 
genannt werden. Seine E igenart im glücklichsten Sinne bew ährt er dagegen 
wieder bei der Innenausschmückung ganzer Räume und Gebäude. W as er zur 
I  n n e n d e k o r  a t  io n d e s  D o g e n p a 1 a s t  e s beigesteuert hat, gipfelt in seinem 
berühmten Deckenbilde der „ A p o t h e o s e  V e n e d i g s “ im großen Ratssaal, der 
kühnsten, schönsten und klarsten Allegorie, welche die an solchen Leistungen 
reiche venezianische Malerei hervorgebracht hat. Noch liebenswürdiger freilich 
und unm ittelbar ansprechend erscheint er in einem anderen W erk, seiner eigent
lichen Meisterschöpfung, den Malereien der V i l l a  B a r b a r o  (je tz t Giacomelli) 
in Maser bei Treviso (1556). Die von Palladio (vgl. S. 62) klassisch einfach dis
ponierten Räume haben durch die Fresken Veroneses eine zauberhafte Belebung 
erhalten. Religiöse Darstellungen, mythologische Szenen, allegorische Gestalten, 
phantastische Landschaften, dazwischen wieder unm ittelbar dem Leben entlehnte 
Figuren, die von gemalten Balustraden, aus scheinbar geöffneten Türen freundlich 
vertrau t herabschauen (Abb. 344), vereinigen sich hier zu einem einzigartigen 
E indruck, der uns, wie kein anderes W erk , in den Geist dieser glanzvollen 
Spätzeit und ihres farbenfreudigen Verherrlichers hineinversetzt. Noch ist die 
malerische Erfindung reich und lebendig, aber die skrupellose Vermischung aller 
möglichen Stoffkreise un ter rein dekorativen Gesichtspunkten, das Zurückgreifen 
auf alte perspektivische Virtuosenstückchen, wie sie der aufstrebenden Kunst 
des 15. Jahrhunderts besser angestanden h a tten , künden leise den Verfall an.

Mit Paolo Veronese erlischt dann auch der Glanz der venezianischen Malerei, 
um erst anderthalb Jahrhundert später wieder aufzuleben. Nach seinem Tode führten 
die Gehilfen und Erben aus seiner Familie die W erksta tt wohl nicht ohne Ruhm und 
Verdienst, aber ohne selbständige Gedanken fort, und neben ihnen macht sich in 
dem gewissenlosen Jacopo Pahna Giovane (1544—1628) und in Alessandro Varotari 
( Padovanino, 1590—1650) bereits das Geschlecht der Nachahmer geltend.

3. Das Kunsthandwerk

So wenig wie das M ittelalter kannte das ganze 15. Jahrhundert einen U nter
schied zwischen Kunst und Handwerk. Aus dem Handwerk heraus entwickelten 
sich die Künstler. Viele der bedeutendsten F lorentiner Maler und Bildhauer 
waren auch Goldschmiede, bemalten H ochzeitstruhen, Bettladen und Schränke 
oder schufen Bronze- und Marmorwerke für den Gebrauch in Kirche und Palast. 
E rs t m it Michelangelo tra t  die W endung ein, daß die K unst dem Bedürfnisse 
des Lebens nicht mehr zu Diensten stehen w ollte , und ein Maler wie Tizian, 
d er fürstliche Ehren genoß, hielt sich vollends in vornehmer Entfernung von 
dem Kunsthandwerk. Die Grundlagen für dieses schuf also das 15. Jahrhundert 
m it seiner Verzierungslust, seiner Freude an der Farbe und an zierlicher Durch
bildung. Der Reichtum an Formen und Ornamenten, den es produzierte, w ar 
g roß  genug, um auch die vorübergehende Verarmung der dekorativen Künste 
durch die Hochrenaissance zu überdauern, ja  auf manchem Gebiete haben diese 
erst im 16. Jahrhundert ihre Entfaltung gefunden.

Die Gotik hatte  gemäß ihrer konstruktiven Tendenz den Flächenschmuck 
zurückgedrängt und in übertriebenem Maße architektonische Formen auch auf 
die Gebilde der dekorativen Kunst übertragen. Die Reaktion dagegen äußerte 
sich in dem Kunsthandwerk der Renaissance zunächst durch die reiche Aus
bildung des F l ä c h e n o r n a m e n t s ;  alle Techniken, die ihm dienten, blühten 
neu auf: die eingelegte A rbeit (Intarsia) in H olz, S tein , M etall, die Relief
schnitzerei, die N iellotechnik, Emailmalerei, die Dekoration von Gefäßen,
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Schüsseln, W andkacheln und Fußbodenfliesen. Die feinere Abwägung zwischen 
den Kdnstruktionsgliedern und den Flächen, zwischen Raum und Füllung g ib t 
auch den W erken des Kunsthandwerks in der Renaissance architektonisch
monumentalen Charakter und eine ruhig vornehme W irkung.

In  jeder A rt der H o l z bearbeitung standen die Florentiner und Sienesen obenan. 
Die W andtäfelungen, wie sie heute meist nur in den Sakristeien von Kirchen erhalten

aus S. Maria della  Scala 7.u Siena (Herdtle)Abb. 345 Orgellettner



Italienisches K unsthandw erk 357

sind, einst aber viele öffentliche und private Räume schm ückten, die Chor- 
gestühle, Lettner, Orgelgehäuse (Abb. 345), wurden in Schnitzerei und Intarsia, 
oft m it reicher Vergoldung, kunstvoll ausgeführt; Giuliano und Benedetto da Majano 
(Tür im Audienzsaal des Palazzo Vecchio), Giuliano cla Sangallo in Florenz, Giovanni 
und Antonio Barile in Siena werden als hervorragende M eister genannt. Auch 
die F lorentiner G o l d  s c h m i e d e  k u n s t  genoß W eltruhm  ; von ihren Leistungen 
können wir aber kaum nach dem Augenschein urteilen, hat sich doch auch von 
den zahlreichen A rbeiten, welche der berühm teste aller Goldschmiede, Benvmuto  
Cellini (vgl. S. 263) in seiner Selbstbiographie aufzählt, als beglaubigtes Stück nur 
das bekannte S a l z f a ß  (im W iener Museum) erhalten, ein, kunstgewerblich be
trachtet, keineswegs m ustergültiges Stück. Eng damit 
zusammen hängt die J u  w e 1 i e r - und S t  e i n s ch n e i d e - 
k u n s t  sowie die K r i s t a l l s c h l e i f  e r e i ,  weiche in 
dem Zusammenklang der geschwungenen Formen m it 
der Farbe des kostbaren Materials und der kunstvollen 
Fassung ihr Ziel suchte (Abb. 346).

F ü r alle diese Techniken des höchsten Luxus ist 
V e n e d i g  ein w ichtiger Ausgangspunkt, namentlich 
durch seine Beziehungen zum Orient; das ganze reiche 
Erbe der Byzantiner und der Völker des entlegeneren 
Ostens, der Perser, Inder, Chinesen, wurde durch die 
venezianischen Kaufleute der Halbinsel zugeführt.
Orientalische Teppiche, Seiden- und Sammetwebereien 
bildeten seit alters einen wichtigen Einfuhrartikel, und 
wenn die Fabrikation im Lande selbst an anderen 
Plätzen, wie Florenz und Mailand, m it gleicher Intensi
tä t  betrieben wurde, so nahmen doch die Materialien,
Farbstoffe und M uster ihren W eg über Venedig. Das
selbe g ilt von den Perlen und Edelsteinen, welche die 
Goldschmiedekunst brauchte, und von mancher be
sonderen Technik in der Verarbeitung der Metalle, 
wie dem F i l i g r a n ,  der T a u s c h i e r u n g :  sie sind 
durch Venedig dem Abendlande verm ittelt worden.
Die Erzeugung und künstlerische Verarbeitung des 
G l a s e s  behielt die S tad t jahrhundertelang möglichst 
in eigenem Monopol. Ihre Glashütten, auf der Insel 
Murano (seit 1251) und  ihre technischen Geheimnisse wurden ängstlich gehütet, 
namentlich seitdem gegen Ende des 15. Jahrhunderts die K unst des M i l l e -  
f i  o r i g l a s  e s  und des F a d e n g l a s e s ,  welche schon beim Blasen der Masse 
die zierlichsten M uster einfügt, erfunden worden war.

Die venezianischen Gläser sind die eine Spezialität des italienischen K unst
gewerbes, die in keinem anderen Lande übertroffen worden ist, eine zweite is t 
die K u n s t t ö p f e r e i  '). Auch ihre Vorbilder kamen aus dem Orient, wenn auch 
zum Teil auf dem Umwege über das maurische Spanien, wo die Insel M a j o r c a  
einen Haupthandelsplatz für Topfwaren bildete, weshalb die italienisierte Form 
ihres Namens M a j o l i c a  vielfach dafür gebräuchlich wurde. In Italien selbst 
w ar die S tad t F a e n z a  (nachweisbar um 1400) der älteste Fabrikationsort, woher 
wieder die französierende Bezeichnung F a y e n c e  stammt. Luca della Bobbia 
erfand die Technik der auf die halbgebrannte Tonware aufgetragenen undurch-

')  0. v. Falke, Majolika, 2. Aufl. Berlin 1907. (Handbücher der Kgl. Museen.) — 
C. Belange et C. Borneman, Recueil de Faïences italiennes des XV', XVI“ et XVII“ siècles. 
Paris 1869.

Abb. 346 Onyxgefäß zu Neapel 
(Herdtle)
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Abb. 347 F aenza-S ch üssel 
South K ensington Museum

sichtigen Zinnglasur selbständig noch 
einmal und wandte sie hauptsächlich 
auf plastisches Bildwerk an (vgl. S. 127). 
Die Fayencetöpferei der italienischen 
Renaissance hat sich unabhängig davon 
hauptsächlich in mehreren kleinen Orten 
Umbriens entw ickelt und im IG. Jah r
hundert ihren Höhepunkt erreicht. 
Außer Faenza treten U rb  i n o , P e s  a r  o , 
C a s t e l  D u r a n t e  und G u b b i o  in Um
brien, C a f f a g i o l o  und S i e n a  in Tos
kana besonders hervor. Jeder dieser 
Fabrikationsorte ha t seine bestimmte 
Manier ausgebildet und in dieser zeit
weise einen H öhepunkt erreicht, wenn 
auch natürlich Übergänge und Entleh
nungen häufig sind. W ährend der ersten 
Blütezeit, etw a von 1490—1525,herrscht 
im allgemeinen unter der Führung von 

F a e n z a  das dekorative Prinzip, so daß bildliche Darstellungen meist auf den 
Grund der Schüsseln und Schalen, welche den H auptgegenstand der Fabrikation 
bilden, beschränkt bleiben; die W erksta tt Pirota um 1525 in Faenza (Abb. 347) 
war besonders tonangebend. U nter dem-Einfluß von U rb  in o  t r i t t  dann die 
Richtung auf bildmäßige W irkung hervor, die ganze Fläche wird mit einer 
einheitlichen Komposition bedeckt. Darin kommt das W esen der auf bildnerisches 
Können gerichteten Hochrenaissance ebenso zum Ausdruck wie die geänderte Be
stimmung der Gefäße: sie wurden Prunkstücke, zum Aufhängen an der W and be
stimmt; so ergab sich naturgem äß die Herrschaft der vertikalen Achse. Auf selb
ständige Erfindung ihrer bildlichen Darstellungen erhoben die Fayencemaler 
keinen Anspruch, sie entlehnten dieselben vorwiegend Kupferstichen, Holzschnitten 
und ähnlichen Vorlagen. So spielte zeitweise auch die Groteskendekoration, 
namentlich in den Erzeugnissen von Castel D urante, eine große Rolle. Als 
Meister figürlicher Darstellungen 
erscheint Niccolo da Urbino (um 
1520—30 tätig), dessen Nachfolger 
in Urbino den Namen Fontana an
genommen haben (Abb. 348); auch 
Francesco Xanto Avelli da Itovigo, 
um 1530—40 in Urbino tätig , tr i t t  
als ausgesprochene Individualität 
hervor. In Gubbio brachte der 
M eister Giorgio Andreoli (nachweis
bar 1501—41) die Lüsterverzierung 
(in metallisch schillernden Farben) 
der Fayencen zu höchster Voll
endung (Abb. 349). Auf die P rach t
erzeugnisse der mediceischenW  erk- 
s ta tt  in C a f f a g i o l o  (etwa 1507 
bis 1570) äußert die florentinische 
Kunst der Zeit ihren Einfluß; in 
S i e n a  blühte insbesondere die
Herstellung 4 011 Fliesen für Fuß- Abb. 348 Schüssel von Orazio Fontana Louvre
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boden und W andbelag. D e r u t a  glänzt durch seine nur in Blau m it reichlicher 
Lüstrierung ausgefülirten Prunkschüsseln. Außerdem haben auch V e n e d i g ,  
F e r r a r a ,  P e s a r o ,  R i m i n i  und in späterer Zeit C a s t e l l i  im Neapolita
nischen eigene Fabriken und Dekorationsweisen gehabt. Die italienische Fayence
töpferei is t schließlich daran zugrunde gegangen, daß sie den praktischen Ge
brauchszweck ganz aus den Augen verlor und nur für das Luxusbedürfnis arbeitete.

Abt). 349 Schale von Maestro Giorgio South K ensington Museum



Abb. 350 Oberer T eil des Genter A ltars der Brüder van E yck  (geschlossen)

FÜNFTES KAPITEL

Die bildende Kunst aufserhalb Italiens 
im 15. und 16. Jahrhundert

Die Geschichte der bildenden Künste in den germanischen Ländern sowie 
in Frankreich und Spanien kann noch weniger als die ihrer A rchitektur im 15. und 
16. Jahrhundert unter den gleichen Begriff der Renaissance eingeordnet werden, 
selbst wenn man dabei jeden Gedanken an ein W iedererwachen der A ntike aus- 
scheidet. Denn während die A rchitekten immerhin viele Einzelformen und in 
beschränktem Maße selbst das Streben nach W ohlräum igkeit und Harmonie der Ver
hältnisse von den italienischen Vorbildern herübernahmen, spielt solche Entlehnung 
in der Plastik  und M alerei eine noch mehr untergeordnete Rolle und macht in keinem 
Falle das Charakteristische oder künstlerisch W ertvolle eines W erkes aus. Viel
mehr gestaltet sich das bildnerische Schaffen auf diesen Gebieten völlig selbständig 
aus dem Charakter des Volksstammes und aus seiner Tradition heraus, jede 
Einmischung italienischer Form gebung macht wenigstens in  den Kunstwerken 
der germanischen Länder sich sofort als etwas Frem dartiges und W iderstreitendes
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bemerkbar. Im allgemeinen ist die Renaissance im Norden eher ein Element der 
Auflösung als des Neugestaltens, sie kündigt mehr ein Ablenken als ein Vorwärts* 
drängen schöpferischer K raft an.

Aber auch abgesehen von der Selbständigkeit des Empfindens und der Form 
anschauung — es fehlten dem Norden, wie bereits dargelegt (vgl. S. 11 f.), selbst 
die kulturellen Grundlagen, auf denen sich die Renaissaneekunst Italiens entwickelt. 
F ü r die bildenden Künste kommt dabei vornehmlich der Mangel einer f ü h r e n d e n  
A rchitektur in Betracht. Keine groß gedachten Kirchen- und Palastbauten 
forderten von P lastik  und Malerei ihren Schmuck, boten umfangreiche Wandfiächen 
dem Pinsel dar oder Hallen und Höfe für Aufstellung von Statuen und Gruppen. 
Die W a n d -  und D e c k e n m a l e r e i  hat für die K unst des Nordens so wenig 
Bedeutung wie die M o n u m e n t a l p l a s t i k ;  kaum ein Freskenzyklus, geschweige 
denn ein Reiterstandbild is t aus ihr hervorgegangen. Die Künste arbeiten vielmehr 
zunächst in gewohnter W eise für die Bedürfnisse der K irche; Grabmäler und Altäre 
w aren ihreHauptaufgaben. Und wenn erstere unter dem Antrieb fürstlichen Ruhmes
sinnes zuweilen in größerem  Umfange und wertvollerem Material ausgeführt wurden, 
so setzte die Seltenheit und K ostbarkeit des Marmors der Plastik  doch bestimmte 
Schranken, sie w ar sogar vorwiegend auf das Schnitzwerk in H o l z  angewiesen, 
das seiner N atur nach die M itwirkung der Malerei erfordert. In den großen H o l z 
s c h n i t z  a l t ä r e n  hat die kirchliche Kunst dieser Zeit ihre besten Leistungen 
gegeben, in ihnen vereinigen sich Malerei und Plastik  nicht bloß äußerlich, sondern 
auch so, daß sie einander gegenseitig bedingen und beeinflussen, ein für ihre W ert
schätzung oft nicht genügend in Anschlag gebrachter Umstand. Der Malerei blieb 
als Schmuck kleinerer A ltäre oder auch der W ohnräume das besondere Gebiet 
des T a f e l b i l d e s ,  das im Norden jedenfalls früher und bew ußter als in Italien 
gepflegt worden ist. Die Lebensbedingungen der nördlich von den Alpen gelegenen 
Länder wiesen eben vorzugsweise auf das Innere des Hauses hin, und dem ent
spricht auch der Charakter ihrer K unst: sie is t auf den privaten Geschmack 
gestimmt, intimer, gemütlicher, zumeist auch seelenvoller und schlichter als die 
italienische. Dagegen fehlt es ihr an natürlichem Schönheitssinn, an formaler Ab
rundung und Vollendung, die — so scheint es nun einmal — unter der südlichen 
Sonne freudiger gedeihen. Als Ganzes betrachtet, kann die nordische K unst an 
Tiefe der Gedanken, W ärm e des Empfindens, K raft der G estaltung und Schärfe 
der Beobachtung es m it der italienischen jederzeit aufnehmen. Das einzelne W erk 
aber spricht zumeist nicht so unm ittelbar zu den Sinnen des Spätergeborenen und 
bedarf einer gewissen Vorbereitung, um ganz verstanden und genossen zu werden.

W enn die völkerpsychologischen Gründe an sich genügen würden, zu erklären, 
weshalb die Kunst dieser Länder weniger groß, weniger einheitlich und zielbewußt 
au ftritt, so kommt noch eine Reihe von Umständen hinzu, welche sie direkt un
übersichtlich, verworren, in lokale Entwicklungsreihen zersplittert erscheinen lassen. 
Es fehlt an den großen führenden P e r s ö n l i c h k e i t e n  in der Kunst wie im Leben, 
um die sich, wie in Italien, die Entw icklung für das rückschauende Auge gruppiert. 
Und wo diese Persönlichkeiten etwa auftreten, w ird ihre W irksam keit durch die 
Schranken des städtisch-bürgerlichen wie des politischen Lebens derZ eit eingeengt. 
Keinem K ünstler des Nordens w ar es beschieden, an weithin sichtbarer Stätte, 
wie es der Palast des Papstes, die K unststadt Florenz, das stolze Venedig waren, zu 
schaffen. Im Vergleich dam it behielten selbst die reichen Handelsstädte der Nieder
lande und Süddeutschlands den Charakter lokaler Beschränktheit. Der Hof der kunst
liebenden burgundischen Fürsten führte ein W anderleben so gut wie der des — ver
gleichsweise armen — deutschen Kaisers; dem Adel fehlte es an Bildung, der 
G eistlichkeit erschien ein Zusammenhang m it der reformatorischen Bewegung des 
Humanismus verabscheuenswert, die Reformation selbst tru g  an ihrem Teil dazu bei,
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der K unst den Boden zu entziehen, den sie für ruhiges, zielbewußtes Schaffen 
gebraucht hätte. So fehlt es der Entw icklung fast durchweg an S tetigkeit; kaum 
irgendwo lassen sich größere Schulzusammenhänge m it festen künstlerischen Zielen 
konstatieren, sondern fast immer nur landschaftliche Gruppen von beschränkter 
Eigenart. So is t das reiche Bürgertum  in den Städten der eigentliche Lehensboden 
dieser Kunst und sie empfängt von ihm die wesentlichsten ihrer Charakterzüge: solide 
Tüchtigkeit, Treue, Sorgfalt und Ehrlichkeit des Schaffens, aber auch einen gewissen 
Mangel an Schwung und Grazie, an F luß und Leichtigkeit der Formensprache.

Zu der Höhe idealer Schönheit, in der w ir das Ziel der italienischen Renais
sance erblicken dürfen, schwangen sich also die Maler und Bildner diesseits der 
Alpen kaum empor, aber die Grundlage ihres Schaffens haben sie m it ihr gemein
sam : den reinen und regen N a t  u r  s i n n. Das Land, in welchem dieser zuerst 
und etwa gleichzeitig m it der italienischen K unst zur Entfaltung gelangte, waren 
die N i e d e r l a n d e .  Mit ihrer K unst und zwar m it ihrer M a l e r e i  insbesondere 
hebt die Entwicklung an , die — richtig  verstanden — als die „Renaissance“ 
in den bildenden Künsten dieser Länder bezeichnet werden darf.

Abb. 351 Unterer Teil des Genter A ltars der Brüder van E yck  (geschlossen)

Die Niederlande
Die n i e d e r l ä n d i s c h e  M a l e r e i  des 15. Jahrhunderts geht unm ittelbar 

aus der K unsttätigkeit hervor, welche die Prachtliebe der Herzöge von Burgund 
bereits am Schlüsse des vorausgegangenen Jahrhunderts in ihren flandrischen Landen 
befördert und zur Blüte gebracht hatte. W ir kennen die Namen von Tafelmalern, 
wie Jan von Hasselt, Jean Malouel, Henri Bellechose, die aus der Grafschaft Lim
burg oder aus Brabant stammend am Hofe Philipps des Kühnen (1363—1404) tä tig

1) Quellenwerke: C. van Mander, Het Schilder-Boek. Haarlem 1604 (Franz. Ausg. 
von H. Hymans. Paris 1884. Deutsche Ausg. von H. Floerke, München u. Leipzig 1906). — 
F. Becker, Schriftquellen zur Geschichte der altniederländ. Malerei. Leipzig 1897. — 
Vgl. K. Voll, Entwicklungsgeschichte der altniederländischen Malerei. München 1906.
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waren, freilich ohne daß w ir bestimmte W erke damit zu verbinden vermöchten. 
Die erhaltenen Flügelgemälde des Melchior Broederlum  aus Ypern oder Brügge 
an einem Schnitzaltar im Museum zu Dijon (1393—94) sind zu unbedeutend, um 
uns über die A rt jener K unsttätigkeit Aufklärung geben zu können. Sicherlich 
einen hohen Rang hat aber die niederländisch-burgundische M i n i a t u r m a l e r e i  
der Epoche eingenommen, aus der die berühmten Prachthandschriften der Herzöge 
von Burgund und ihrer Brüder hervorgegangen sind. D i e - G r a n  d e s  l i e u r e s  
des Herzogs von Berry im Schlosse zu Chantilly (1410 vollendet) enthalten in den 
Kalenderbildern des Paul von Limburg und seiner Brüder Zeugnisse einer für diese 
Zeit unerhört scharfen Naturbeobachtung und die Malereien der (1904 leider zum 
größten Teil verbrannten) H e u r e s  d e  T u r i n  (um 1417) >) schließen sich ihnen 
mit noch feineren Kabinettstücken der Landschafts- und Genremalerei an. Auch 
die Grabmäler von Tournai und die von innerem Leben erfüllten Skulpturen 
des Claux Sluter ( f  1411) zu Dijon (vgl. Bd. II, S. 407) verraten das Erwachen 
eines neuen, starken Natursinns. — In den alten Städten des Landes blühten 
Handel und Gewerbe, insbesondere schwangen gerade um die W ende des Jah r
hunderts B r ü g g e  und G e n t  sich zu Hauptstapelplätzen des damaligen W elt
verkehrs auf. Ein selbstbewußtes, reiches Bürgertum w etteiferte m it den Fürsten 
in der Entfaltung von P rach t und Kunstliebe. Das glänzende, reich bew egte 
Leben in den flandrischen S täd ten , wo Angehörige aller handeltreibenden 
Nationen sich trafen, bo t einem für die Beobachtung des Lebens und den Ein
druck der Farben geschärften Auge vielseitigste Anregung.

Trotz aller dieser vorbereitenden Momente w irkt das A uftreten des eigent
lichen Begründers der flandrischen Malerschule wie eine Überraschung, um so mehr, 
da er in seinem einzigen uns bekannten W erke sofort eine unübertroffene Höhe der 
Meisterschaft bekundet. Im Jahre 1420 erhielt Hubert van Eyck, ein aus Maaseyck 
(um 1370) gebürtiger angesehener Maler in G ent, von dem reichen Patrizier 
Jodocus Vydt den A uftrag auf einen umfangreichen Flügelaltar für seine Grab
kapelle in der Kirche St. Johannes, später St. Bavo. H ubert starb vor Vollendung 
der A rbeit am 18. September 1426 und sein Bruder Jan  führte das große W erk 
w eiter aus. Im Gegensatz zu seinem älteren Bruder, der, mindestens seit 1410, 
wahrscheinlich dauernd in Gent tä tig  war, hatte Jan van E yck  (geb. um 1390) 
ein vielbewegtes Leben geführt. E r stand 1422—24 im Haag als Hofmaler in 
Diensten des Grafen von Holland, Johann von Bayern, und tra t  1425 als „pointre 
et varlet de chambre“ d. h. als Hofmaler und Kammerherr zu Lille in die Dienste 
des Herzogs Philipp des Guten von Burgund. Im A uftrag seines Herrn machte 
er weite Reisen, 1428—29 selbst nach Spanien und Portugal, und konnte wohl 
erst nach der Rückkehr sich dauernd dem übernommenen W erke widmen, das 
er am 6. Mai 1432 vollendete, wie er selbst in der Inschrift des A ltars meldet, 
die auch rühmend des verstorbenen älteren Bruders gedenkt. Jan starb zu 
Brügge, wo er seit 1430 ansässig war, am 9. Juli 14402).

Der G e n t  e r  A l t a r ,  das Hauptwerk der altniederländischen Malerschule, 
is t nach mannigfachen Schicksalen noch vollständig, wenn auch an mehreren Orten 
(Gent, Berlin, Brüssel) zertreut, erhalten. Auch durch Umfang und Inhalt ein 
W underw erk seiner Zeit, umfaßte er in seinem zweigeschossigen Aufbau die Heils- 
gescliichte der Menschheit vom Sündenfall bis zur himmlischen H errlichkeit, wie 
sie der Kirchenpatron, St. Johannes der Evangelist, in seiner Apokalypse erschaute 
und wie durch seine F ürb itte  ihrer auch das fromme Stifterpaar teilhaftig  zu werden 
hoffte. Deshalb sah man bei geschlossenen Flügeln in der unteren Reihe (Abb. 351)

*) P . D u n - ie u ,  Heures de Turin. Reproductions phototypiques. Paris 1902.
■) L. K ä m m e r e r ,  Hubert und Jan von Eyck. Bielefeld und Leipzig 1898. — K .  V o ll ,  

Die Werke des Jan van Eyck. Straßburg 1899.
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die knienden Gestalten des Jodocus Vydt und seiner Gattin zu beiden Seiten der 
steinfarben gemalten Figuren der beiden Johannes — letztere eine deutliche Erinne
rung an die älteren Schnitzaltäre m it gemalten Flügeln; in der oberen Reihe (Abb. 350) 
ist die Verkündigung dargestellt, darüber in den Lünetten die Gestalten zweier 
Propheten und Sibyllen, der Verkündiger des Messias in Juden- und Heidentum. 
Bei geöffneten Flügeln zeigt sich unten auf der breiten M itteltafel (Abb. 352) die 
Anbetung des Lammes, d.h.  Christi (nach Johannes’ Apokalypse, K ap .7). Vor 
dem A ltar m it dem Lamm erhebt sich der „lebendige W asserbrunnen“, eine weitere 
aus der mittelalterlichen Kunst bekannte Versinnlichung des durch Christus er
schlossenen Heilsquells. In weiter Landschaft nahen von allen Seiten die Scharen 
der Gläubigen: Apostel und Patriarchen, Bischöfe und M ärtyrerinnen, und ihnen 
schließen sich auf den unteren Flügeln links (Abb. 353) die S treiter Christi und die 
gerechten Richter hoch zu Roß an, rechts (Abb. 354) die Einsiedler und — unter 
Führung des riesenhaften Christophorus — die Pilger. Die obere Tafelreihe 
(A bb.355) is t der Darstellung der h i m m l i s c h e n  W elt gewidmet: in der Mitte 
th ron t Gott-Vater als Himmelskönig zwischen Maria und Johannes dem Täufer; 
herrliche Gewandung und reichster Schmuck an Gold, Perlen und Edelsteinen 
is t diesen Gestalten gegeben, brokatene Teppiche spannen sich hinter ihnen aus 
und feierliche Inschriften ziehen sich um ihre H äupter. Auf den Flügeln daneben 
stimmen musizierende und singende Engel ein Loblied zum Preise des Höchsten 
an (vgl. die Kunstbeilage); endlich folgen auf den schmalen Flügeln zu äußerst 
Adam und Eva als die von G ott geschaffenen ersten Menschen: die kleinen 
H alblünettenbilder mit der Geschichte Kains und Abels deuten darauf hin, daß 
m it den Menschen auch die Sünde in die W elt gekommen ist.

Aber nicht in seinem noch ganz aus m ittelalterlicher Denk- und Empfindungs
weise hervorgegangenen Inhalt, sondern in der A rt der Ausführung beruht die kunst
geschichtliche Bedeutung des Genfer Altars. Mit der feierlich-strengen Gewalt des 
Ausdrucks, welche bereits die m ittelalterliche K unst besaß, vereinigt sich hier eine 
G lut und Tiefe der Empfindung, eine M eisterschaft der Farbe und der malerischen 
Technik, Schärfe der Beobachtung und Sorgfalt der Schilderung, die das W erk an 
die Spitze der gesamten Malerei des Nordens stellt.- Als das technische Hilfsmittel, 
das die Gebrüder vanEyekeinesohoheVollendung erreichenließ, muß die Anwendung 
der „ Ö l m a l e r e i “ , d .h . einer Mischung der Farbstoffe m it Nuß- oder Leinöl, 
betrach tet werden, obwohl die Tradition m it Unrecht ihnen die Erfindung dieser 
Malweise zuschreibt; denn die Anwendung des Öls in der Malerei war längst vorher 
bekannt. Wahrscheinlich nur eine verfeinerte, besonders sorgfältige Behandlung der 
Öltechnik sicherte dem W erke der van Eyck jene wundervolle Leuchtkraft und Tiefe 
der Farben, welche.namentlich die Gestalten in der oberen Tafelreihe des Genfer 
A ltars bekunden. Dazu gesellt sich ein ausnehmend feines Gefühl für den Zusammen- 
klang der Farben und Töne, wovon gleichfalls die oberen Tafeln die vollgültigsten 
Zeugnisse enthalten (vgl. die Kunstbeilage). Thronen die drei m ittleren Gestalten in 
feierlicher M ajestät, so kommt in den Engelschören das Ringen nach der Darstellung 
des sinnlich Faßbaren zu ergreifendem Ausdruck. Mit vollem Erfolg gekrönt wird 
es freilich nur in der W iedergabe des toten B eiw erks: den leuchtenden Brokatstoffeh 
der Gewänder, den Edelsteinen, dem Schnitzwerk des eichenen Chorpults, während 
die Züge der singenden Engel m it ihrem Bestreben, die Bewegungen der Gesichts
muskeln und der Lippen wiederzugeben, gequält und verzerrt wirken. Auch hier 
is t der ruhige Ausdruck selbstvergessener A ndacht in dem Antlitz der Orgelspielerin 
w eit besser gelungen; für die Schärfe der Beobachtung spricht es, daß wir aus der 
Stellung ihrer Hände mit aller Bestim m theit wahrnehmen können, welchen Ton — 
den C-dur-Dreiklang — sie auf der K laviatur der Handorgel greift. Diese absolute 
Treue der Nachbildung zeigen auch die beiden Gestalten von Adam und Eva, die
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Singende Engel am Genfer Altar der Brüder van Eyck
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Abb. 352 D ie  Anbetung iles Lammes vom Oenter Altar der Brüder van E yck
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Abb. 353 Gerechte D ichter und Streiter Christi vom Genter Altar der Brüder van E yck

ersten wirklich naturwahren Darstellungen des nackten Menschenleibes in der 
nordischen Kunst. Aber freilich, auch hier beschränkt sich dieser Naturalismus 
auf die peinlich genaue W iedergabe aller zufälligen Einzelheiten des Modells, 
den Eindruck des Lebens oder gar den Ausdruck einer Empfindung vermag 
der Maler seinen nackten Gestalten noch nicht zu verleihen. Ähnlich steht es
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Abb. 354 E insiedler und Tilger vom Genter Altar der Brüder van E yck

mit den Einzelgestalten der Außenfliigel: die Figuren der beiden Johannes sind 
von höchster Vollendung in der Nachahmung wirklicher Steinfiguren, die P o rträ t
gestalten der Stifter dagegen reichen nicht über die sorgfältigste gegenständliche 
W ahrheit hinaus etw a zu wirklicher Persönlichkeitsschilderung oder zum Ausdruck 
einer Seelenstimmung.
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Abb. 355 Oberer Teil des Genter Altars

Anderer A rt war die Aufgabe des Malers in den Schilderungen eines Vorgangs 
wie der Verkündigung und der A nbetung des Lammes; hier stand die Vergegen
w ärtigung des R ä u m l i c h e n  in erster Reihe. Sie ist in dem Verkündigungs
bilde m it einer w eit über alle f x-üheren oder gleichzeitigen Malereien hinausgehenden 
Ausführlichkeit und M eisterschaft gegeben, die zugleich über die Szene eine feine, 
poetisch verklärte Stimmung ausgießt. Allerdings sind es auch hier w ieder mehr 
die E i n z e l e l e m e n t e  der Raumbildung, die reizvolle Lichtbehandlung, die 
m iniaturartige Feinheit der Durchführung, die den überzeugenden Eindruck hervor
rufen; das Verhältnis der Figuren zum Raum ist insofern ein konventionelles ge
blieben, als sie aufgerichtet in dem Zimmer gar keinen Platz haben würden. Diese E in
schränkung des Realismus, die hier vielleicht noch einer bewußten Absicht des Malers 
entspricht, tr i t t  in dem unteren Hauptbilde vielmehr als ein Ergebnis mangelnden 
Könnens auf: die wissenschaftlichen Gesetze der Perspektive, wie sie die gleich
zeitige florentinische Renaissancemalerei zu befolgen beginnt, sind den nordischen 
Künstlern noch fremd und nur ein intuitives Liniengefühl leitet sie m it erstaunlicher 
Sicherheit über die Schwächen ihrer Raumdarstellung hinweg. Die weite Land
schaft der Anbetung hat keine perspektivische Einheit; entsprechend den beiden 
M ittelpunkten der Komposition sind z w e i  Augenpunkte angenommen, daher das 
landkartenartige Emporsteigen des Grundes zu dexn übermäßig hohen Horizont. 
Noch mehr fehlt die L uftperspektive: die Gegenstäixde im H intergründe sind ebenso 
klar und scharf dargestellt wie die des Vordergrundes. Aber die einzelnen Teile, 
in welche auf diese W eise die ganze Landschaft zerfällt, sind so glücklich aneinander
geschlossen, daß man sich des losen Zusammenhangs kaum bew ußt w ird. Und die 
Fülle herrlicher Einzelheiten beschäftigt Sinn und Geist vollauf; w ir erfreuen uns 
an der wunderbaren Pracht des Grüns, an den fruchtbeladenen Bäumen, un ter
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(Innenseite) der Briider van Eyck

denen die seltenen For
men der Zypresse und 
der Dattelpalme auf
fallen, hier und auf den 
Seitentafeln, vor allem 
an der reichen Fülle 
nach Geschlecht und 
Stand, A lter und Cha
rak ter trefflich nuan- 
cierterMenschengestal- 
ten, welche die TVpen 

und Gesellschafts
klassen derZeit fesselnd 
und erschöpfend zur 
Darstellung bringen. 
U nter der höfisch vor
nehmen Schar der Rich
ter glaubt 'man seit 
alters die P orträts der 
beiden Briider van Eyck 
selbst finden zu dürfen.

So spricht eben 
doch der Geist einer 
neuen, begeisterten und 
m it scharfem Blick dem 
Leben und der N atur 
zugekehrten Zeit aus

diesem W erke, dessen Gedankeninhalt noch auf m ittelalterlicher Grundlage be
ruht. E r will im einzelnen studiert und verstanden werden, um seinen ganzen 
künstlerischen Reiz zu entfalten.

Über den Anteil jedes der beiden Briider an der Ausführung gehen die 
Ansichten noch w eit auseinander, um so mehr, da w ir beglaubigte W erke außer 
dem A ltar nur von Jan  van Eyck besitzen; die für die Unterscheidung der beiden 
Brüder aufgestellten Hypothesen verdienen wenig Glauben. Ob uns überhaupt 
noch andere W erke H uberts erhalten sind, muß dahingestellt bleiben. Neuer
dings glaubt man die Miniaturen der „Heures de Turin“ (vgl. S. 363), von denen 
einige allerdings eine frappante Ähnlichkeit m it den Malereien des Altars besitzen, 
auf ihn oder seine W erksta tt zurückführen zu dürfen. Daß ihm an dem Genfer 
A ltar ein H auptteil der A rbeit zufällt, scheint nicht bloß aus der Fassung der 
Rahmeninschrift hervorzugehen, sondern auch aus dem Umstande, daß die be
zeugten Arbeiten Jans sämtlich einer anderen A rt des malerischen Schaffens 
zugehören: es sind Bilder in kleinem Maßstabe, von m iniaturhafter Feinheit der 
Durchführung. Und auf spezielle M eisterschaft in solchen Dingen weist auch 
seine Stellung am burgundischen Hofe hin; denn es ist bekannt, daß dieser für 
malerische Bijoux eine besondere Vorliebe besaß. Deshalb entbehrt es nicht 
ganz der Begründung, wenn man dem Jan van Eyck ähnlich m iniaturhaft durch
geführte Partien am Genfer A ltar, wie z. B. die Verkündigungsszene, zuschreibt; 
die Formen südlicher Vegetation auf den inneren Tafeln deuten insofern auf ihn 
hin, als nur von Jan bezeugt ist, daß er den Süden Europas kannte. Doch ist 
dies alles nicht unbestritten und der eigentliche Schöpfer des Genfer Altars tr itt, 
ähnlich wie sein Zeitgenosse Masaccio, als eine für uns noch vielfach geheimnisvolle 
Erscheinung an den Beginn dieses Abschnitts in der Geschichte der Malerei.

L ü h k e ,  Kunstgeschichte 15. Aufl. Renaissance 24
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Deutlicher läß t A rt und W esen des jüngeren Bruders sich erkennen: er 
stand offenbar m it beiden Füßen auf dem Boden der W irklichkeit; religiöse 
Schwärmerei und Tiefe der Empfindung lagen nicht in seiner Natur. Dagegen 
lebt er mit innigem Behagen der Freude am Schauen und Nachbilden der ihn 
umgebenden Menschen und Dinge, ein rechter Sohn der reichen sinnlichen K ultur 
seines Zeitalters, wie sie insbesondere am burgundischen Hofe sich entfaltete.

Abb. 356 Der Mann m it den Nelken von Jan van E yck

Nicht die Neuheit oder Tiefe seiner Ideen, wohl aber die unerhörte Schärfe und 
M eisterschaft individueller Beobachtung und W iedergabe machen ihn zum eigent
lichen Begründer der neuen Malerei.

Jan van Eycks erhaltene W erke, soweit vorsichtige K ritik sie anzuerkennen 
vermag, sind nicht zahlreich und fast durchweg P orträ ts oder Madonnenbilder von 
kleinem Umfange; ihrer zum Teil durch Jahreszahlen beglaubigten Entstehungs
zeit nach gehören sie fast alle der Periode nach der Vollendung des Genter Altars 
an. 1432 sind datiert die kleine sitzende M a d o n n a  in Incehall bei Liverpool und 
das_ B i l d n i s  e i n e s  G e l e h r t e n  mit der Inschrift .,Deal Souvenir“, 1433 das
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sehr feine P o r t r ä t  e i n e s  ä l t e r e n  H e r r n  m it ro te r , um den Kopf ge
wickelter Zipfelhaube. 1434 das D o p p e l b i l d n i s  A r n o l f i n i s  (alle drei in der 
Londoner N ationalgalerie); aus dem Jahre 1436 stammt das P o rträ t des 35jähiigen 
J a n  de L e e u w  (in Wien), aus 1439 das Bildnis der G e m a h l i n  des  K ü n s t 
l e r s  (in B rügge), unter seinen wenigen Frauenporträts sicherlich das größte

Abb. 357 D oppelbililnis des Giovanni Arnolfini und seiner Gattin von Jan van Eyck

Meisterstück. Aber auch einige unbezeichnete und undatierte Porträts, wie das 
eines r o t g e k l e i d e t e n  a l t e n  H e r r n  in der W iener Galerie und das de s Ma n n e s  
m i t  d e n  N e l k e n  in Berlin, müssen als H auptwerke Jan  van Eycks genannt 
werden. Das letztgenannte Bildnis (Abb. 356) zeigt die Größe wie die Begrenzung 
seines Könnens besonders einleuchtend. M it unbarmherziger W ahrheitsliebe und 
einer peinlichen Genauigkeit, welche die Geduld des Modells sicherlich auf eine 
harte Probe stellte und wohl die krampfhafte Spannung in Haltung und Ausdruck
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bedingte, is t dieser runzlige Charakterkopf wiedergegeben, in dem m an, wie 
in einem zweiten ähnlichen Bilde der Berliner Galerie, das P o rträ t eines bur- 
gundisclien Kammerherrn erblicken darf. Kein Fiiltchen der Haut, kein Äderchen, 
keine Bartstoppel wird uns geschenkt, aber auch der Ausdruck von H ärte, 
Schlauheit und W illenskraft in Mund und Augen ist m it überzeugender W ahr
heit gegeben. Es ist bezeichnend, daß der Kopf, wie m it dem Vergrößerungs
glas gesehen, im Vergleich zu den Händen zu groß erscheint. Besser als hier 
sind die Klippen der Feinmalerei umschifft in dem erwähnten D o p p e l b i l d n i s  
d e s  G i o v a n n i  A r n o l f i n i ,  eines lucchesischen Kaufherrn in Brügge m it 
seiner jungen Gattin Jeanne de Chenany — alles in allem wohl das vollendetste 
Meisterwerk Jan van Eycks (Abb. 357). Die Ausführung bis in alle Einzelheiten 
hinein ist besonders kunstvoll und erstreckt sich z. B. selbst auf die kleinen, 
nur mit der Lupe erkennbaren Passionsdarstellungen im Rahmen des runden 
Metallspiegels, der überdies noch einen Teil des Gemachs und den eben ein
tretenden Maler widerspiegelt. Die beiden Jungverm ählten stehen, Hand in Hand, 
in ihrem Wohngemach und die trauliche Stimmung dieser in ein warmes H ell
dunkel getauchten Umgebung drückt noch mehr als ihre von der unschönen Tracht 
und modischen Steifheit beeinträchtigte Erscheinung das Glück ihres Bundes aus.

Abb. 368 3Iadonna m it dem Kanzler R olin von Jan van E yck
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Von den kirchlichen Gemälden Jan  van Eycks ist die M a d o n n a  m i t  dem 
K a n o n i k u s  v a n  d e r  P a l e  (1436) das umfangreichste, weil es für einen Kirchen
altar bestim m t war, während die übrigen meist kleine, der privaten Andacht dienende 
Gemälde sind, oft in Triptychonform, wie das R e i s e a l t ä r c l i e n  in der Dresdener 
Galerie, die M a d o n n e n  in Berlin, Frankfurt, Antwerpen u. a. Die Madonna in 
allen diesen Bildern beweist, daß der Zauber weiblicher Holdseligkeit dem Maler 
verschlossen b lieb ; sie is t meist von unbedeutendem, befangenem Ausdruck und 
erhält eine gewisse W ürde nur durch den weiten, in bauschigen Falten feierlich 
drapierten Mantel. Gern setzt oder stellt sie der Maler in das Innere einer Kirche, 
und wenn dann auch die G estalt im Vergleich zu der A rchitektur riesig erscheint, 
so g ib t doch die Meisterschaft, m it der die stille Feierlichkeit des Interieurs wieder
gegeben ist, dem Ganzen einen Anhauch von poetischer Stimmung. Oder es ist 
auch nur ein liebevolles Sichversenken in die Umgebung einer bürgerlichen W ohn
stube , wie in der F rankfurter M a d o n n a  v o n  L u c  ca ,  das solchen Eindruck 
hervorruft. Eycks M eisterwerk auf diesem Felde aber bleibt doch die M a d o n n a  
des  K a n z l e r s  R o l i n  im Louvre mit dem herrlichen Fernblick von hochgelegenem 
Söller auf eine volkreiche Stadt am Flusse, wahrscheinlich Lüttich (Abb. 358). 
Trotz seiner mikroskopischen Feinheit s tö rt dieses H intergrundbild nicht den auf 
w undervoller koloristischer Harmonie aufgebauten Eindruck der Hauptszene mit 
dem anbetend vor der Madonna knienden ernst-würdigen Donator. H ierher gehört 
auch die höchst interessante, unvollendet gebliebene Vorzeichnung zu einem Bilde 
der hl. B a r b a r a  (1437, Museum zu Antwerpen), wo in charakteristischer W eise 
das A ttribu t der Heiligen zum Anlaß genommen ist, im Grunde den Bau eines 
gotischen K athedralturm s m it all seinem bewegten Leben und Treiben vorzu
führen. So liegen die W urzeln der Landschaft und des Genrebildes in dieser auf 
schärfster Beobachtung 
des Lebens aufgebauten 
und zu höchster Voll
endung gesteigerten 
Kunst der Feinmalerei.

Dies zeigt sich zum 
Teil schon bei dem ein
zigen Maler, der als 
eigentlicher Schüler Jan 
van Eycks genannt wer
den kann, dem inBrügge 
etw a 1446—67 tätigen Pe
trus Cristus. E r nähert 
sich in der Sorgfalt der 
Ausführung und der 
K raft der Farbe seinem 
Lehrer, ohne ihn jemals 
zu erreichen, kopiert ihn 
oft sklavisch und bleibt 
stets schwächer in der 
Zeichnung und nüchtern 
in derEmpfindung.Doch 
hat er in seinem bekann
testen W erke, dem hl.
E l i g i u s  a l s  G o l d -  
s c h m i e d (Sammlung 
Oppenheim in Köln Abb. 359 Der hl. E lig iu s von P etrus Cristus
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[Abb. 359]) m it dem seine Ringe holenden B rautpaar ein hübsches, durch zierlichste 
Vollendung in dem reichen äußeren Beiwerk ausgezeichnetes Genrebild geschaffen.

Es ist charakteristisch für die an die Eycks anschließende altniederländische 
Malerschule, daß sie kein allmähliches Aufsteigen erkennen läßt, wie etw a die 
gleichzeitig in Blüte stehende florentinische M alerei, sondern die Lösung der 
eigentlich künstlerischen Problem e, wie sie die Eycks geliefert h a tten , nicht 
mehr übertroffen hat. Der Genter A ltar bleibt in dieser Beziehung das H aupt
werk, m it dem alle anderen in Vergleich gesetzt werden müssen. Die Bereiche
rung und Vertiefung, die der Malerei zuteil w urde, liegt ganz nach der Seite 
des Inhaltlichen und der Empfindungswerte. Und da ist vor allem Hugo von 
der Goes1) zu nennen, gleichfalls aus Gent gebürtig, wo er urkundlich seit 1465 
als M itglied der Malergilde nachweisbar is t und offenbar eine angesehene Stellung 
einnahm. Nach 1475 zog er sich in das Rooden Clooster bei Soignies zurück 
und soll dort, in G eisteskrankheit verfallen, 1482 gestorben sein. Als sein W erk 
beglaubigt ist nur der große F l ü g e l a l t a r  mit einer Anbetung der H irten 
(Abb. 360) im M ittelbilde und der von ihren Schutzpatronen empfohlenen Stifter
familie auf den Flügeln, welchen Tonnnaso Portinari, ein in Brügge ansässiger 
V ertreter des Bankhauses der Medici, um 1468 für die Kirche des Spitals S. Maria 
Nuova in Florenz malen lie ß ; aus dem Spital ist er neuerdings in die Uffizien- 
galerie überführt worden. Vor allem m erkwürdig ist das innige Ringen nach 
seelischem Ausdruck, das weniger in den traditionell steifen Heiligen und P o rträ t
figuren als in den Gestalten der H irten und Engel zur Geltung kommt tro tz der 
harten , häßlichen und derben Gesichtszüge, die auch ihnen eigen sind. Die 
malerische Ausführung steh t durch die P racht der Farbe und die Sorgfalt der 
Einzelbehandlung ganz auf der Höhe der van Eyckschen Kunst. Durch diese Eigen
schaften hat das Gemälde auf die Entwicklung der florentinischen Malerei einen 
bestimmenden Einfluß ausgeübt, wie u. a. die Gruppe der H irten in Ghirlandajos 
Anbetung (Abb. 198) erkennen läßt. Eine andere A n b e t u n g  d e r  H i r t e n ,  
aus spanischem Besitz in das Kaiser-Friedrich-Museum zu Berlin gelangt, besitzt 
ein noch gesteigertes seelisches Leben, und auch der schöne T o d  M a r i ä  im 
Museum zu Brligge zeigt uns Hugo van der Goes als ergreifenden Scliilderer ernst 
empfindender und erregter Menschen. — Nicht bloß flandrische Gemälde, auch 
flandrische M a l e r  fanden übrigens in jener Zeit den W eg nach Italien, wo die 
Liebhaber sich dem Reiz dieser delikaten Kunstweise nicht verschlossen; so 
sind von einem Jodocus (Justus) von Gent, der 1468—74 in Diensten des H er
zogs von Urbino s tan d , verschiedene Naclmchten und sein H aup tw erk , ein 
A b e n d m a h l  (Galerie zu Urbino), erhalten.

Neben die Schule von Flandern, m it Gent und Brügge als M ittelpunkt, 
stellte sich schon früh die von B r a b a n t  m it dem Zentrum Brüssel. Ih r Be
gründer ist Rogier van der Weyden (etwa 1400—64), nach Jan van Eycks Tode 
der berühm teste und einflußreichste M eister in den Niederlanden. In  seiner 
Heimat Tournai der Schüler eines Malers Robert Campin, w ird er seit 1436 als 
Stadtm aler von Brüssel erw ähnt, doch erstreckte sich seine T ätigkeit auf das 
ganze burgundische R eich ; 1449—50 weilte er in Italien, wo er namentlich am 
Hofe von Ferrara mit Aufträgen gefesselt wurde.

Rogier is t fast in jeder Beziehung ein Gegensatz zu Jan  van E yck; das 
französische B lut in seinen Adern — auch sein Name hatte  ursprünglich die welsche 
Form de la Pasture — macht dies zur Genüge erklärlich, soviel er auch, äußerlich 
betrach tet, von der realistischen K unst seines wenig älteren Zeitgenossen an
genommen hat. Sein erregbares, auf Affekt und Pathos gestimmtes Temperament

') E. Firmenich-Richartz, Hugo v. d. Goes. Zeitschr. f. christl. Kunst X, S. 225 ff.
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w iderstrebt dem ruhigen Gleichmut van Eycks, der nichts anderes will, als die 
N atur in ihrer unerschöpflichen M annigfaltigkeit beobachten und wiedergeben. 
Rogier ist Dram atiker: er geht auf die Darstellung des bewegten Lebens aus 
und findet als eine streng religiöse, ja  asketische N atur seine eigentliche Aufgabe 
in den Geschichten der Evangelien, insbesondere der Passion, die in dem W erke 
van Eycks kaum anklingt. Schuf der ältere Maler für das Kunstbediirfnis eines 
Kreises vornehmer Kenner und Liebhaber, so wendet sich Rogier m it seinen fast 
durchweg für kirchliche Zwecke bestimmten Malereien mehr an das Volk: darauf 
beruht der ungemein tiefe und weitreichende Einfluß, den er auf die Geschichte

Abb. 360 A nbetung des Kindes von Hugo van der Goes

der K unst gewonnen hat. Seine Kunst hat etwas Statuarisches; den Zusammen
hang m it den Schöpfungen der gotischen A rchitektur und Kirchenplastik wahren 
seine Bilder, auch rein äußerlich in der Vorliebe für steinfarbige Umrahmungen 
und Figuren, enger als die irgend eines anderen Niederländers. In der malerischen 
Vollendung bleibt er dagegen hinter den van Eycks und Hugo van der Goes zurück. 
In starren, typischen Gestalten, ohne größere individuelle M annigfaltigkeit, stellt 
er die Szenen der Evangelien dar, voll starker Empfindung, eindringlich und 
predigtmäßig. Aber seine Bilder besitzen keinen bestrickenden Reiz für das A uge; 
ihre Farbe is t verhältnism äßig kühl und hell, Beobachtung der Luftphänomene, an
ziehende Gestaltung der Landschaft findet man bei ihm seltener als bei anderen 
großen Meistern des Jahrhunderts. Dagegen nahm er, wie die Nachrichten über
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ein untergegangenes H auptw erk, die vier großen Gemälde m it B e i s p i e l e n  
s t r e n g e r  G e r e e h t i g k e i t s p f l e g e  im Rathause zu Brüssel, anzudeuten 
scheinen, bereits in gewissem Sinne den Übergang zur Historienmalerei, ganz ent
sprechend seiner volkstümlichen, auf bedeutsamen Inhalt bedachten Kunstweise.

Unter den erhaltenen W erken Rogiers is t eines der frühesten (wahrscheinlich 
vor 1443) und zugleich charakteristischsten die K r e u z a b n a h m e  aus der Frauen
kirche zu Löwen, je tz t im Escorial bei M adrid; mehrfache Kopien bezeugen den 
großen Eindruck des W erkes auf die Zeitgenossen (Abb. 361). Die Bestimmung

Abb. 361 Kreuzabnahme von Rogier van der Weyden

als A ltarbild erklärt die breite Form m it erhöhtem M ittelteil, den Goldgrund und 
die reliefartige, gedrängte Anordnung; aus dem Zwange des Raumes rechtfertigt 
sich auch zum Teil das Eckige und H arte in den Bewegungen der Gestalten. Aber 
die Art, wie der K ontur des schwebend gehaltenen Körpers Christi der ohnmächtig 
niedergesunkenen Maria entspricht, ist echtes Pathos: durch die W iederholung 
w irkt das Hauptm otiv doppelt erschütternd. Die Charakteristik des Schmerzes 
in den verschiedenen Gestalten ist nicht ohne individuelle Abstufung, die farbige 
Haltung besonders tief und kraftvoll. E tw a gleichzeitig mag das kleine T r i p 
t y c h o n  (Abb. 362) m it der Beweinung Christi im M ittelfelde entstanden sein, 
aus der Kartause Miraflores bei Burgos, wohin es 1445 gestiftet wurde, ins Berliner 
Museum gekommen. Hier bringt namentlich das rechte Flügelbild mit der E r 
s c h e i n u n g  des  A u f  e r s t a n d e n e n  v o r  Ma r i a  die seelische Bewegung fein 
und ergreifend zum Ausdruck. Ganz ähnlich in Stimmung und Durchführung 
ist das J o h a n n  e s a l t ü r c h e n  im Berliner Museum (kleinere W iederholung 
im Städelseken Institu t zu Frankfurt) m it der Taufe Christi, der Namengebung 
durch Zacharias und der Enthauptung des Täufers. In beiden W erken sind die
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Darstellungen einer reich m it S tatuetten und Gruppen geschmückten, in Steinfarbe 
gem alten Kirchenarchitektur eingefügt und auch die zierliche Durchbildung der 
H intergründe zeigt, daß Rogier im Sinne der van Eycksclien Feinmalerei zu schaffen 
verstand. Vergleicht man andererseits ein etwa gleichzeitig entstandenes W erk, 
den Münchener L u k a s a l t a r  mit Jan van Eycks Rolinmadonna, von der es offenbar 
inspiriert wurde, so ist leicht zu ermessen, wie weit der Brüsseler Meister in diesen 
Dingen doch hinter seinem Vorbilde zurückbleibt. Ein großes Kirchenwerk aus 
dieser früheren Periode, wohl noch in den vierziger Jahren entstanden, ist der Fliigel- 
altar im Hospital zuBeaune mit dem J  ü n g s t e n  G e r i c h t ,  einer Komposition von 
strenger, stilvoller Durchführung und gediegener Farbenpracht. Die A ußenseiten' 
der Flügel sind wieder mit den grau in grau gemalten Reliefs der Verkündigung 
und den Figuren der Patrone des Spitals m it den anbetenden Stiftern geschmückt.

Die zweite Schaffensperiode Rogiers mag man der Zeit nach etwa m it der 
Reise nach Italien beginnen lassen, der doch wohl die M a d o n n a  m i t  v i e r

Abb. 3G2 Triptychon des A ltars aus Miraflores von Rogier van der ‘Weyden

H e i l i g e n  in F rankfurt entstammt. Das W appen der Medici am unteren Rande, 
das A uftreten der beiden Schutzpatrone dieses Hauses, Kosmas und Damian, unter 
den Heiligen sind dafür die äußeren Anhaltspunkte. Aber auch der strenge Dreiecks
aufbau der Komposition und die im Norden ganz ungewohnte Form des von schweben- 
denEngeln aufgehobenen zeltartigen Baldachins scheinen zubeweisen, daß die K ennt
nis der italienischen K unst nicht so ganz ohne Eindruck auf den Meister geblieben 
ist. Ih r Einfluß macht sich w eiter in der milden, reifen A bgeklärtheit bem erkbar, 
welche die Arbeiten aus Rogiers Spätzeit aufweisen, so der M i d d e l b u r  g e  r 
A l t a r  m it der Anbetung des Kindes als Mittelbild (Berlin), die schöne A n b e t u n g  
d e r  K ö n i g e  m it den Flügelbildem  der Verkündigung und Darstellung im Tempel 
(München [Abb. 363]), und vor allem das wahrscheinlich 1459 vollendete große 
Triptychon der s i e b e n  S a k r a m e n t e  in Madrid und die wesentlich veränderte 
Redaktion desselben Gegenstandes im Museum zu Antwerpen. Mit W iederaufnahme 
eines van Eycksclien Gedankens ist hier das Innere einer gotischen Kirche zum 
Schauplatz der verschiedenen Szenen gemacht, welche die sakram entarischen Hand
lungen veranschaulichen. Es sind fein beobachtete, mit warmer Empfindung



dargestellte Bilder aus dem Leben, denen der hohe, lichtdurchflutete Raum von 
selbst eine feierliche Stimmung gibt. Den Gegensatz Rogiers zu Jan  van Eyck 
bringen seine P o r t r ä t s ,  wie der „Mann m it dem Pfeil“ und der „Herzog von 
Croy“ im Antwerpener, die junge Frau im Berliner Museum, besonders scharf zum 
Ausdruck: sie betonen an Stelle der vielen kleinen Einzelzüge die zeichnerisch
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Abb. ¡163 Anbetung der Könige von Rogier van der Wey den

erfaßten großen Hauptlinien und geben ein abgerundetes Bild der Erscheinung, 
besitzen aber nur geringe Stofflichkeit des Fleisches und eine gewisse Leere 
der Form, die den Eindruck der Lebenswahrheit beeinträchtigt.

Rogier van der W eyden ist der Lehrm eister einer ganzen Generation von 
Malern; nicht als ob diese persönlich bei ihm in die Schule gegangen wären, sondern 
die Form, die er den Darstellungen der heiligen Geschichte gegeben hatte, seine 
Typen, seine Auffassungsweise wurden w eit über die Grenzen von Brabant hinaus 
vorbildlich. Aus der großen Schar von Bildern, die den Einfluß Rogiers mehr oder 
min der ausgeprägt zeigen, ha t sich für die neuere Forschung eine Gruppe zu dem W erk 
eines interessanten und bedeutenden Meisters von ausgesprochener Individualität 
zusammengeschlossen, der nach dem U rsprungsort eines seiner A ltarstücke (Reste 
in der F rankfurter Galerie) der Meister von FUmalle genannt w ird 1). Vielleicht

x) H. v. Tschudi, Der Meister von Flemalle. Jahrb. d. Kgl. preuß. Kunstsammlungen 
XIX, S. 8 ff.
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m it Recht ist er neuerdings mit 
Jacques D aret, einem Mitschüler 
Rogiers bei Robert Campin, der 1432 
M eister w urde , identifiziert worden.
E r übertrifft R ogier, dessen Typen 
er im allgemeinen angenommen hat, 
durch die vornehme Zartheit mancher 
seiner weiblichen Figuren (Madonna 
und hl. Veronika in Frankfurt 
[Abb. 364]), die er auch durch phan
tastisch-malerische Kostüme ( K r e u 
z i g u n g  in Berlin) interessant zu 
machen weiß. Durch eine an Jan van 
Eyck erinnernde Feinheit der male
rischen Stimmung in Interieurs und 
landschaftlichen Ausblicken bringt er 
einen individuellen Ton in seine Bilder.
Eine reizvolle V e r k ü n d i g u n g  aus 
der Sammlung Merode zu Brüssel, die 
Flügel eines 1438 für den Magister 
Heinrich W erl gemalten T r i p t y 
c h o n s  mit den liebenswürdigen Dar
stellungen der lesenden hl. Barbara 
und des anbetenden Stifters mit 
Johannes dem Täufer (Madrid) sind 
hierfür bezeichnende W erke. Das 
m ä n n l i c h e  B i l d n i s  des Kaiser- 
Friedrich-M useums, zumal im Ver
gleich m it dem ebendort befindlichen 
„Mann m it den Nelken“ (vgl. S. 371), 
bezeichnet gut seine ganz persönliche 
M ittelstellung zwischen den beiden 
großen Meistern: es is t nicht so geistig 
durchleuchtet wie die van Eyckschen 
Bildnisse, aber auch nicht so asketisch 
gestim m t wie die Rogierschen, und es 
geht, m it starken Gegensätzen von Hell 
und Dunkel arbeitend, mehr auf große 
als auf feine W irkung aus.

An Ruhm und allgemeiner Be
liebtheit is t dieser wie jeder andere 
Nachfolger Rogiers übertroffen worden
durch Ilans Memling1), der, von deut- Abb. 364 Die heilige Veronika, _  , ", vom Meister von Flemalle
scher H erkunft, seit 1466 in llrugge (Nach Photographie Bruckmann)
als Maler ansässig, dort am 11. August
1494 gestorben ist; sein Geburtsjahr blieb bisher unbekannt (man nimmt an zwischen 
1430 und 1440), ebenso, wann er nach den Niederlanden gekommen ist. Den W eg 
in dieses Land einer reichen K unsttätigkeit und Kunstpflege schlugen damals viele

>) J. Du Jardin, Hans Memling. Anvers 1897. — L. Kämmerer, Memling. Biele
feld u. Leipzig 1899. — F. Bock, Memling-Studien. Düsseldorf 1900. — J. Weale, Mem- 
linc. London 1901. — K. Voll, Memling. Des Meisters Gemälde in 197 Abbildungen. 
(Klassiker der Kunst, XIV. Bd.)
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Abb. 365 Paratliespforte Flügel am Danziger A ltarwerk

deutsche K ünstler ein, keiner aber 
hat in  solchem Grade den Geist der 
niederländischen Malerei in sich auf
genommen wieMemling. Daß er un
m ittelbar Schüler Rogiers van der 
W eyden gewesen ist, dürfte wahr
scheinlich sein, doch lassen sich auch 
Beziehungen zu anderen niederlän
dischen Künstlern, wie dem noch zu 
erwähnenden Dirk Bouts, in seinen 
W erken erkennen. W ie w eit er in 
seiner Jugend etwa Einwirkungen 
der mittelrheinischen oder der 
kölnischen Malerschule, empfangen 
oder ob man gar unter den W erken 
dieser Schule selbst nach den ersten 
A rbeiten des jungen Memling zu 
suchen habe, bedarf noch w eiterer 
Aufklärung. Auf die deutsche 
Grundlage seines W esens aber wird 
gerade jener Zug holder Innigkeit 
und stiller H eiterkeit in seinen 
Schöpfungen zurückzuführen sein, 
der ihn vor allen flandrisch-bra- 
bantischen Malern auszeichnet. Im 
Vergleich zu Rogiers eckigem 
Pathos, zu der herben W ahrheits
liebe der flandrischen Schule er
scheint seine m ilde, gesänftigte 
A rt beinahe weiblich, obwohl seine 
Empfindung stets rein und gesund 
•bleibt. Als Porträtm aler scheint 
e r , nach der Zahl der erhaltenen 
W erke zu schließen, vielleicht ge
rade wegen seiner etwas zärtlichen 
Auffassungsweise, von den Zeitge
nossen besonders geschätzt worden 
zu sein. Aber auch sonst muß er 
schon früh w eit über die Grenzen 
der Niederlande hinaus Ruhm ge
wonnen haben. In kleineren W er
ken, in den Gestalten jugendlicher 
Engel und weiblicher Heiligen, 
in freundlich plaudernden Schilde
rungen g ib t er sein Bestes.

Die künstlerische Entwicklung 
Memlings ist in ihren Anfängen 
mangels sicherer chronologischer 
Anhaltspunkte schwer zu übersehen: 
sie stellt sich im allgemeinen als 
eine allmähliche Befreiung vom 
Banne Rogiers (j- 11G4) dar. Mit
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dem T r i p t y c h o n  des  S i r  J o h n  D o n n e  in Chatsworth, das doch wohl vor dem 
Tode des Stifters (1469) entstanden sein muß, beginnt die Reihe der datierbaren 
reiferen Arbeiten Memlings; ihm schließen sich der in einer Landschaft sitzende 
J o h a n n e s  d e r  T ä u f e r  in München (1470) und die M a d o n n a  m it dem von St. An
tonius empfohlenen Stifter (1472, Liechtensteingalerie) an. Das große A ltarw erk des 
J ü n g s t e n  G e r i c h t s ,  das im Kriege der Hansa gegen England 1473 auf einer nach 
Italien bestimmten englischen Galeere gekapert wurde und seitdem die Marienkirche

Abb. 365 a Die Verlobung der bl. K atharina von Hans Memling

zu Danzig schmückt, w ar den Stifterbildnissen zufolge, im Aufträge des Florentiners 
AngeloTani, des V ertreters der Medici in Brügge, undfeiner G attin Katharina Tanagli 
gemalt, nach Umfang und Ausführung ein Hauptw erk altniederländischer Malerei. 
Das zierlich heitere, anmutige Wesen des Malers kommt in der köstlichen Darstellung 
der zum reichgeschmiickten Paradiestor Emporwallenden auf dem linken Flügel 
besonders anziehend zum Ausdruck (Abb. 365). Engen Anschluß an Rogiers Kom
position bei selbständiger Empfindungsweise und zu freier M eisterschaft ausge
bildeter Koloristik zeigen die D r e i k ö n i g s a l t ä r e  zu Madrid und im Johannes
spital zu Brügge, letzterer ein kleines, 1479 für Jan  F lor eins ausgeführtes Triptychon
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von besonders guter Erhaltung. Dem gleichen Jahre gehört der J o h a n n e s 
a l t a r  an, der mit  dem T r i p t y c h o n  d e s  A d r i a e n  R e  i n s  (gegen 1480), dem 
D i p t y c h o n  d e s  M a r t i n  v a n  N e w e n h o v e n  (1487) und dem berühmten 
U r s u l a s c h r e i n  (1489) die Reihe der im Brügger Johannesspital erhaltenen 
M eisterwerke Memlings bildet. Das M ittelbild des Johannesaltars, eine Ver
lobung der hl. Katharina (Abb. 365 a) zeigt die schönste Verkörperung weiblicher 
Anmut und Vornehmheit, die der altniederländischen Malerei gelungen ist. Das 
Diptychon von 1487 mit der Madonna und dem trefflichen Bildnis des Stifters ist 
eines jener kleinen Juwele, in denen Memlings M eisterschaft am reinsten strahlt. 
Der m it sechs Szenen aus der L e g  e n d e d e r  h 1. U r  s u l  a , dem Bilde der Heiligen 
und der Madonna geschmückte hausförmige Reliquienkasten endlich hat von jeher 
als die Krone von Memlings Schöpfungen gegolten. Auch hier beruht seine Größe 
im Kleinen; die liebenswürdige Erzählungäweise, der Reichtum der malerischen 
Szenerien, die Fülle anmutiger Mädchengestalten, die überaus delikate, harmonisch 
verschmolzene Ausführung geben dem W erk seinen Glanz (Abb. 366). DaßM emling 
kein Dram atiker ist, sieht man an den M arterszenen; nicht bloß die Heilige und ihre 
Begleiterinnen nehmen den Tod mit sanfter Ergebung hin, auch die heidnischen 
K rieger üben ihr Henkeram t als unabwendbare Schickung m it vollkommener Ge
mütsruhe aus. So ist auch die umfangreichste Darstellung der P a s s i o n  C h r i s t i  
in der niederländischen Kunst, Memlings großes Tableau in der Pinakothek zu Turin, 
mehr als architektonisch-landschaftliches Panorama wichtig und interessant. Es ver

te ilt die einzelnen Szenen 
über eine weite, einheit
lich konstruierte Ansicht 
der S tadt Jerusalem mit 
ihrer Um gebung, wohl 
unter Anregung durch 
die prozessionsmäßig an 
hie und da verteilten Büh
nen sich abwickelnden 
Oster- oder Passions
spiele der Zeit. Ganz ähn
lich, aber m it strafferer 
Kom position, ist das 
Bild der sog. S i e b e n  
F r e u d e n  M a r i ä  (1480, 
Münchener Pinakothek) 
angelegt und auch der 
spät (1491) entstandene 
P a s s i o n s a l t a r  in der 
M arienkirche zu Lübeck 
sucht neben dem M ittel
bild der Kreuzigung auf 
den Flügeln ähnlich die 
Hauptszenen der Pas
sion Christi zusammen
zustellen.

Besser als in solchen 
W erken und bewegten 
Kompositionen überhaupt 
zeigt sich die Größe des

Abb. 3G6 Vom Ursulakasten Haus Memlings zu Brügge Meisters ill ruhigen, fein



Dirk Bouts 3S 3

abgewogenen Al
tarbildern. Hierher 
gehören aus dieser 
Spätzeit der herr
liche F l ü g e l a l t a r  
m it den Heiligen 
B en ed ik t, Chri
stoph und Ägidius 
im M ittelbilde, der 
Familie des Stifters 
W illem Morel auf 
den Seitentafeln 
(1484, Akademie zu 
Brügge),ferner eine 
Reihe seiner schön
sten M a d o n n e n 
b i l d e r ,  welche die 
M utter m it dem 
Kinde in reichge
schm ückter Halle 
thronend darstel
len, meist m it musi
zierenden Engeln 
zur Seite (Wien,
F lorenz, W örlitz,
L ondon, Berlin)
(Abb. 367). Atmen 
die Gestalten in 
ihrer milden Hold
seligkeit und die 
reiche Landschaft 
des H intergrundes 
noch ganz nor-

Ci01' C-1 on Abb. 367 Madonna von Hans Memling in den UffizienUiscnen tre is t , SO (Naeh Photographie Anderson)
dringt in der stren
gen Kompositionsweise und in den festanhaltenden Engeln, welche die sonst 
gotisch gedachte A rchitektur beleben, italienische Formenweise herein: die 
Renaissance des 16. Jahrhunderts klopft an die Tür.

Wie m it Memling aus Deutschland her, so erhielt die blühende flandrisch- 
brabantische Malerei auch von H o l l a n d  für ihre Entwicklung bedeutsamen Zu
zug. Zunächst durch D irk Bouts, einen zu Haarlem gegen 1420 geborenen Maler, 
der aber schon vor 1447 in Löwen ansässig wurde und 1475 daselbst starb. Sein 
H auptw erk is t der für eine Kapelle in der Peterskirche zu Löwen gemalte und 1468 
vollendete A ltar, dessen M ittelbild, das A b e n d m a h l  C h r i s t i ,  sich noch an 
O rt und Stelle befindet, während die Flügel mit den alttestam entlichen Typen des 
Abendmahls teils (Passahmahl und Elias in der W üste) nach Berlin (Abb. 368), 
teils (Abraham und Melchisedek, und Mannalese) nach München gekommen sind. 
Dirk Bouts is t danach ein temperamentloser Künstler, schwerfällig und ungeschickt 
in der Anordnung; seine übermäßig schlanken, steifen Figuren sind modellmäßig 
hingestellt, überaus sorgfältig dui'chgebildet, aber ohne den lebhaften Ausdruck 
Rogiers, dessen Typen sie sich im übrigen nähern. Mit unerschütterlicher Gelassen
heit sind grausame Martyr ien, wie das des hl.  E r a s m u s  (S. P eter in Löwen),
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des hl. H i p p o l y t  (Kathedrale zu Brüssel) oder solche dramatische Vorgänge, 
wie die 1-168 in Auftrag gegebenen D a r s t e l l u n g e n  a us  d e r  S a g e  O t t o s  111. 
(Museum zu Brüssel) geschildert. Aber gerade dies gibt ihnen eine imposante Ruhe 
und Feierlichkeit, so daß die leiseste Regung in den vortrefflich individualisierten 
Charaktergestalten zur Geltung kommt. Vor allem jedoch entw ickelt Dirk Bouts

Abb. 368 Das Passahm ahl von Dirk ßou ts (Nach Photographie Hanfstaengl)

malerische Eigenschaften wie kaum einer seiner Zeitgenossen. In  der Glut seiner 
Farbe, der Feinheit seines Lufttons stellt er sich neben Jan van E yck, dessen 
Farbengebung heller und schärfer ist, und er übertrifft ihn sogar in der Kunst, 
die Landschaft nicht bloß als H intergrund zu behandeln, sondern durch m eister
hafte Luftperspektive ihr wirkliche Tiefe zu geben und sie m it den Figuren zu 
organischer Einheit zu verschmelzen. Die Flügel des ihm zugeschriebenen 
D r e i k ö n i g s a l t a r s  (München), m it den in der Landschaft stehenden Figuren 
Johannes des Täufers und des hl. Christophorus (Abb. 369) sind ein M arkstein in
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Abb. 369 Der hl. Christophorus von Dirk Bouts 
München, Pinakothek

Renaissance

der Geschichte der Land
schaftsmalerei auch inso
fern, als hier zum ersten
mal das Abbild einer w irk
lich vorhandenen Land
schaft — der Steilufer 
der oberen Maas — ge
geben wird.

Aus Holland (Ou- 
w ater) gebürtig w ar auch 
Gerard David *), der Schü
ler Memlings, der seit 1484 
in Brügge nachweisbar 
dort 1523 starb. In seinen 
malerisch höchstbedeuten
den W erken leb t sich die 
altniederländische Schule 
aus. Für die Schöffen
kammer zu Brügge vollen
dete er 1498 zwei der da
mals an solcher Stelle be
liebten Verherrlichungen 
strenger G erechtigkeits
pflege; die kühle Unbe
wegtheit, m it welcher auf 
dem einen, die S c h i n -  
d u n g  d es  u n g e r e c h t e n  
R i c h t e r s  S i s a m n e s  
(nachHerodots Geschichte 
des Kambyses) darstellen
den Gemälde die Henker 
ihr grausames Geschäft 
vollziehen, is t bezeich
nend für seine Kunst: 
statuarische Schärfe der 
M odellierung, m eister
hafte Lichtführung und 
eine fast pedantische Klar
heit des wohlverstandenen 
Faltenwurfs machen seine 
W erke zu einem hohen 
Genuß für das Auge, aber 
der Mangel an seelischer 
Empfindung, an Fluß der 
Bewegung, die in Exakt
heit erstarrende Vollen
dung seines malerischen 
Könnens deuten bereits 
auf das nahe Ende der

') E. v. Bodenhausen, 
Gerard David und seine 
Schule, München 1905.

L ü b k e , Kunstgeschichte 15. Aufl.
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Schule hin. Das breite A l t a r - M i t t e l s t ü c k  m it der von weiblichen Heiligen 
umgebenen Madonna (1509, Museum zu Rouen) bezeichnet das Höchste an D ar
stellung schönen, reinen, in sich befriedigten Menschendaseins, wie es David zu 
geben weiß. Doch von größerer Bedeutung für die Geschichte der Kunst ist 
seine Landschaft: er hat zuerst vermocht, den n o r d i s c h e n  W a ld  zu malen, auf

Abb. 370 Taufe Christi von Gerard David

Grund liebevollen Studiums der in ihren Einz'elformen erfaßten Laubbäume, die 
er dann zu charakteristischen Gruppen zusam m enstellt1). Vor einer W and breit
gew ölbter Buchen kniet auf dem Altarflügel von 1501 (Londoner Nationalgalerie) 
der von seinen Schutzpatronen umgebene S tifter und mitten in grüner W ald
landschaft, durch die ein stilles W asser strömt, vollzieht sich die T a u f e  C h r i s t i  
im M ittelbilde des Altars des Trompes (1508, Museum zu Brügge [Abb. 370]).

*) Vgl. F. Hosen, Die N atur in der Kunst. Leipzig 1903.
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Die A rt Gérard Davids ist m it größerem  Mangel an Erfindung von einem 
fruchtbaren, dem Anschein nach in Brügge zwischen 1510— 30 tätigen Maler fo rt
geführt w orden: irrtüm lich belegte man ihn einst m it dem Namen des als Hof
maler der M argarete von Österreich zwischen 1500—49 tätigen Jan Möstaert. In 
k leinen, liebensw ürdigen, fein durchgeführten Bildchen von tiefem , warmem

Abb. 371 Auferweckung des Lazarus von A albcrt van Ouwater 
(Nach Photographie Hanfstaengl, München)

Gesamtton behandelt dieser Pseudo-Möstaert (neuerdings m it dem Schüler Davids 
Adriaen Isenbrant, f  1551, identifiziert) die beliebten Themata der altflandrischen 
Malerei, nicht ohne gelegentliche Anleihen auch bei dem neu aufgehenden Stern 
des Jahrhunderts, Jan  Gossaert, der die volle W endung zur Renaissance bedeutet.

D ie  h o l l ä n d i s c h e  M a l e r e i  d e s  15. J a h r h u n d e r t s  hat ihre eigene 
Geschichte, die sich nur allzusehr noch einer genaueren Kenntnis entzieht, da 
die B ilderstürm e der Folgezeit gerade hier viel vernichtet haben. Haarlem, die



388 Holländische Malerei im XV. Jah rhundert

Heimat des Dirk B outs, w ar der früheste M ittelpunkt des Schaffens, und sein 
wahrscheinlicher Lehrer, Aalbert van Ouwater ( f  etwa 1475) is t hier die erste 
greifbare Malerpersönlichkeit, seitdem wenigstens ein sicheres W erk seiner Hand, 
die A u f e r w e c k u n g  d e s  L a z a r u s  im Berliner Museum (Abb. 371), wieder
erkannt, manche andere, wie namentlich eine schöne B e w e i n u n g  C h r i s t i  
im Brüsseler Museum, ihm m it W ahrscheinlichkeit zugeschrieben werden. Sie 
zeigen den Ahnherrn der holländischen Malerei im Vollbesitze der van Eyckschen 
Farbenkunst, vielleicht infolge persönlicher Berührung m it dem Meister, der ja  
1422—24 im Haag tä tig  war. Die etwas unzusammenhängende Komposition, 
aber auch das reizvoll Intim e und Abgeschlossene der Stim m ung, die reiche 
Fülle von Einzelbeobachtung und individueller Charakteristik machen die hol
ländische E igenart dieser W erke aus und deuten an, was etwa Dirk Bouts und 
Gérard David aus ihrer Heimat m itgebracht haben mögen.

W esentlich anderer A rt is t der als Ouwaters Schüler bezeichnete, um 1500 
jung verstorbene Maler Gérard , nach seinem Aufenthalt im St. Jans-Spital zu 
Haarlem Geertgen tot S in t Jans genannt. Aus L e y d e n  gebürtig, darf er als der 
Stammvater einer zweiten Richtung der national-holländischen Malerei dieses 
Zeitalters betrachtet werden, die in der genannten S tad t ihre Fortsetzung findet1). 
Sie geht auf bewegtere Komposition und eine breitere Malweise aus und sucht 
mit der Einführung auffallender Typen dem Auge ein besonderes Reizmittel zu 
bieten. Von dem Hochaltar Geertgens in der St. Jans-Kirche haben sich die aus
einandergesägten Bilder eines Flügels m it den Darstellungen der B e w e i n u n g  
C h r i s t i  (Abb. 372) und der V e r b r e n n u n g  d e r  G e b e i n e  J o h a n n e s  d e s  
T ä u f e r s  (in der W iener Gemäldegalerie) erhalten; sie vereinigen fast alle be
sonderen Züge der holländischen Kunst: neben mancher D erbheit — wie die Be
stattung  der Schächer auf Golgatha im H intergründe der Beweinung (Abb. 372) — 
ein tiefes seelisches Leben, das Schmerz und Freude gleich w ahr und treffend aus- 
zudrücken weiß, im engsten Verein m it einem starken Naturgefühl. Auch Geertgen 
is t ein M eister der Landschaft und weiß sie in Einklang wie in K ontrast m it den 
Gestalten als mächtigen Stimmungsfaktor zu verwenden. Sein in köstlichster 
Frühlingslandschaft einsam grübelnder J o h a n n e s  d e r  T ä u f e r  (vgl. die K unst
beilage) w ird gerade dadurch ein erschütterndes Seelengemälde. Das Bild zeigt 
auch, wie er in koloristischer Beziehung über die bunte V ielfarbigkeit der Zeit
genossen hinaus einem einheitlichen Stimmungston zustrebt. So gehört er tro tz 
der geringen Anzahl von bekannten W erken seiner Hand — eine A n b e t u n g  
d e r  K ö n i g e  im Rudolfinum zu Prag und die H e i l i g e  S i p p e  im Rijksmuseum 
zu Amsterdam müssen hervorgehoben werden — zu den bahnbrechenden Meistern 
der holländischen Malerei.

Der Schule von Haarlem und insbesondere der R ichtung Ouwaters gehört 
der interessante M eister Hieronymus van Aehen an, der nach seiner H eim at Her- 
zogenbusch m eist Hieronymus Bosch genannt w ird (etwa 1460—1516). Berühm t 
geworden ist er zunächst durch den phantastischen Inhalt seiner Bilder; Philipp II. 
von Spanien sammelte sie eifrig und Reproduktionen in Kupferstich beweisen ihre 
sonstige B eliebtheit3). E tw as von dem W eltbürgertum  der holländischen See
fahrer kommt darin zum Ausdruck, aber auch die aufgeregte Religiosität eines 
Zeitalters, das sich m it dem Gedanken an Versuchung und Buße, an Sünde und 
Höllenstrafen gern beschäftigte. Die Phantasie des Malers is t überall zu Hause, 
im exotischen Urwald wie unter antiken Trümmern, auf der Erde wie in der

*) F. Dülberg, Die Leydener Malerschule. Berlin 1899.
2) M. Gossart, La peinture de diableries à la fin du moyen-age. Hieronymus Bosch, 

le faizeur de dyables. Lille 1907.
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U nterw elt; gerade seine — von anderen vielfach übertrieben und plump nach
geahmten — Höllenstücke und Spukbilder reizten die Liebhaber. D arüber darf 
seine Bedeutung als M a l e r  nicht unterschätzt werden; die allen Holländern 
eigene Schärfe der Beobachtung füllt seine Bilder m it trefflichen Einzelheiten, 
aber es fehlt ihnen auch nicht an der glücklichsten malerischen Gesamtstimmung, 
namentlich in den weiten panoramaartigen Landschaften, die er m it wirklichem 
Naturgefühl zu geben weiß. Als malerischer Techniker is t er originell durch

G eertgen to t S in t Jans — Hieronymus Bosch 3 8 9

seinen dünnflüssigen Farbenauftrag, der zuweilen selbst den Grund der Holztafel 
m it zur malerischen W irkung zu benutzen weiß. Seine K r e u z t r a g u n g ,  D o r n e n 
k r ö n u n g ,  A n b e t u n g  d e r  K ö n i g e  (im Escorial bei Madrid) gehören zu den 
psychologisch und malerisch bedeutsamsten Leistungen der Zeit; das Triptychon 
m it der V e r s u c h u n g  des  hl.  A n t o n i u s  (Abb. 373) — das mehrfach wieder
holte und kopierte Original in Lissabon — und das Rundbild der Ve r s p o t t u n g -  
C h r i s t i  (in Antwerpen und anderwärts) zählen zu seinen Hauptwerken. — 
W egen seines Zusammenhangs mit Haarlem, wo er geboren und 1309—19 tä tig

Abb. 372 Beweinung Christi von Geertgen to t S. Jans
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w ar, muß hier auch Jan Joest genannt w erden, der sonst hauptsächlich durch 
seine Malereien an den Flügeln des großen Schnitzaltars der Nikolaikirche zu 
K a l k a r  (im Clevischen) bekannt ist. E r gehört also zu jenen Malern, welche 
in dieser Zeit zwischen den benachbarten Kunstgebieten verm ittelnd auftreten.

D ie  h o l l ä n d i s c h e  M a l e r e i  de s  16. J a h r h u n d e r t s ‘). Die eigentliche 
L e y d e n e r  Schule beginnt m it Cornelis Engelbrechtsz (etwa 1468—1533), von dem 
hauptsächlich zwei Flügelaltäre m it der K r e u z i g u n g  (etwa 1508) und K r e u z -  
a b n a h m e  (etwa 1526) im Leydener Museum erhalten sind, die zugleich seine

Entwicklung kundtun. 
E r geht in der Beweglich
keit und äußeren Charak
teristik  seiner Gestalten 
Uber Geertgen hinaus, 
erreicht ihn aber nicht in 
der Tiefe des seelischen 
Ausdrucks und dem 
Reichtum der M otive; 
charakteristisch für ihn 
is t seine Neigung zum 
H äßlichen, mindestens 
zum Gewöhnlichen, die 
Überfülle kostümlichen 
Schmucks und die Auf
lösung der Farben in 
Mittel- und Schillertöne. 
Damit le ite t er unm ittel
bar zu dem gleichzeitig 
tätigen Hauptm eister 
dieser Schule Uber.

Lukas Jakobsz von 
Leyden war 1494 geboren 
und bereits 1508 nach
weisbar als K ünstler tä
tig ; er starb 1533 in 
seiner V aterstadt, die er 
nur vorübergehend ver
lassen hat. Trotzdem ist 
er der erste holländische 
Künstler, der einenW elt-

Abb. 373 Versuchuni; des hl. Antonius von Hieronymus Bosch l'uhm gew ann ; ZU ver
mach Photographie Anderson) danken h a t er diesen

aber hauptsächlich seinen
K u p f e r s t i c h e n ,  die technisch zu einer ähnlichen Höhe emporstiegen wie die
jenigen D ürers; ihn im übrigen mit diesem zu vergleichen, dürfte unangebracht sein. 
Denn Lukas erreicht den deutschen Meister weder an Größe der Anschauung noch 
an W ärme der Empfindung und Reichtum der Phantasie. Er is t innerlich unfreier 
als Dürer, den er gelegentlich nachahmt, so wie er in seinen späteren W erken sich 
auch der Einw irkung der italienischen Formensprache nicht entzogen hat. Doch 
brachte er seiner heimatlichen K unst Befreiung und Bereicherung zugleich, indem 
er feine Beobachtung und Charakteristik mit einem sicheren Gefühl für Schönheit

') V. Dülberg, Frühholländer 1450—1550. 1, II. Haarlem 1903—1906.



und Abrundung der Komposition zu vereinigen w ußte und die bisher la ten t ge
bliebene Neigung zum S i t t e n b i l d e ,  zur einfachen Schilderung des alltäglichen 
Lebens, in selbständiger Form  betätig te; so is t er der Schöpfer der holländischen 
•Genremalerei geworden. Am klarsten läß t sein Entwicklungsgang sich in den etwa 
180 Kupferstichen überblicken, die neben einigen Holzschnitten und Buchillustra
tionen seine Tätigkeit für die graphischen Künste bezeugen '). Neben den B lättern 
Lukas’ von Leyden sinkt alles, was anonyme holländische Stecher des 15. Jah r
hunderts, wie der sog. „Meister von Zivolle“ und andere, geleistet haben, auf das 
Niveau des Handwerksmäßigen herab. Schon sein 1508 datierter Stich „Mo
hammed tö te t den Mönch Sergius“ ist ein technisch höchst geschickt durchgeführtes

Lukas von Leyden 391

Abb. 374 Milchmädchen Kupferstich von Lukas von Leyden

Blatt. Im weiteren Verlauf seiner Stechertätigkeit gelangte er zu einer so leichten 
und malerischen Handhabung des Grabstichels, wie neben ihm nur Dürer, dessen 
Vorbild in seinen Stichen namentlich nach 1521 bemerkbar ist, wo er den M eister 
selbst während seines Aufenthalts in Antwerpen kennen gelernt hatte. In den 
frühen Stichen und Gemälden — darunter die als reines Genrebild bemerkens
werten S c h a c h s p i e l e r  (Berlin) — herrschen noch die Anklänge an seinen 
Lehrer Engelbrechtsz und eine echt holländische Derbheit der Formbildung. 
D ie  E n t h a u p t u n g  J o h a n n e s  d e s  T ä u f e r s  (Brüssel, Privatbesitz), D ie  
S i b y l l e  v o n  T i b u r  (Wien, Akademie) gehören von den Gemälden, das große 
E c c e  h o m o  (1510), die R ü c k k e h r  des  v e r l o r e n e n  S o h n e s ,  die A n b e t u n g  
d e r  K ö n i g e  (1513), die große K r e u z i g u n g  (1517), E s t h e r  v o r  A h a s v e r

*) Th. Volbehr, Lukas von Leyden. Verzeichnis seiner Kupferstiche, Holzschnitte, 
und Illustrationen. Hamburg 1888. — F. üülberg, L. v. L., Dessins, Estampes et Pein- 
tures. Haarlem.
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(1518) von den Stichen hierher. Eine Menge kleiner B lätter behandeln Genre
szenen: das M i l c h m ä d c h e n  (1510 [Abb. 374]), der Z a h n a r z t ,  der D o r f 
c h i r u r g  u. a .; sie zählen zu seinen ansprechendsten Leistungen. Die Abhängig
keit von Dürer tr i t t  besonders in der P a s s i o n s f o l g e  (1521), in d e m — teils 
geätzten , teils gestochenen — Bildnis K a i s e r  M a x i m i l i a n s ,  den M u s i 
k a n t e n  (1524), dem h l. G e o r g  u. a. B lättern dieser Zeit hervor.

In seinen religiösen Bildern bleibt Lukas den nationalen Typen t r e u ; seine 
Madonna ist unschön und von stumpfem Ausdruck, aber durch fein abgewogene 
Komposition und reiche, tiefleuchtende Farbengebung wirken seine Gemälde

Abb. 375 Madonna mit Maria Magdalena und dem Stifter von Lukas von Leyden

( Ma d o n n a  m i t  E n g e l n  [in Berlin], M a d o n n a  mi t  M a r i a  M a g d a l e n a  u n d  
S t i f t e r  [in München, Abb. 375]) freundlich und stimmungsvoll. In der äußeren 
Anordnung und den Formen der A rchitektur m acht sich die Kenntnis italienischer 
Vorbilder geltend, ja  eines seiner letzten Gemälde, die H e i l u n g  d e s  B l i n d e n
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(1531, St. Petersburg) scheint selbst venezianische Einflüsse zu verraten. Auch 
in seinen Stichen zeigt Lukas von Leyden zuletzt (Mars und Venus 1530, L ot 
und seine Töchter, Folge der Tugenden u. a.) inhaltlich wie formell Abhängig
k e it von M arcanton; wohl nur sein baldiger Tod hat ihn verhindert, sich diesen 
verführerischen Einflüssen noch stärker hinzugeben.

Abb. 376 Bauernfest von P ieter Aertsen (Nach Photographie Löwy)

Die holländische Malerei besaß sonst noch genug W iderstandskraft, um sich 
bis w eit in das Jahrhundert hinein ihre nationale E igenart zu wahren. Dies zeigen 
die beiden Maler von A m s t e r d a m ,  Jacob CorneUsz van Oostsanen (etwa 1470 
bis 1533) und Pieter Aertsen (1508—75). Der Erstgenannte, auch als Zeichner für 
den Holzschnitt bekannt, schließt sich in seiner ganzen A rt an Engelbrechtsz an, 
tro tz  gelegentlicher Aufnahme von Renaissanceornamentik, der andere1) ist, tro tz
dem er die längste Zeit (1535—60) in Antwerpen tä tig  war, namentlich dadurch ein 
R epräsentant echten Holländertums, daß er in w eit höherem Grade als Lukas von 
Leyden das V o l k s l e b e n  zum Gegenstand seiner malerischen Darstellung macht. 
B a u e r n f e s t e  (Abb. 376), T a n z s p i e l e ,  Gestalten vom M arkte und aus der 
K üche, ja  selbst schon bloße S t i l l e b e n  von Gemüse und Früchten sind uns 
erhalten; charakteristisch für die A rt, wie er seine — durch den Bildersturm 
von 156G meist zerstörten — religiösen Bilder auffaßte, is t eine kleine K r e u z 
t r a g u n g  um 1552 (Berlin), welche diesen Vorgang selbst in den Hintergrund 
geschoben, den Vordergrund aber mit einer holländischen Marktszene ausgefüllt 
zeigt. Es beginnt jene Umdeutung der überlieferten Stoffe ins bürgerlich Profane, 
ins lebendig Gegenwärtige, welche die holländische M alerei des folgenden Jah r
hunderts zur W eltkunst gem acht hat. Auch in seiner malerischen Ausdrucksweise 
eröffnet P ieter Aertsen neue W ege; er m utet fast modern an in der Art, wie er 
im hellsten L icht m it blassen Schatten modelliert und in zartesten Übergängen 
die Charakteristik des Stofflichen flott und packend zu geben weiß. E r  ist, 
soweit die wenigen erhaltenen W erke zu urteilen gestatten , vielleicht m ehr als 
irgend ein anderer Maler dieser Zeit, rein koloristischen Problemen nachgegangen, 
wie sie die Beobachtung des Lebens bo t; gerade dadurch unterscheidet er sich 
charakteristisch von den gleichzeitigen flämischen Genremalem. Eine Vorstellung

x) J .  Sievers, P ieter Aertsen. Leipzig 1908.
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von seinen verlorenen religiösen Malereien können uns zum Teil die Bilder seines 
m it geringerer Begabung in gleichem Sinne tätigen Neffen Joachim Beuckelaar 
(-j- 1575 in Antwerpen) geben, namentlich ein E c c e  h o m o  (in Stockholm und 
Schleißheim) und die V i e r  E v a n g e l i s t e n  in der Dresdener Galerie.

N i e d e r l ä n d i s c h e  M i n i a t u r e n  u n d  T e p p i c h e .  Die Tafelmalerei 
hatte zwar durchweg die Führung, aber sie allein genügt nicht, um eine lebendige 
Vorstellung von dem Reichtum der bildnerischen T ätigkeit in den Niederlanden 
zu geben. Nicht bloß die alte Überlieferung, auch das Prachtbedürfnis der Zeit 
wies der B u c h m a l e r e i  eine hervorragende Stellung an. Der ganze Charakter 
der flandrischen Schule erk lärt sich zum Teil aus dieser Tradition der zierlichen, 
schon früh auf Nachbildung der W irklichkeit bedaclitenFeinm alerei. Ihre eifrigsten 
Gönner fand sie, wie Jan van Eyck, an den burgundischen Herzögen; die B ibliothek 
Philipps des Guten, von der die Bibliothèque de Bourgogne zu Brüssel, die W iener 
Hofbibliothek u. a. vieles bewahren, wurde rasch w eltberühm t und m it ihr die 
flandrische Miniaturmalerei, für die auch das Ausland A ufträge hatte. Mit der 
Ölfarbe vermochte freilich die Technik dieser auf die Deckfarben angewiesenen 
Malerei an K raft und Verschmelzung nicht mehr zu wetteifern ; aber die Fortschritte  
in der Ausbildung des landschaftlichen H intergrundes, der Perspektive, der reiz
vollen Detailschilderung machte sie sich wohl zu eigen. Das weite Stoffgebiet, das 
sich ihr durch den mannigfaltigen Inhalt der illustrierten Schriften eröff’nete, be
arbeitete 'die Buchmalerei m it voller N aivität, indem sie noch w eit drastischer als 
die Tafelmalerei die Schilderung streng auf den Ton der eigenen Zeit und Um
gebung stimmte. „Phädra fährt in sechsspänniger Kutsche auf die Jagd. Die 
Danaiden sitzen im Nachthemd auf den Polstern ihrer großen Himmelbetten, in 
denen ihre ermordeten G atten liegen.“ Ähnliches kannte auch schon das 14. Jah r
hundert; einen eigentlichen W echsel der S tila rt zeigt aber die O r n a m e n t i k :  an 
Stelle des feinen Rankenwerkes m it eingestreuten „Einfällen“ tre ten  einzelne, ganz 
naturalistisch aufgefaßte Pflanzen, Blumen, Früchte, gelegentlich Insekten und 
andere Tiere, hingestreut auf farbigem oder Goldgründe; so sind namentlich die 
Ränder der prächtigen Breviere seit der zweiten Hälfte des 15. Jahrhunderts ver
ziert. Die einem urkundlich erwähnten Maler Alexander Bening von Gent zuzu
schreibende Prachthandschrift des Boëthius in flämischer Ü bersetzung (1492, 
Pariser Nationalbibliothek) zeigt diese A rt der Ornamentik in höchster Vollendung. 
H auptwerke sind ferner das berühmte B r e v i e r  de s  H e r z o g s  v o n  B e d f o r d  
(Paris), der Auszug aus der C h r o n i k  v o n  J e r u s a l e m  (W ien), der R o m a n  
d e s  H e r r n  v o n  R o u s s i l l o n  (1447, W ien); eine eigene G attung bilden die 
grau in g ra u , nur m it leichter Kolorierung der Fleischtöne und etwas Gold 
ausgefiihrten Malereien, wie die C h r o n i k e n  d e s  F r o i s s a r t ,  1468—69 von 
David Aubert für Anton von Burgund ausgeführt (Stadtbibliothek zu Breslau). Das 
schönste und berühm teste W erk is t das aus der Schule Benings hervorgegangene, 
wahrscheinlich von Lievin van Lathem  und Gérard Horenhout gem alte B r e v i e r  
der M arkusbibliothek in Venedig, das sich 1521 im Besitz des K a r d i n a l s  Gr i -  
m a n i  befand1). Die üblichen M onatsdarstellungen sind hier zu m eisterhaft durch
geführten Bildern erw eitert, die eine ganze Seite einzunehmen pflegen (Abb. 377).

W ie man ohne Grund in den Malereien des Breviario Grimani die Hand des 
Hans Memling verm utet hat, so gestatten  noch w eniger die M eisterwerke der nieder
ländischen T e x t i l k u n s t ,  sie m it dem Namen der führenden M aler in enge Ver
bindung zu bringen : um so heller leuchtet daraus der künstlerische Sinn und die 
Schaffenskraft einer Zeit hervor, in welcher namenlose Künstler, ja  H andw erker

x) Das Breviarium Grimani. Vollst, photogr. Reproduktion herausg. v. Sc. de Vries 
und S. Morpurgo. Leiden und Leipzig 1904 ff.
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so Bedeutendes zu leisten vermochten. Neben der S t i c k k u n s t  war es vor allem die 
W i r k e r e i  ( H a u t e l i s s e -  o d e r  Go b e l i n a r b e i t ) ,  die in den flandrischen Städten 
zu hoher Ausbildung gelangte. Ihre W erke vertreten dem Umfang und Stil nach 
in diesem Lande die fehlende Wandmalerei. B r ü s s e l  u n d  A r t r e c h t  (Arras) 
waren die M ittelpunkte der Fabrikation, die gleichfalls schnell internationalen Ruf 
gewann ; nach Raffaels Kartons (vgl. S. 296) webte der Brüsseler Pieter van Aelst 
seit 1515 die be
rühm teste dieser 
Teppichfolgen.

Ein unver
gleichliches Pracht
stück der Bild
stickerei is t das sog.
B u r g u n  d i s e  h e  
M e ß o r  n a t  der 
kaiserlichen Samm
lung in Wien aus 
der Zeit Herzog 
Philipp des Guten •).
Der Stil der in 
m eisterhafter Ver
wendung der stoff
lichen Eigenschaf
ten des Materials 
ausgeführten D ar
stellungen weistauf 
die van Eyckschnle.
U nter den Teppi
chen stehen die vier 
C ä s a r t e p p i 
c h e  im Museum 
zu B ern , um 1460 
wohl für einen bur- 
gundischen F ü r
sten ausgeführt, in 
stilistischem Zu
sammenhänge mit 
der gleichzeitigen 
Buchmalerei, wäli- 
reild der aus der Abb. 377 M iniaturmalerei aus dem Breviarium  Grimani

Beute der Schlacht
bei Granson (1476) stammende T r a j a n -  und H e r k i n b a l d s t e p p i c h  daselbst 
den von Rogier van der W ey den für das Brüsseler Rathaus gemalten Gerichts- 
bildem  nachgebildet is t2). Andere hervorragende Stücke finden sich in der 
Sammlung der Manufacture des Gobelins zu P  a r  i s , im Musée royal zu B r  ii s s e 1, 
die g rößte  Zahl aber im Schlosse zu M a d r i d .  Es sind ganze Reihenfolgen, in 
denen die verschiedensten Entwicklungsstufen der niederländischen Malerei 
zum Ausdruck gelangen, obwohl ein Zusammenhang mit den bekannten Haupt-

’) Die burgundischen Gewänder der K. K. Schatzkammer, herausg. vom Österreich. 
Museum. Wien 1864 (12 Photogr. mit Text).

*) A. Weese, Die Cäsarteppiche im Histor. Museum zu Bern. Bern 1911. Vgl. 
J. Destrée, Tapisseries et sculptures Bruxelloises. Bruxelles 1906.
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meistern auch hier nicht nachweisbar ist. Der zweiten Hälfte des 15. Jahrhunderts 
scheinen noch zwei Serien von sechs Darstellungen aus dem L e b e n  d e r  hl. J u n g 
f r a u  sowie von fünf P a s s i o n s s z e n e n  (Abb. 378) anzugehören, die übrigen 
fallen bereits ins 16. Jahrhundert. Auf dem Übergänge stehen die Teppiche mit 
der Geschichte D a v i d s  u n d  d e r  B a t h s e b a  sowie m it der Geschichte 
J o h a n n e s  d e s  T ä u f e r s ,  die etw a an Gérard David erinnern. Die meisten 
übrigen zeigen den figürlichen Stil und die üppige Formgebung der niederländischen 
Renaissance; dahin gehören die reichen allegorischen Kompositionen der „T u g e n d e n 
u n d  L a s t e r “ , des „ W e g e s  d e r  E h r e “ , ferner die „ G r ü n d u n g  R o m s “, 
das „ L e i c h e n b e g ä n g n i s  d e s  T u r n u s “ und eine Folge von merkwürdigen 
Darstellungen aus der A p o k a l y p s e .  Die letzte Reihenfolge, die für uns hier
in B etracht kommt, sind die berühmten Teppiche nach Jan Vermeyen (1500—59), 
die in dreizehn Bildern den Z u g  K a r l s  Y. n a c h  T u n i s  schildern.

D ie  R e n a i s s a n c e m a l e r e i  i n  d e n  N i e d e r l a n d e n .  M it Begierde 
griff die absterbende llandrisch-brabantische Kunst des 16. Jahrhunderts die 
Anregungen auf, die aus Italien zu ihr drangen. Den W eg herüber und hinüber 
bahnten die seit langem bestehenden Handelsbeziehungen. So wie der empor
strebende malerische Realismus der Flandren im 15. Jahrhundert auf die gleichen 
Zielen zugewandte italienische Malerei namentlich in Florenz und Venedig maß
gebenden Einfluß gewonnen hatte  und kleine wie große Maler aus dem Norden, 
Justus van Gent wie Itogier ran der Wey d m  u. a., ihren W eg nach dem Süden fanden 
(vgl. S. 374), so äußerte sich nun der Rückschlag in der Unterjochung der im Nieder
gang begriffenen niederländischen M alkunst durch die zu klassischer Vollendung 
emporgestiegene italienische Renaissance. Im Vergleich zu der voraufgegangenen 
Epoche voll ureigener K raft und Größe bedeutet diese W endung einen empfind
lichen Abfall; die nationale Stoff-und Anschauungswelt wird in Formen gegossen, 
die ihr nicht passen, und ihre künstlerische D arstellung verliert deshalb jene un
m ittelbar überzeugende W ahrheit, die uns die W erke des 15. Jahrhunderts so teuer 
macht. Doch über diesem irritierenden Eindruck darf nicht vergessen werden, daß 
aus den W erken der italienischen Künstler dem Norden auch eine schätzbare Be
reicherung, zuströmte. Die naive, aus dem M ittelalter übernommene Einkleidung 
jedes Vorwurfs in die Formen des städtischen oder höfischen Lebens der eigenen 
Zeit w ird überwunden; ideale Stoffe treten fortan in entsprechendem Gewände auf, 
werden m it höherem Schwung und größerer F reiheit aufgefaßt, und auch für die 
eigentlich malerische Behandlung gewann man aus den W erken Lionardos und 
Correggios tiefgehende neue Anregungen. Aus der Aufnahme neuer Licht- und 
Luftprobleme ergab sich die selbständige Bedeutung, welche L a n d s c h a f t  und 
S i t t e n b i l d  errangen, das P o r t r ä t  vor allem gewann an Größe und Freiheit.. 
So will diese Epoche der niederländischen Kunst als eine Zeit des Studiums und 
der Vorbereitung aufgefaßt w erden, die zwar wenige in sich ausgeglichene 
W erke von selbständiger Bedeutung hervorgebracht h a t, aber den Grund zu 
ihrem  neuen, weltumfassenden Aufschwung im 17. Jahrhundert legte.

Der W echsel im Geschmack und die mehr internationale Richtung der nieder
ländischen K unst im 16. Jahrhundert hing auch m it der Gestaltung der politischen 
Verhältnisse des Landes zusammen. U nter der H errschaft der H absburger (seit 1477) 
tra ten  B r ü s s e l  und A n t w e r p e n  in politischer, kommerzieller und künst
lerischer Beziehung an die Stelle von B r ü g g e  und G e n t ,  vor allem A n t 
w e r p e n  schwang sich zur H andelshauptstadt der Niederlande empor und be
hauptete trotz harter Schicksalsschläge seine Suprematie bis ins 17. Jahrhundert. 
Dazu kam der Einfluß des Kampfes gegen die spanische Tyrannei, der im Zu
sammenhang m it den Glaubensstreitigkeiten allmählich zur Lostrennung der 
nördlichen holländischen Provinzen führte. Die südlichen Teile des Landes,
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durch Blutmischung und Sprache den romanischen Nationen näher verwandt, 
vermochten auch die italienische Renaissancekunst mehr innerlich zu verarbeiten, 
so daß die vor allem blühende Malerschule von Antwerpen in bestim m ter 
H insicht immer noch einen F ortschritt bedeutet, während diese Richtung in 
der bildenden Kunst der Holländer fast nur Zerrbilder hervorbrachte.

Der Hauptm eister der A n t w e r p e n e r  M alerschule1) is t seit 1491 der aus 
Löwen gebürtige Quinten Metsys (Massys) (1466—1530)j?); sein von der Sage viel

fach ausgeschmücktes Leben führte ihn zu hohem Ansehen und Reichtum, so daß 
er auch in dieser Hinsicht ein würdiger V ertreter der Antwerpener K ünstlerschaft 
ist, von deren glänzenden Verhältnissen uns Dürer eine so anschauliche Schilderung 
entwirft. ÜberM etsys’ Jugendentwicklung geben seine nur noch spärlich vorhandenen

*) i f .  Rooses, Geschichte der Malerschule von Antwerpen. München 1880. Vgl. 
G. Glück in Jahrb. d. österr. Kunstsammlungen XXII, S. 1 ff. (1901).

2) Ausgabe seiner Hauptwerke in Photogravüren von H. Kleinmann. Haarlem. — 
W. Cohen, Studien zu Quinten Metsys. Bonn 1904. — ./. de Bosschere, Quinten Metsys. 
Brüssel 1907.

Abb. :J78 Flandrischer Teppich des XV. Jahrhunderts in Madrid
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W erke keine sichere Auskunft; man bringt sie heute zumeist m it D irk Bouts, viel
leicht durch Verm ittlung von dessen Sohn Albreclit Bouts (um 1461 —1549) in Ver
bindung. Als fertiger Meister bereits erscheint Quinten in dem A n n e n a l t a r  (1509) 
und dem J o h a n n e s a l t a r  (1508—11). Der für die St.-Annen-Brüderschaft 
in die Peterskirche zu L ö w e n  gestiftete, je tz t im Museum zu Brüssel befindliche 
A ltar zeigt im M ittelbilde (Abb. 379) die „heilige Sippe“, auf den Flügeln Szenen 
aus dem Leben der hl. Anna und des hl. Joachim. Nicht nur in Äußerlichkeiten,

wie der schönen Bogenhalle des M ittelstücks, macht sich der Renaissancecharakter 
der Darstellung geltend, sondern auch in der veränderten Auffassung des Menschen. 
Quinten Metsys’ Gestalten sind bei großer Vornehmheit und Ruhe des Auftretens 
seelisch tiefer bewegt und miteinander in innigere Beziehungen gebracht als die 
der flämischen Maler des 15. Jahrhunderts; das Schwergewicht der Darstellung 
beruht in ihnen, Landschaft und A rchitektur sind bei aller Feinheit der Ausführung- 
energisch in den H intergrund gedrängt. Bin neues Gefühl für das Körperliche macht 
sich geltend; die Form enbehandlungist größer, der Ausdruck stolzer, selbstbewußter. 
Aber die Typen bleiben von dem gewohnten nationalen Charakter, die Gewandung

Abb. 379 M ittelbild vom A nnenaltar von Quinten Metsys
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die Zeittracht, und in der subtilen Durchführung mancher Einzelheiten, wie z. B. 
der Bilder, die das Kind links auf der „hl. Sippe“ betrachtet, w etteifert Metsys 
zuweilen noch mit der Eyckschule. Doch ist im ganzen sein malerischer V ortrag 
breiter und mehr auf eine helle, kühle Gesamtstimmung berechnet.

Geht schon die geistig belebte Gruppe der „hl. Sippe“ über das modellmäßige 
Zusammenstehen bei den älteren Malern hinaus, so kommt in der B e w e i n u n g  
C h r i s t i ,  die das M ittelstück des Antw erpener Johannesaltars bildet (jetzt im 
Museum), dramatische K raft und Geschlossenheit der Komposition noch energischer 
zur Geltung. Der Vergleich m it der Beweinung Rogiers van der W eyden, an die 
sich Metsys in Einzelheiten 
anlehnt, zeigt den Unter
schied der Auffassungsweise: 
tro tz  tiefster seelischer Be
wegung ist äußerlich alles 
w eit ruhiger, harmonischer 
und von einem feineren 
Schönheitsempfinden be
herrscht; die Gestalten ent
stammen gleichsam einer 
um einen Grad verfeinerten 
K ulturwelt. An Stelle des 
Goldgrundes is t eine aus
geführte Berglandschaft ge
tre ten , aber freilich ohne 
rechte Tiefenwirkung, alles 
is t auf die Geschlossenheit 
der H auptgruppe berechnet, 
der die schillernde Pracht 
bunter Gewänder in den 
Nebenfiguren höchsten far
bigen Reiz verleiht. Das 
Räumliche ist auch die 
schwächste Seite der höchst 
lebendigen M artyrien der 
beiden Johannes auf den 
Flügelbildern; in der aus
führlichen Schilderung aller 
Nebendinge gibt der Maler 
keinem seiner älteren Vor- Abb. 380 P orträt eines Unbekannten von Quinten Metsys

gänger etwas nach. Im eng
sten Zusammenhang m it der Tradition seiner H eim atkunst stehen auch andere 
religiöse Darstellungen, wie die schöne, ihr Kind küssende M a d o n n a  der Berliner 
Galerie, die Brustbilder des H e i l a n d s  und der Madonna in Antwerpen u. a. Vor 
allem aber gehören hierher jene halbfigurigen Genrebilder des G e l d w ä g e r s  m i t  

• s e i n e r  F r a u  (1514, im Louvre), der b e i d e n  G e i z i g e n  u. a., sowie die 
meisterhaften P o r t r ä t s ,  z .B . des Kanzlers Carondelet (in München und in 
Pariser P rivatbesitz), des M a n n e s  m i t  d e r  B r i l l e  im Städelschen Institu t 
zu F rankfurt a. M. u. a. (Abb. 380). Sie zeigen Metsys als scharf beobachtenden 
M enschendarsteller; was sie aber von den P orträ ts der älteren niederländischen 
Malerei unterscheidet, ist nicht bloß die Nachahmung gewisser Eigenheiten des 
Arrangements in italienischen Bildern, wie der Ausblick durch zwei seitliche Bogen
öffnungen auf eine im blauen Duft der Ferne verschwimmende Landschaft, sondern
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Abb. 381 Rulie auf uer F lucht im Prado zu Madrid von Joachim  P atin ier 
(Nach Photographie Anderson)

vor allem die geistige Bewegtheit, die er den D argestellten zu verleihen gew ußt 
hat. Darin äußert sich der Einfluß von Vorbildern, wie Lionardo, denen Metsys 
auch wohl die ganze geschmackvolle Delikatesse seiner Malweise, das zarte Sfumato 
der Formenbehandlung, den wirksamen Zusammenklang der hellen Fleischtöne m it 
den dunklen Gewandmassen abgesehen hatte. Ob und wann er in Italien gewesen ist, 
läß t sich freilich nicht feststellen, denn er is t ein viel zu selbständiger Künstler, als 
daß er das E intreten dieser Tatsache etwa durch augenfällige Nachahmung verriete.

Die Antwerpener Schule begnügte sich zunächst damit, die Kompositionen 
ihres Begründers, namentlich seine genremäßigen Halbfigurenbilder, in derberer 
Fassung zu wiederholen. So arbeiteten im allgemeinen seine Söhne Jan  (1509—75) 
und Cornelius Metsys (um 1511—80) und sein Schüler Marinus van Roymerswalc 
(tätig  etwa 1521—60). Daneben aber knüpfte eine andere fruchtbare R ichtung 
an die Tradition der älteren flandrischen Malerei, wie sie etwa durch Gérard David 
in das 16. Jahrhundert hinübergeleitet wurde, an und entwickelte daraus die An
fänge einer selbständigen L a n d s c h a f t s m a l e r e i .  Joachim Patinier (etwa 
1480—1524), aus Dinant gebürtig  und seit 1515 in Antwerpen tätig , stellte biblische 
Vorgänge, wie die F l u c h t  n a c h  Ä g y p t e n  (Antwerpen), die T a u f e  C h r i s t i  
(Wien) oder Heiligenlegenden ( B ü ß e n d e r  H i e r o n y m u s  [Karlsruhe], V e r 
s u c h u n g  des  hl. A n t o n i u s  [Madrid], in reicher landschaftlicher Umgebung dar, 
die dem Maler zur Hauptsache wurde (Abb. 881). E r baute sie noch ziemlich w illkür
lich und unorganisch aus einzelnen in die Augen fallenden Motiven seiner Heimat, 
des oberen Maastales, auf, m it schroffen Felspartien, dunklen Baumgruppen, weiten 
Flußperspektiven, suchte ihnen aber schon den Reiz luftperspektivischer Abtönung 
zu geben; die durch ihn zuerst eingeführte Manier der braun-grün-b lauen  F ä r
bung von Vorder-, M ittel- und H intergrund ist von der Landschaftsmalerei lange 
Zeit schematisch festgehalten worden. Patiniers Bilder sind meist anziehender
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durch das fein beobachtete, reiche Detail als durch die noch harte und trockene 
Gesamtstimmung. Sein Schüler Herri Bles (etwa 1480—1521), gleichfalls ein Sohn 
des Maastals, folgte im allgemeinen diesem Vorbilde, bildet aber auch durch Hinein- 
beziehung phantastischer Architekturen in seine Landschaften und durch seine 
kapriziösen, langgestreckten Figuren einen eigenen Stil aus. W eit gesunder und ur
wüchsiger ist das Talent Pieter Bruerjhels *) (etwa 1525—G9), der in der Antwerpener 
Schule die entschiedene Richtung auf das Volkstümliche vertritt. Aus seinem Ge
burtsdorfe, nach welchem er den Namen führt, jung nach Antwerpen gekommen, 
w ahrte er sich die künstlerische Selbständigkeit auch bei einem Aufenthalte in Italien 
(1553); nach dem Zeugnis von Radierungen und Zeichnungen studierte er in den 
Alpen und jenseits derselben die N atur so eifrig und unbefangen wie in seiner Heimat. 
Landschaft und Volksleben sind die eigentlichen Gegenstände seiner Darstellung. 
Allerdings steht, er diesen Stoffen nicht immer m it rein künstlerischem Interesse 
gegenüber. Den Volksszenen gibt er gern eine moralisierende Tendenz oder faß t 
sie als Illustrationen niederländischer Sprichwörter. Der Landschaft glaubt er 
noch durch Einfügung irgend eines biblischen Vorgangs die Existenzberechtigung

Abb. 3S2 Landschaft m it Viehtrieb von P ieter Brueghel d. A.

geben zu müssen; zum mindesten bring t er im Vordergrund eine ausführliche 
Staffage an (Abb. 382). Auch die Vorliebe für phantastische Spukbilder in der A rt 
des Hieronymus Bosch, dem er geistig am nächsten steht, bezeugt sein vorwiegendes

*) lt. van Bastelaer et G. H. de Loo (G. Hulin), Peter Bruegel l’ancien, son œuvre 
et son temps. Brüssel 1905—1907. Vgl. auch A. L. Romdahl, P. Brueghel der Altere 
und sein Kunstschaffen. (Jahrb. d. österr. Kunstsammlungen XXV, S. 85. Wien 1904.)

L übke, Kunstgeschichte 15. Aufl. Renaissance 20
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Interesse am Inhalt der Gemälde. Aber doch ist seine Beobachtung des Landschaft
lichen so exakt und unbefangen, seine Schilderung des Lebens bei aller Derbheit 
so frisch und lebendig, daß er auf diesen Gebieten als bahnbrechender M eister er
scheint. Keiner hat den organischen Aufbau einer Landschaft so verstanden wie 
er, keiner die Stimmung jeder Jahreszeit, insbesondere auch des Herbstes und 
W inters, so zutreffend ausgedrückt. Brueghels Landschaften sind nicht aus einzelnen 
„Motiven“ zusammengestellt, sondern als Ganzes gesehen und empfunden. Und so 
hat auch er zuerst das Treiben der Menschen in seiner öden A lltäglichkeit erfaßt und 
mit unbefangenerW ahrhaftigkeit dargestellt, noch ohne Feinheit der psychologischen 
M otivierung und daher oft scheinbar karikierend, aber doch voll packender Tragi
komik, wie in dem Bilde der B l i n d e n  m i t  d e m  L a h m e n  als Führer (1568, im 
Museum zu Neapel [Abb. 383]). — Nach seiner Verheiratung im Jahre 1563 siedelte 
Brueghel nach Brüssel über und wurde der Stammvater einer Künstlerfamilie, der 
zunächst seine beiden Söhne Pieter Brueghel d .J. (1564—1638) und Jan Brueghel d .Ä .

Abb. 383 Die Blinden und der Lahme von P ie ter Brueghel d. Ä. (Nach Photographie Anderson)

(1568—1625) angehören, ersterer zum Unterschiede von seinem Vater, dem Bauern- 
hrueghel oft, aber m it wenig Recht, der Höllenbrueghel genannt, letzterer Fluweelen-, 
d. h. Sammetbrueghel. Die Bilder des Vaters wurden namentlich von dem älteren 
Sohne wiederholt und nachgealimt, so daß die Zuweisung der zahlreich, besonders 
in der W iener Galerie, erhaltenen Arbeiten oft unsicher ist. Zu den bedeutendsten 
W erken P ieter Brueghels d.Ä . gehören als Darstellungen figurenreicher biblischer 
Szenen in w eiter Landschaft die K r e u z t r a g u n g  (1564) und der B a b y l o 
n i s c h e  T u r m b a u  (1563), als vorwiegende Landschaften die A l p e n l a n d 
s c h a f t  mit dem S t u r z  S a u l s  (1567), die W i n t e r l a n d s c h a f t e n  mit dem 
bethlehemitischen Kindermord (1566) oder m it den Jägern (um 1567), die V o r 
f r ü h l i n g s l a n d  s c h a f t  mit den Baumfällern, als phantastisch-satirische D ar
stellungen der K a m p f  d e s  F a s c h i n g s  u n d  d e r  F a s t e n  (1559), und als 
einfache Genrebilder die D o r f k i r m e s ,  die S p i e l e n d e n  K i n d e r  (1560) — 
sämtlich in W ien. Sie gehören alle auch erst dem letzten Jahrzehnt von Brueghels 
K unsttätigkeit an, der sich ohne Anregung von außen offenbar langsam aus sich 
selbst heraus zur M eisterschaft entwickelte. Die Popularität, die er immerhin schon
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bei den Zeitgenossen gewonnen haben muß, bezeugen wiederum zahlreiche Kupfer
stiche nach seinen Kompositionen die meist im Verlage des Hieronymus Cock in 
Antwerpen ( f  1570) erschienen s in d 1). Jedenfalls ist durch Brueghel die Land
schaftsmalerei als besondere G attung eingebürgert worden und hat in Antwerpen 
weitere Pflege gefunden. Jakob Grimmer (152G—90), Gillis Mostaert (1534—98), 
Cornelis Molenaer und vor allem Gillis van Coninxloo (1514—1607) sind hier zu 
nennen; dem letzteren wird eine führende Rolle namentlich in der Behandlung des 
Baumschlags, den er zuerst in mehr malerischer W eise zu größeren Massenzusammen- 
zufassen w ußte, zugeschrieben. In M e c h e l n  blühte gleichfalls eine Land
schafterschule, der vor allem die Mitglieder der Künstlerfamilie Valckenburg sowie 
Hans Bol (1534—93) angehören. IhrekünstlerischeH öheerreichte die niederländische 
Landschaftsmalerei erst 
im 17.Jahrhundert; P ie
ter Brueghel w ird nächst 
G érard David und Geert- 
gen von Haarlem als ihr 
eigentlicher Begründer 
gelten müssen.

Jan Gossaert, nach 
seiner G eburtsstadt im .
Hennegau gewöhnlich 
Mabnse genannt, w ar der 
begabte Künstler, der die 
niederländische Malerei 
völlig auf den W eg des 
Romanismus führte. Um 
1470 geboren, seit 1503 
in Antwerpen ansässig, 
begleitete er 1508 den 
Bischof von Utrecht,
Philipp von Burgund, 
nach Italien. Die Bilder, 
welche er vorher gemalt 
hat, wie die A n b e t  u n g 
d e r  K ö n i g e  in Castle 
Howard, die M a d o n n a  
m i t  m u s i z i e r e n d e n  
E n g e l n  (1501) im Mu- Abb. 384 Danae von Jan Blabuse (Gossaert)
seum zu Palermo zeigen
ihn als begabten, technisch hervorragenden Spätling der altniederländischen 
Kunst. Nach seiner Rückkehr is t er völlig italienisiert und m üht sich ab, 
nicht bloß die verkünstelte Spätgotik in den A rchitekturen seiner Bilder durch 
Renaissanceformen zu ersetzen — wie namentlich in dem ehemaligen Prager 
Dombild L u k a s  d i e  M a d o n n a  m a l e n d  (je tz t im Rudolfinum) — , sondern 
auch seinen Gestalten michelangeleske Größe der Formen und der Bewegung 
zu geben. Deshalb führt er auch die Antike in den Stoffkreis der nieder
ländischen Malerei ein und stellt N e p t u n  u n d  A m p h i t r i t e  (1516, Berlin), 
D a n a e  (1527, München [Abb. 384]) in halb italienisch, halb niederländisch schil
lernder Auffassung dar. In seinem S ü n d e n f a l l  (Hamptoncourt und Berlin)

>) Jt. van Bastelaer, Les estampes de Peter Bruegel. Brüssel 1908. Vgl. IV. Haiisen- 
stein, Der Bauern-Bruegel (Klass. Illustratoren VI). Leipzig 1910.
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herrscht eine ähnliche Nachahmung Michelangelos, wie bei den italienischen Manie
risten dieses Zeita lters; m ehrere M a d o n n e n  verraten in der ganzen A rt der Kom
position und der Anordnung im Raum noch mehr als in der Formbildung den über
wältigenden Eindruck Lionardos und Raffaels auf den niederländischen Maler. Uns 
erscheint heute die empfindungslose Mache in diesen W erken unerträglich, so sehr 
wir auch ihre technische Solidität und Tüchtigkeit anerkennen müssen. Nur die 
P o r t r ä t s  Mabuses, wie fast aller dieser M anieristen, vermögen uns zu in ter
essieren: wo die N atur ihnen unm ittelbar vor Augen stand, w ußten sie das den 
Italienern Abgelernte auch frachtbringend und selbständig zu verwerten. Den 
Zeitgenossen aber imponierte gerade das Fremdländische in dem Inhalt wie in der 
Formgebung dieser W erke und die italienisierende Manier wurde fast im Hand
umdrehen Mode. Die niederländischen Maler suchten Italien auf, kopierten hier 
m it Eifer nach den M eisterwerken der K unst und waren in der Heimat bestrebt, 
das neue Evangelium zu verkündigen. Nicht bloß durch Gemälde, auch durch zahl
reiche Kupferstiche, Teppiche usw. wurde die italienische Formensprache verbreitet. 
Der W eltruhm derflandrischen W eberei trugdazubei, Vorlagen italienischer Künstler 
ins Land zu ziehen, die dann weithin umbildend auf den Geschmack einwirkten. 
Die eifrige Pflege humanistischer Gelehrsamkeit und D ichtkunst in den höfischen 
Kreisen und insbesondere an den U niversitäten führte gleichfalls dazu, nur noch 
antike Stoffe als vornehm und fein erscheinen zu lassen. Große Talente unter den 
Malern gingen durch diese Moderichtung der nationalen Kunst verloren. So Bernaert 
ran Orley ( f  1542) ■), der vielseitig tätige Hofmaler der Herzogin M argarete von 
Österreich zu Brüssel, Michiel van Coxie (1497— 1592) u. a. Im Anschluß an Mabuse 
folgten Lambert Lombard (1505—66, in Lüttich tätig) und dessen Schüler Frans de 
Vriendt (Frans Floris [etwa 1517—70]) dieser Richtung. Frans F loris hat als hoch- 

begabterM alerundeinflußreicherLelirerdieK unstA ntw erpens in diesen Jahrzehnten 
beherrscht und in großen Kompositionen, wie dem E n g e l  s t ü r z  (1554, A nt
werpen), dem J ü n g s t e n  G e r i c h t  (Brüssel) mit Michelangelo selbst zu w ett
eifern gesucht. Seine tüchtigen Porträts, wie der F a l k e n  J ä g e r  (Braunschweig), 
vereinigen die niederländische Schärfe der Charakteristik sehr glücklich m it der 
vornehmen A uffassungunddem breiterenm alerisehenV ortragder Italiener. Zu seinen 
Schülern gehören Marten de Vos (1532— 1603), von dem bezeugt ist, daß er eine 
Zeitlang in T intorettos W erk sta tt gearbeitet hat, und die M itglieder der in mehreren 
Generationen tätigen Künstlerfamilie Francken, d iem eist in kleinen, figurenreichen 
Bildern antikisierenden Inhalts den niederländischen Erzählungstrieb zum Aus
druck bringen. A lstüchtigePorträtm aleraus dieserG ruppesindderspäterinD eutsck- 
land tä tige Nikolaus Neuchâtel und die Familie der Fourbus hervorzuheben.

Die h o l l ä n d i s c h e  Malerei des Zeitalters suchte nicht minder eifrig sich 
die italienischen Renaissanceformen zu assimilieren, aber naturgem äß m it noch 
geringerem Erfolge. Der erste Meister dieser Richtung wurde Jan  van Scorel (1495 
bis 1562), ein Schüler des Jakob Cornelisz van Amsterdam, dann aber in U treckt unter 
dem Einflüsse Mabuses weitergebildet. W eite Reisen führten ihn durch Deutsch
land und Italien bis nach Palästina; in Rom machte ihn sein Landsmann Papst 
Hadrian VI. sogar eine Zeitlang zum Aufseher der päpstlichen Antiken. Nach seiner 
Rückkehr (spätestens 1525) nahm er in U trecht natürlich eine hochangesehene 
Stellung ein. Sein frühestes datiertes W erk, der prächtige F l ü g e l a l t a r  der 
Kirche zu Obervellach in K ärnten (1520), entstand auf dem W ege nach Italien und 
ist noch ein gut niederländisches W erk; er zeigt auf dem M ittelbilde in zwangloser 
Komposition die heilige Sippe im Hofe einer ländlichen Besitzung versammelt,

*) M. J . Friedländer, B ernaert van Orley, im Jahrb. d. Kgl. preuß. K unstsam m 
lungen XIX u. XX.
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eine Reihe von charaktervollen Porträtgestalten  wohl ans der Familie des Stifters, 
dessen Schutzheilige St. Christoph und St. Apollonia auf den Flügeln dargestellt 
sind. Aus ihren Typen und der Landschaft des H intergrundes mag man einen Hin
weis darauf entnehmen, daß Scorel vorher in Nürnberg war, wo er Albrecht Dürer 
kennen lernte. Ganz niederländisch sind auch seine vortrefflichen P o r t r ä t s  der 
Agathe von Schönhofen (Berlin und Galerie Doria zu Rom), der Jerusalem fahrer
(Museum zu Utrecht) u. a. In gem äßigter W eise macht der italienische Einfluß
sich in dem klar und ruhig gestalteten Bilde der hl. M a g d a l e n a  (Amsterdam) mit 
einer phantastischen südlichen Landschaft geltend, 
während die eigentlichen H istorien, wie D a v i d  
u n d  S a u l  (Dresden), die K r e u z i g u n g  (1530,
Bonn) u. a., zumeist völlig m anieriert wirken. Zum 
Grotesken gesteigert erscheint diese Manier in den 
Bildern von Scorels Schüler Marten van Heemskerck 
(1498—1574), während der gleichfalls im Anschluß 
an ihn gebildete Anton Mor (-¡- 1578) wieder die 
unverlierbare Kunst der Niederländer im P orträt 
m it jener vornehmen und malerisch wirksamen 
Vortragsweise zu vereinigen w eiß, für welche 
Tizian etwa das M uster aufgestellt hatte.

D ie  n i e d e r l ä n d i s c h e  P l a s t i k  im 15. und 
16. Jah rh u n d ert1) kann m it der glänzenden E n t
faltung der Malerei sich nicht messen, trotz des be
wundernswürdigen Anfangs, der m it den W erken 
Claux Sinters ( \  1411) gemacht war. Ihre Ge
schichte bleibt dürftig, zum Teil auch deshalb, weil 
die Bilderstürm er des 16. Jahrhunderts und der 
Revolution gerade von dem plastischen Bildwerk 
in den Kirchen nur wenig verschont haben. Doch 
sind Reste von Altären und Lettnern in Kirchen und 
Sammlungen erhalten, welche zeigen, daß die Vor
liebe für gedrängten Aufbau und eine Überfülle von 
ornamentalem und figürlichem Schmuck, den uns 
bereits die architektonische Dekoration der nieder
ländischen Renaissance kennen lehrte (vgl. S. 80), 
auch hier maßgebend war. Eine umfassende An
schauung aber von dem hohen Grade der Lebendig- Abb :i85 Broimfigur von Jac<iues 
ke it und Schärfe des Ausdrucks, welche die nieder- de Gerines
ländischen Bildner in ihren Statuen und Statuetten 
erreichten, gewähren die Nachbildungen solcher W erke auf den Tafeln der Maler; ja  
die häufige W iederkehr stein- oder holzfarbener Figuren namentlich auf den Außen
seiten der gemalten Altarflügel beweist, daß für diese die M itarbeit des plastischen 
Bildners im allgemeinen die Regel bildete. Aber auch einzelne erhaltene A rbeiten in 
Holz und Metall, wie die im Museum zu Amsterdam befindliche Reihe der A h n e n -  
f i g ü r c h e n  Herzog Philipps des Guten von Jacques de Gerines (Jacop de Copers- 
lagere) ( f  1462 oder 1463), sind durch Feinheit und Schärfe im Erfassen der Erschei
nung ausgezeichnet (Abb. 385). Noch immer blieb das G r a b m a l  das vorzüglichste 
Arbeitsfeld dieser realistischen Bildnerkunst. Die Tradition der Sluterschen Schule, 
die durch Meister wie Jacques Morel (-j-1459) und Antoine Lemoiturier (-}- 1497) in 
Dijon sich bis ans Ende des Jahrhunderts fortsetzte, w irkte auch auf die eigentliche

•) E. Marchai, La Sculpture et les chefs-d’œuvre de l’Orfevrerie Beiges. Bruxelles 1895.
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niederländische Plastik  zurück. Auf dem steinernen Katafalk ruhend, dessen Seiten 
ein Zug von Trauernden umzieht, erscheint die 1422 in Gent verstorbene Gemahlin 
Philipps des Guten, Michelle de France, in ihrem von Gilles de Blackere und 
Tydeman Maes aus Brügge geschaffenen Grabmal (je tz t in der K rypta der K athe
drale zu Gent). Doch am Grabmal der Isabella von Bourbon, zweiten Gemahlin 
Karls des Kühnen (um 1465), ersetzen geschichtliche Persönlichkeiten die Stelle der 
trauernden Kleriker, und den K atafalk der Tochter Karls, Maria von Burgund 
(-j-1482), in der K athedrale zu Brügge, umgeben, in Rankenwerk gebettet, nur noch 
die W appenschilder ihres reichen Ländererbes. So vollzieht sich auch hier die 
stilistische Fortentw icklung von der Gotik durch den Realismus zu einer nach großer 
Gesamtwirkung strebenden K unst; denn unbestritten beherrscht nun die edle 
ruhende P orträ tgesta lt der Verstorbenen — von Pieter de Bechere aus Brüssel 
1496 —1502 in Bronze gegossen — das Grab der Gemahlin Kaiser Maximilians. Die 
eigentliche Renaissanceepoche der niederländischen K unst gab der Bildnerei neuen 
Aufschwung, wenn sie ihr auch die charakteristische Schärfe der Formenbehandlung 
nahm und die nationale E igenart, wie in der Malerei, durch ein H instreben zu dem 
italienischen Ideal abschwächte. Noch auf dem Übergänge stehen die prachtvollen 
Grabmäler, welche M argarete von Österreich in der K i r c h e  zu B r o u  sich, ihrem 
verstorbenen Gemahl Philibert von Savoyen und ihrer Schwiegerm utter M argarete 
von Bourbon seit 1509 errichten ließ. Auf französischem Boden entstanden, durch 
französische Künstler entworfen, wurden sie doch seit 1512 wesentlich von dem 
Mechelner M eister Ludwig ran Boghem ausgeführt. Die in spätgotischen Formen 
mit reichem M aßwerk und zahlreichen S tatuetten dekorierte Tumba ist nach einer 
auch sonst häufig vorkommenden (französischen?) Manier zweigeschossig und ent
hält außer der realistisch getreuen Porträt.figur des Toten auf einer unteren P latte  
dieselbe G estalt noch einmal im einfachen Sterbekleide. W ahrscheinlich sind gerade 
diese schön und groß, empfundenen Liegefiguren das W erk  des an den Grabmälern 
beschäftigten Konrad Meit, eines in den Niederlanden ausgebildeten W ormsers, den 
wir schon aus Dürers Aufzeichnungen als einen „guten Bildschnitzer“ in Mecheln 
kennen1). Im Schloß zu Mecheln standen einst M armorstatuen der Herzogin Mar
garete und ihres Gemahls von seiner Hand, und in deutschen Sammlungen haben sich 
noch einige kleinere W erke, wie die schöne A labasterstatuette der J u d i t h  im Mün
chener Nationalmuseum, dieBuchsbaumfigürchen A d a m s  u n d E v a s in  Gotha sowie 
Porträtbiisten nachweisen lassen. Selbst in Italien scheint er als Corrado Fiammingo 
(Meister Konrad der Vlame) bekannt gewesen zu sein. Jedenfalls w ar er ein viel
seitiger und seinerzeit hochangesehener Künstler, der für die Renaissancebildnerei 
namentlich in den Niederlanden eine führende Bedeutung in Anspruch nehmen 
darf. Ähnlich vielseitig scheint die Tätigkeit des Bildschnitzers Lancelot Blondeei 
(1495— 1561) gewesen zu sein, von dem der prachtvolle, eine ganze W and füllende 
Kamin im Rathause zu Brügge (1529—31) herrührt. Ein H ofkünstler Karls V., 
Jacques Dubroecq'1), fertig te den in Resten erhaltenen L e t t n e r  von St. W altrud in 
Bergen (Mons) im Hennegau und schuf auch das Grabmal Croy in St. Omer (1538) 
und andere W erke im glänzenden Übergangsstil. So drang seit 1530 etwa die italie
nische Renaissance in die niederländische Plastik  ein, und wenn auch noch 1558 
der Antwerpener Jakob Jongelincx das bronzene Denkmal Karls des Kühnen ( f  1477) 
in der Frauenkirche zu Brügge als Gegenstück zu dem seiner Tochter Maria von 
Burgund (s. oben) in schwächlich gotisierenden Formen ausführte, so is t sein Lands
mann Cornelis Floris (1514—75) wie in seinen Bauten (vgl. S. 79) so auch in seinen 
Bildwerken ( T a b e r n a k e l  zu Leemv 1554) bereits überwiegend reiner Renaissance
künstler. Nur in dem übergroßen Reichtum der Formen und in dem Haften an

>) Vgl. W. Voege im Jahrbuch der Kgl. preuß. Kunstsamml. .XXIX, S. 77.
!) U. Hedicke, Jacques Dubroeucq von Mons. Straßburg 1904.
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mühsamer Detailbildung gibt sieh ein Nachwirken (1er gotischen oder besser der 
nordisch-germanischen Empfindlingsweise deutlich zu erkennen. Der geschichtlich 
bedeutendste unter diesen niederländischen Renaissancebildnern ist Alexander Colin
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aus Mecheln (1526— 1612), der insbesondere auch auf die deutsche Plastik der 
Zeit einen tiefen Einfluß ausübte. Gleich ihm zogen, als die Bilderstürm e und' 
der Kampf gegen die spanische Gewaltherrschaft den N iedergang der Kunst 
herbeiführten, viele seiner Landsleute in die Fremde und verbreiteten den Ruhm 
niederländischer Bildnerei durch ganz Europa.

Schon hundert Jahre zuvor war dies in beschränktem  Umfange durch eine 
besondere Gattung niederländischer Kunstwerke geschehen, die zahlreich exportiert 
w urden: die großen, vielteiligen, reich vergoldeten und bemalten S c h n i t z 
a l t ä r e .  Sie finden sich außer im Lande selbst auch häufig in Deutschland, 
namentlich in den Rheinlanden und dem Ostseegebiet, aber auch in Schweden, 
Frankreich und Spanien. Charakteristisch für sie is t der Aufbau aus zahl
reichen nischenähnlichen A bteilungen, die mit zierlichem spätgotischem Stab- 
und Maßwerk reich dekoriert sind und kleinfigurige, lebhaft bewegte Darstellungen 
enthalten (Abb. 386). Der Altarschrein is t horizontal oder im gotischen Flachbogen 
geschlossen und immer ohne die sonst wohl beliebte Fialenbekrönung. Ein Zu
sammenhang des Schnitzwerks m it den großen Meistern der niederländischen 
Malerei, wie man ihn wohl bei besonders ausgezeichneten Exemplaren — A l t a r  
d e s  C l a u d e  d e  V i l l a  (etwa 1478/79, im Brüsseler Kunstgewerbemuseum) — 
angenommen h a t, läß t sich nicht erweisen. Dagegen kennen wir durch U r
kunden und Namensinschrift einen 1479— 1520 nachweisbaren Brüsseler Bild
schnitzer Jan Borinan, aus dessen Atelier zahlreiche hervorragende A ltäre dieser 
A rt hervorgegangen sind. Sein frühestes erhaltenes W erk ist-der 1493 aufgestellte 
G e o r g s a l t a r  aus Löwen (im Brüsseler Kunstgewerbemuseum), sein spätestes 
der P a s s i o n s a l t a r  der Pfarrkirche zu Güstrow in Mecklenburg (1522 aufge
stellt); die Malereien auf den Außenflügeln dieses imposanten W erkes rühren 
wahrscheinlich von Bernaert van Orley (vgl. S. 404) h e r1). Andere bedeutende 
W erke des Meisters sind in schwedischen Kirchen nachgewiesen w orden2). Sein 
Sohn Pasquier Bor man führte die W erksta tt bis 1539 fort. Auch A n t w e r p e n  
war ein bedeutender M ittelpunkt dieser K unsttätigkeit; A ltäre mit dem Ant- 
werpener Ursprungszeichen, dem eingebrannten „Händchen“, finden sich in Lübeck 
(Abb. 386), Stralsund, Danzig u. a., wohin sie die Verkehrsbeziehungen der Hanse
städte geführt haben. Es handelt sich hier in erster Linie um Erzeugnisse einer 
von gotischer Grundlage aus allmählich zu hoher V irtuosität entwickelten K unst
industrie, die zur Zeit ihrer Blüte, etwa seit 1480, auch für den Export zu arbeiten 
begann. Aber es is t lehrreich zu sehen, wie auch in ihnen — tro tz  der bis zu 
Ende festgehaltenen altertümlichen Grundform und Dekoration — das Streben 
nach malerischer und zugleich einheitlicher W irkung immer entschiedener zur 
Geltung kommt. Als die niederländischen Bildschnitzer, denen sicher jede Be
rührung mit italienischer K unst fehlte, von i n n e n  heraus zur Auf nähme der neuen 
Kunstauffassung der Renaissance herangereift waren, machte der durch die Re- 
formationherbeigefiihrte'W echsel der äußeren Verhältnisse ihrer Tätigkeit einEnde.

Frankreich
D ie  b i l d e n d e  K u n s t  F r a n k r e i c h s  stand im 15.Jahrhundert wie 

seine A rchitektur (vgl. S. 64f.) noch völlig unter der H errschaft der Gotik. Doch 
ein kräftiger Realismus, der niederländisch-burgundischen Kunstweise verw andt 
und durch die W erke Claux Sinters und seiner Schule in Dijon angeregt, gibt ihr

*) F. Schlie, Das Altarwerk in der Pfarrkirche zu Güstrow. Güstrow 1883 (mit 
Lichtdrucktafeln).

J) J. Boosval, Schnitzaltäre in schwedischen Kirchen und Museen aus der Werk
sta tt des Jan Borman. Straßburg 1903.
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seit der M itte des Jahrhunderts das Gepräge und muß als Ausdruck einer selb
ständigen, auf nationaler Grundlage sich entwiclcelndenRenaissance gefaßt werden. 
Am klarsten tr i t t  dies in den W erken der P l a s t i k 1) hervor. Die m ittelalterliche 
Form  des G r a b m a l s ,  die Tumbii m it der ruhenden G estalt des Toten, wurde 
nur allmählich etwas reicher gestaltet, durch Hinzufügung von Statuen an den 
Seitenflächen und Ecken oder auch durch einen darüber aufgebauten Baldachin. 
Die im 14. Jahrhundert begründete Richtung auf individuelle Charakteristik der 
Porträtfigur wird m it verfeinertem Können weiter verfolgt, das allegorische Bei
werk b ietet Anlaß zu mehr idealen Bildungen; in der architektonischen Dekoration 
verdrängen allmählich die italienischen Formen die häufig noch üppig wuchernde

Abb. 387 Grabmal Franz’ II. von Bretagne zu Nantes 
(Nach Photographie A. Giraudon, Paris)

Spätgotik. Doch vollzog dieser Wechsel im Geschmack sich erst um die W ende 
zum 16. Jahrhundert, teilweise wohl unter dem Einfluß einiger in Frankreich tä tiger 
italienischer Bildhauer, wie Francesco Laurana  (vgl. S. 153) u. a. In den G r a b -  
m ä l e r n  zu B r o u  (vgl. S. 406) ist noch nichts davon zu verspüren. Die dabei 
beschäftigten französischen K ünstler Jean l ’erreal (-{- nach 1529) und Michel Colombe 
(-¡- um 1515) gehören zu den berühmtesten Bildhauern ih rer Zeit und erscheinen 
bei anderen Gelegenheiten auch in Verbindung m it der italienischen Richtung. So 
in ihrem Hauptwerk, dem G r a b m a l  F r a n z ’ II. von Bretagne in Nantes (1507), 
wo ein Geronimo da Fiesole die Renaissanceornamentik ausführte, während Perréal 
den Entwurf, Colombe die Statuen lieferte. Das stattliche W  erk (Abb. 387) is t typisch 
für das Prunkgrab der Zeit. Die beiden vornehm-schönen Grabfiguren des H er
zogs und seiner G emahlin M arguerite de Foix ruhen m it betend gefalteten Händen,

') L. Gonse, La sculpture française du XIV' au XIXe siècle. Paris.
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Engel halten ihnen das Kopfkissen; an den Seiten der Tumba sind A postelgestalten 
in Nischen und Halbfiguren von Trauernden in Rundmedaillons angebracht, an den 
vier Ecken halten die edlen Gestalten der vier Kardinaltugenden W acht. Michel 
Colombe'), der in Tours ansässig war, schuf, ganz im Geiste der burgundischen 
Skulptorenscliule, auch sonst manches W erk voll scharfer Charakteristik und 
hohen Form engefühls; das G r a b m a l  d e r  R o b e r t e  L e g e n d r e  (-j- 1522, im 
Louvre), das bemalte R e l i e f  de s  hl. G e o r g  im D r a c h e n k a m p f  (1508/09, aus

Abb. 388 Grabmal Ludwigs XII. in St. Denis

Schloß Gaillon im Louvre), mehrere Madonnenstatuen und bemalte A ltäre in 
Städten der Touraine werden ihm zugeschrieben. Die italienische Renaissance hat 
an diesen A rbeiten noch keinen anderen Anteil, als daß ihr teilweise die Orna
mentik entlehnt ist. Ähnliches g ilt von der Bildhauerschule von R o u e n ,  deren 
bedeutendstes W erk  das 1516—25 geschaffene W a n d g r a b  der beiden Kardinale 
von Amboise von Roland Leroux ist, und von dem in Lothringen tätigen L i gier 
Rieh ier (1500—57), dessen strenger Realismus in W erken wie seinen drei R e l i e f s  
a us  d e r  P a s s i o n  C h r i s t i  an einem A ltar in Hatton-le-Chatel und einer G r a b 

1) P. Vitry, Michel Colombe. P aris 1900.
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l e g u n g  in der Kirche St. Etienne zu Saint-Mihiel besonders zum Ausdruck kommt. 
Die Tradition der burgundischen Schule g ib t noch dem großen J ü n g s t e n  
G e r i c h t  im Giebel von St. Michel zu Dijon 
von Hugues Sambin charaktervolle Bestimmt
heit bei durchweg malerischer Auffassung.
Besonders aber in W erken der inneren kirch- 
lichen A usstattung(Chorschranken in Chartres 
und Albi, Schranken und Gestühl in Amiens 
150S und 1531) hielt sich nicht bloß die 
gotische Form engebung, sondern auch der 
nationale Realismus bis weit ins 16. Jah r
hundert hinein.

Doch in der höfischen Kunst siegte die 
Renaissance. Den Übergang erläutert das 
große P r a c h t g r a b  L u d w i g s  XII. u n d  
s e i n e r  G e m a h l i n  in der Abteikirche von 
Saint Denis (1516—31 [Abb. 3S8]). Es entstand 
durch die oberitalienische Kiinstlerfamilie 
Giusti (Juste),von  der zwei Mitglieder, Antonio 
(1479—1519) und Giovanni (1485—1549) in 
Tours nachweisbar sind. Nach der W eise 
oberitalienischer Fürstengräber (vgl. S. 143) 
erhebt sich eine zierliche Renaissancepfeiler
halle, in deren BogenöfTnungen die Gestalten 
der Apostel s itzen ; die Allegorien der vier 
Kardinaltugenden thronen an den Ecken des 
Sockels. Oben knien betend die ausgezeich
neten Porträtgestalten  des königlichen Ehe
paares, unten liegen dieselben auf der Bahre, 
nur m it dem Leichentuch bekleidet. Italie
nischer Formsinn und nordische Empfindung 
haben sich hier untrennbar durchdrungen.
Noch großartiger in der Anlage ist das G rab.- 
m al F r a n z ’ I., seiner Gemahlin und seiner 
Kinder in St. Denis, 1548—59 von dem 
Architekten Philiberl de l’Onne (vgl. S. 68) in 
Gemeinschaft m it PierreBontemps und anderen 
Bildhauern errichtet. H ier nimmt der Aufbau 
die G estalt eines Triumphbogens an, auf dessen 
A ttika die M itglieder der königlichen Familie 
knien, sorgfältige, etwas glatte  W erke voll 
liebenswürdiger W ahrheit der Beobachtung.

Um die M itte des 16. Jahrhunderts ge
langte, in engem Zusammenhänge mit- der 
gleichen W endung in der A rchitek tur, die 
Renaissance in der französischen Plastik völlig 
zum Durchbruch. Jean Gottjon (etwa 1510 
bis 1568), der Genosse Lescot$ am Louvrebau 
(vgl. S. 68) is t ih r H auptm eister'). Seine An
fänge weisen vielleicht auf die Normandie und

’) F. Vitt'!/, Jean Goujon. Paris 1908. Abb. 389 Relief von Jean Goujon
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damit in die Nähe der Niederländer. In Rouen w ird ihm u. a. das stattliche
W a n d g r a b  des Herzogs Louis de Brézé (-¡- 1531) in der K athedrale zuge
schrieben, bei dem vor allem die G estalt des Verstorbenen, im Starrkram pf des 
Todes dargestellt, eine Meisterschöpfung ist. In Paris sind .seine frühesten Arbeiten 
die R e l i e f s  vom Lettner der Kirche St. Germain FAuxerrois (1540—44) mit

den Evangelisten und einer Grablegung Christi (je tz t 
im Louvre). Um 1550 entstanden die Reliefs einer 
B r u n n e n l o g g i a  an der Kirche des Innocents 
(je tz t im Louvre [Abb. 389]), in denen Goujons 
eigenartiges Schönheitsideal bereits vollständig aus
gebildet erscheint. Im Streben nach Zierlichkeit gibt 
er seinen Figuren überschlanke Proportionen, aber er 
weiß sie auch anziehend und vornehm zu gestalten 
und beherrscht m eisterhaft den Stil des Flachreliefs. 
Am Louvrebau selbst w erden ihm u. a. die im 
Schweizersaal einen Balkon tragenden K a r y a t i d e n  
zugewiesen, die beweisen würden, daß er auch archi
tektonisch groß zu gestalten w ußte. Als sein H aupt
werk gilt die Statue einer r u h e n d e n  D i a n a  
vor einem Brunnen aus dem Schlosse zu A net (1548, 
je tz t im Louvre [Abb. 391]); auch hier t r i t t  die 
Eleganz der Linienführung und aristokratische Fein
heit der Formen als Ziel des Künstlers hervor. Sein 
Schüler Germain Pilon (etwa 1535—90) steh t ihm 
darin nicht nach : die Gruppe der (bekleideten) d r e i  
G r a z i e n  m it einer Bronzeurne, in der einst das 
Herz Heinrichs II. auf bew ahrt wurde (Louvre),' und 
eine M a d o n n a  in N otre-D am e zu Le Mans 
(Abb. 390) sind für ihn und diese ganze höfische 
K unst charakteristische W erke. Ein leicht konven
tioneller Zug schleicht sich bereits ein und nimmt 
seinen Darstellungen ernster Vorgänge, wie dem sonst 
vortrefflich komponierten Bronzerelief der G r a b 
l e g u n g  im Louvre und den Gestalten seiner G r a b 
m a l e  r  Heinrichs II. in St. Denis (1565—83) und 
des Kanzlers René de Birague im Louvre (1574) 
die rechte überzeugende W ahrheit. Doch bleiben die 
P orträ ts der Lebenden und der Toten, welche auch 
je tz t noch im Leichentuch auf dem Sarkophag 
ruhend dargestellt zu werden pflegen, von packender 
realistischer Kraft erfüllt. Auf diesem Gebiet liegt 
auch die Stärke der bereits ins 17. Jahrhundert hin

überleitenden Nachfolger, wie Barthélémy Prieur (etwa 1550—1611), Pierre Biard  
(1559—1609) u n d . Michel Bourdain (1579—1640).

D ie  f r a n z ö s i s c h e  M a l e r e i  des 15. Jahrhunderts ■) blieb noch ohne 
größere Bedeutung, fast ganz auf die B u c h m a l e r e i  beschränkt und von der 
niederländischen K unst beeinflußt. Dies g ilt namentlich von der S c h u l e  d e r  
P r o v e n c e ,  die unter dem Protektorate des kunstsinnigen Königs René von 
Anjou (-¡-1480) blühte. Neben zahlreichen Miniaturen entstammen ihr einige

Abb. 390 Madonna 
von Germain Pilon

*) H. Bouchot, L'Exposition îles Primitifs Français. La Peinture en France sous 
les Valois. Paris 1904. — Doch vgl. dazu M. J. Friedländer im „Museum“ IX, 45.



Abb. 392 Triptychon zu A ix von Nicolas Froment 
(Nach Photographie Bruckmann)
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m it niederländischer Feinheit durchgeführte Triptycha, wie das m it der. A u f  - 
e r w e c k u n g  d e s  L a z a r u s  (1461, Uffizien zu Florenz) und das m it dem 
B r e n n e n d e n  D o r n b u s c h  (1475, K athedrale zu Aix), als deren Meister 
Nicolas Frontent genannt wird (Abb. 392). Miniatur- und Tafelmaler zugleich ist 
auch Jean Fouquet (etwa 1415—80), der Hauptm eister der S c h u l e  v o n  T o u r s .  
E r w ar um 1443 in Rom tä tig  und kennt daher die italienische Frührenaissance, 
ihre A rchitektur, ihre gesetzmäßige Perspektive und ihr Streben nach dem Bildnis 
und der Landschaft. In seinen m eisterhaften Miniaturen kommt dies alles zum 
Ausdruck. Das G e b e t b u c h  f ü r  E t i e n n e  C h e v a l i e r  ( f  1474, je tz t in 
Chantilly (Abb. 393]) ist sein bedeutendstes W erk in der B uchm alerei, das 
D i p t y c h o n  m it der Madonna und dem Bildnis desselben Stifters (aus Melun, 
die Teile in Antwerpen und Berlin) sowie die P o r t r ä t s  Karls VII. und des 
Guillaume Jouvenel des Ursins zeigen ihn nicht in gleicher Vollendung, aber 
doch voll Feinheit und Geschmack auch als Tafelmaler. Der H auptm eister der 
S c h u l e  v o n  A m i e n s  ist der als „Enlumineur“ (Buchmaler) hochgefeierte 
Simon Marmion ( f  1489), dem die prachtvolle B i l d e r h a n d s c h r i f t  der 
Chronik von St. Denis in der kaiserlichen Bibliothek zu Petersburg zugeschrieben 
werden kann. Sie wurde im Aufträge des Guillaume Filastre, Abts von St. Berlin 
in St. Omer, für den H erzog Philipp den Guten von Burgund ausgeführt. Eine

Stiftung desselben Abtes 
w ar der m it silbernem 
Bildwerk gefüllte A l t a r 
s c h r e i n  (1459), dessen 
Flügel mit Darstellungen 
aus dem Leben des hl. Ber
lin sich teils in Berlin, 
teils in London befinden; 
sie dürfen gleichfalls als 
W erk Mannions gelten 
und sind durch liebens
würdige Anmut der E r
zählung bei fortgeschrit
tener Formensprache und 
besonders feinfühliger 
Raumbehandlung aus
gezeichnet *). Der her
vorragendste V ertreter 
der national - französi
schen Malerei neben und 
nach Fouquet aber ist 
der sog. Meister von 
M oulins, auch „Maitre 
des Bourbons“ genannt

Abb. 393 Einsegnung: der Apostel aus dem Gebetbuch für Etienne 1n n , 
Chevalier von .Teau Fouquet 1904.

’) Mgr. Dehaisne, 
Recherches sur le retable 
de St. Bertin et sur Simon 
Marmion. Lille et Valen
ciennes 1892. Vgl. .S’. Bei- 
nach, Monuments et Mé
moires Piot XI. Paris
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und von manchen For
schern mit dem oben 
(S. 409) erwähnten Jan 
Perreal identifiziert.
Sein H aup tw erk , der 
wundervolle F l ü g e l -  
a l t a r  in der Kathe
drale zu Moulins mit 
der von Engeln ange- 
beteten und gekrönten 
Madonna im M ittel
bilde , den knienden 
Stiftern Pierre de Bour
bon und Anne de Beau
jeu  auf den Seiten
tafeln bew eist, daß 
auch dieser Künstler 
eng m it der nieder
ländischen Malerei zu
sammenhängt , deren 
besten Meistern er 
gleichkommt. Konnten 
doch W erke seiner 
Hand wie der kniende 
S t i f t e r  m i t  d e m  
hl .  V i k t o r  (im Mu- 

' seum zu Glasgow) 
oder das B i l d n i s  des
Kardinals Charles de .........  „ __  . Abb. 3M Fortuit Franz I. von Jean Clouet
Bourbon im Germani
schen Museum früher
dem Hugo van der Goes zugeschrieben werden! Doch von dem konsequenten 
niederländischen Realismus scheidet den „Meister von Moulins" wie Fouquet und 
andere spezifisch französische Maler das angeborene Gefühl für Schwung und 
Grazie der Linie, sowie die Freude an höfisch elegantem W esen und eine Z art
heit des Ausdrucks, die bisweilen an das Empfindsame streift.

Den Zusammenhang mit den Niederlanden, den alle diese W erke verkünden, 
verlor die französische Malerei auch im 16. Jahrhundert nicht. Jean Clouet (etwa 
1485—1540), den Franz I. 1518 als Porträtm aler an seinen Hof berief, stammte 
aus Brüssel. Ihn m it dem sog. „ Meister der iceiblichen Halbfigurmu zu identifizieren, 
haben w ir anscheinend kein R echt '). Doch gib t es keine sicher beglaubigten Bilder 
von Clouet, wenn ihm auch eine Anzahl trefflicher Porträtzeichnungen (in Rötel 
ausgeführt, Schloß Chantilly), die Miniaturen einer Handschrift des Guerre Gallique 
in der Pariser Nationalbibliothek, und das stattliche, koloristisch sehr w irkungs
volle Bildnis Franz’ I. im Louvre (Abb. 394) mit W ahrscheinlichkeit zugeschrieben 
werden. Sein Sohn François Clouet (um 1500—72) arbeitete m it etwas eingehenderer 
geistiger und stofflicher Charakteristik in seinerW eise fort; die Verwechslung mit 
Holbein, der seine Bildnisse früher häufig anheimfielen, tu t ihnen aber zu viel Ehre 
an, sie sind dafür zu dünn und m att. Von seinen Historienbildern ist leider keines

*) F. Wiekhoff im Jahrb. d. österr. Kunstsammlungen XXII (1901). Vgl. E. Moreau- 
Nélaton, Les Clouet. Paris 1908.
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erhalten, so daß uns dieser Zweig der französischen Malerei im 16. Jahrhundert 
heute völlig im Banne der Italiener erscheint. Nur der vielseitig, auch als 
Bildhauer, Glasmaler und Kupferstecher tä tige  Jean Cousin (1502—89) bewahrt, 
soweit seine Kompositionen zu Glasgemälden ein Urteil begründen, einige 
Selbständigkeit wenigstens in der Vorliebe für das Erschreckliche, Schauder
erregende; in seinem einzigen beglaubigten Tafelgem älde,' dem J ü n g s t e n

Abb. 395 Weltgericht von Jean Cousin

G e r i c h t  (Louvre [Abb. 395]), zeigt er dagegen bereits Einflüsse der italienischen 
Manieristen, welche die französische Malerei der zweiten H älfte des Jahrhunderts 
völlig beherrschen.

Nachdem die Berufungen Lionardos (1516) und Andrea del Sartos (1518) 
resultatlos verlaufen waren, gewann Franz I. als eifriger Freund der italienischen 
Renaissance im Jahre 1530 eine Schar von italienischen Malern der nachklassi
schen Epoche, hauptsächlich um sein neugestaltetes Schloß Fontainebleau von 
ihnen ausschmiicken zu lassen. Diese Künstler — namentlich der F lorentiner
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Abb. 396 Triptychon von Nardon Penicaud

Giambattista di Jacopo, genannt il Bosso (1494 — 1541), ein Nachahmer 
Sartos und Michelangelos, der Bolognese Francesco Primaticcio (1504—71)1), 
der unter Giulio Romano in Mantua ge
arbeitet hatte, und — seit 1552 — der ihm 
engverbundeneiVi'ccoi'o dell’ Abba/y-(löl2~7l), 
gewöhnlich unter dem Namen der „Schule 
von Fontainebleau“ zusammengefaßt, haben 
ihrer dekorativen Aufgabe in glanzvoller 
W eise genüg t, durch ihre dominierende 
Stellung in der königlichen Gunst aber das 
Aufkommen einer selbständigen französi
schen Malerei auf lange Zeit verhindert.
Die Macht ihres Beispiels prägte der gan
zen französischen Kunst bis zum Beginn 
ihres neuen Aufschwungs im 17. Jahr
hundert den Stempel des italienischen Ma
nierismus auf.

D a s  f r a n z ö s i s c h e  K u n s t 
g e w e r b e  der Renaissancezeit besitzt zum 
Teil eine größere allgemeine Bedeutung als 
die gleichzeitige Malerei. In der seit alters 
gepflegten T e p p  i c h  w i r k  e r  ei  allerdings 
hatte schon während des 14. Jahrhunderts 
Paris den Vorrang an Arras und Brüssel 
abgegeben, und der französische Ursprung 
der zahlreich erhaltenen Prachtw erke (in den 
Kathedralen zu Sens, Reims, P aris, Aix, 
im Musée Cluny u. a.) ist zuweilen zweifel

*) L. Dimier, Le Primatice. Paris 1900. Abb. 397 Emailkanne von Limoges
Lübke,  Kunstgeschichte 15. Aufl. Renaissance 27
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Abb. 398 Schüssel von Bernard Palissv

haft. Aber die G l a s m a l e r e i  
blühte w eiter fort und hat im 
15. und 16. Jahrhundert eine er
staunliche Fülle herrlichster 
Arbeiten geschaffen; selbstver
ständlich m acht sich auch hier der 
niederländische Einfluß geltend, 
namentlich in den nördlichen 
Provinzen. Die Kathedralen zu 
Evreux, Bourges, LeM ans, Quim- 
p e r , St. Severin zu P a ris , die 
Kirchen von Rouen und Beauvais 
sind besonders reich an solchen 
W erken.

Einen besonderen Rulim 
des französischen Kunstgewerbes 
macht die E m a i l  m a l  e r  e i  aus, 
die in Limoges vorzügliche Pflege 
fand. Nachdem die m ittelalterliche 
Technik des „Grubenschmelzes“ 
zugrunde gegangen, begann gegen 

das Ende des 15. Jahrhunderts ein neuer Aufschwung durch das Verfahren des sog. 
„Maleremails“,wobei ohneZuhilfenahme vonM etallumrissendieFarbenauf der glatten 
Fläche aufgetragen und angeschmolzen werden. Als ih r Begründer erscheint Nardon 
Penicaud ( f  nach 1530), dessen Nachfolger neben denen aus den Familien Limousin, 
Beymond, Courteys die Technik bis gegen Ende des 16. Jahrhunderts fortgepflanzt 
haben. Als die berühm testen Maler werden Leonard Limousin  (um 1505—75), Jean 
Penicaud (um 1510—90) und Pierre Beymond (nachweisbar 1534—82) genannt. Die 
Arbeiten, in älterer Zeit meist kleine Triptychen (Abb. 396) und andere Gegenstände 
des kirchlichen Gebrauchs, später auch Kannen (Abb. 397), Schalen, Schüsselnu. dgl., 
sind kompositionell meist in 
Anlehnung an Kupferstich
vorlagen , namentlich auch 
solche von deutschen Mei
stern, wie Schongauer, Dürer 
u. a., geschaffen,beanspruchen 
aber durch die Feinheit in der 
W ahl der Farben und deren 
leuchtende W irkung eigenen 
Kunstw ert. Eine längere 
Zeit in Mode gebliebene Ge
schmacksrichtung führte die 
Manier der Grisaillemalerei in 
W eiß und Grau auf schwar
zem Grunde ein.

Zu selbständiger Bedeu
tung gelangte auch die fran
zösische F a y e n c e k u n  s t 
durch die erfinderische Tä
tigkeit des genialen Bernard 
Palissy (etwa 1510—90). Die
Bekanntschaft mit den italie- Abt). 399 Schüssel von BernarJ Palissy
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nisclien Majoliken führte zu mannigfachen Nachahmungen ohne besonderen W ert; 
e rst Palissy gelang es, m it einer neuen Technik auch neue künstlerische Formen zu 
gewinnen. E r verwendete in der Masse gefärbte durchscheinende Glasflüsse, und 
zwar zur Bemalung aufgelegten Reliefschmucks, der bei ihm meist aus N atur
abgüssen von Schalentieren, Schlangen, Fischen, Insekten, Steinen usw. (rustiques 
figulines) besteht (Abb. 398). Später wandte er sich auch figürlichen Darstellungen 
und rein ornamentalen Bildungen zu, wobei ihm zuweilen die hochentwickelte 
G o l d s c h m i e d e k u n s t  oder die fein reliefierten Zinngefäße seines Landsmannes 
François Briot als Muster dienten (Abb. 399). Auch die seltsamen, während der 
ersten Hälfte des 16. Jahrhunderts in S t. P o r c h a i r e  im Poitou entstandenen 
Fayencen, früher Henri-II- oder Oiron-Fayeneen genannt, müssen als eine zeit
weilig sehr beliebt gewesene Spezialität der französischen Keramik erwähnt werden.

Spanien und P ortugal
In der bildenden Kunst der spanischen Halbinsel berschte wie in ihrer Archi

tek tu r das ganze 15. Jahrhundert hindurch unbestritten die Gotik. Überdies wurden 
gerade die wichtigsten Aufgaben, wie es scheint, in die Hände ausländischer, zumal 
flandrischer und burgundisclier Künstler gelegt. Daher stammt wohl die Vorliebe 
für hohe, vielseitige S c h n i t z a l t ä r e  (Retablos), welche die Spanier mit den 
germanischen Völkern teilen (Abb. 401). Ein Prachtw erk dieser A rt ist der H o c h 
a l t a r  der K athedrale von Sevilla, seit 1482 von einem niederländischen M eister 
Dancart ausgeführt; das ähnlich reiche C h o r g e s t ü h l  schuf derselbe Meister 
seit 1475 zusammen mit dem Spanier Nufro Sanchez. Ein Meister Philipp Vigarni

Abb. 400 Holzkanzel im Dom zu Coimbra
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(-¡-1543), dessen Beiname de Borgonia Schule oder H erkunft bezeichnet, hat in 
B u r g o s  bedeutende W erke dieser niederländischen Richtung hinterlassen. In 
Portugal entstand um 1495 der großartige H o c h a l t a r  der alten K athedrale 
von C o i m b r a  im niederländischen Stil durch Olivel de Gand (aus Gent), der bis 
1509 auch das Prachtgestühl des neuen Kapitelraums an der Rundkapelle des

Christusordens in T h o m a r  schuf. Ganz ähnlichen Charakter träg t die noch 
völlig gotisch empfundene, aber in Renaissanceformen durchgeführte geschnitzte 
H o l z k a n z e l  des Doms zu Coimbra (Abb. 400). Kein anderes Bild zeigt die 
reich entw ickelte G r a b  p l a s t i k  der Zeit, deren bedeutendste Leistungen die 
Arbeiten des Gil de Siloe (nachweisbar 1486—99) in der Kartause Miraflores 
(Grabmäler König Johanns II., seiner Gemahlin und seines Sohnes) sind.

Abb. 401 Spanischer Schnitzaltar des XV. Jahrhunderts im Museum zu Valladolid
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H ier aber setzte auch zuerst das siegreiche Vordringen des italienischen Stils 

ein, den viele ins Land gezogene Künstler einbürgerten. Schon 1491—99 w ar Andrea 
Sansovino (vgl. S. 249) am Hofe von Portugal tä tig  gewesen, nun folgten immer 
zahlreicher florentinische und oberitalienische Marmorbildner, So wurden die Grab- 
mäler des Königspaars, Ferdinands und Isabellas, in der Capilla real zu Granada 
(nach 1504) dem Florentiner Domenico Fancelli ( f  151S) anvertraut; so entsprang 
der kurzen T ätigkeit (1519—22) seines Landsmannes Pietro Torrigiani in Spanien 
die lebensvolle Terrakottafigur des h l. H i e r o n y m u s  im Museum zu Sevilla. 
Aber auch einheimische Bildhauer, vor allem Bartholome Ordoniez (•{-1520?) und 
Alonso Berruguete (1486—1561) gaben sich nun rückhaltlos dem italienischen 
Renaissancestil hin. In den W erken Berruguetes, der Plastiker und Maler zugleich 
war, lassen sich die Nach
wirkungen aller großen 
italienischen Künstler 
von Donatello bis Michel
angelo und Raffael ver
spüren, deren W erke er 
von 1503—20 in Florenz 
und Rom studiert hatte.
U nter seinem Einfluß 
wurde auch der noch 
immer beliebte Retablo 
in die Form des ita
lienischen Renaissance
tabernakels Ubergeführt.
(Abb. 402). Der H o c h 
a l t a r  im Colegio mayor 
de Santiago zu Sala- 
manca m it Skulpturen 
und acht großen Ge
mälden aus dem Leben 
Christi (1 5 2 9 - 31). und 
das C h o r g e s t ü h l  der 
Kathedrale zu Toledo 
(1539 -  48) sind seine 
Hauptwerke. Neben ihm 
g ilt Gaspar Becerra (1520—70) als der w ichtigste V ertreter der Renaissance
plastik in Spanien, der eine große Anzahl von Schülern heranbildete.

Die spanische M a l e r e i  des 15. Jahrhunderts zersplittert sich in eine Anzahl 
von Lokalschulen, die zumeist durch das Überwiegen des italienischen oder nieder
ländischen Einflusses oder eine Vermischung beider Richtungen charakterisiert 
werden. Seit dem Beginn des 16. Jahrhunderts herrscht der italienische Import 
vor und die Maler suchen wie die Plastiker ihre Schulung in Italien selbst. 
Berruguetes Zeitgenosse Vincente Juan M acip , gen. Juan de Juanes in Valencia 
(etwa 1507—79) hatte gleichfalls in Italien studiert und sich der R ichtung Raffaels 
angeschlossen, ebenso wie der Sevillaner Luis de Vargas (1502—68), der aber doch 
in seinen Bildern (Geburt Christi 1555, sog. „Genealogie C hristi“ 1561, in der 
K athedrale zu Sevilla) spanische Typen für die Madonna und die Heiligen ein
führt. Noch mehr Spanier blieb Luis Morales ( f  1586 in seiner G eburtsstadt 
Badajoz), der niemals den Boden der Heimat verließ und auch in dem, was er der 
Fremde verdankt, mehr nach dem Norden hin gravitiert. E r muß als der früheste 
spanische K ünstler von entwickelter E igenart betrachtet w erden; die Spanier
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nennen ihn ,il divino1, 
„denG öttlichen“. In sei
nen Bildern, die mit Vor
liebe die Passion Christi 
darstellen (Abb. 403), 
kommt der Zug  ekstati
scher Hingebung-, der die 
spätere spanische K unst 
charak teris iert, bereits 
deutlich zum Ausdruck 
neben manchem R est 
altertüm licher Befan
genheit.

U nter den spani
schen Künstlern, welche 
sich um denM adrider Hof 
gruppieren, aber neben 
den zahlreichen Italie
nern, die Philipp II. in- 
wie außerhalb seinesLan- 
des b eschäftig te , doch 
nur den zweiten Rang 
einnehmen, sind die Por
trätm aler Alonso Scinchcz 

.... ™ t. ,, Coello (etwa 1515—90)Abb. 403 Lcce Homo von Luis Morales •, • «  i .o  rund sein Schüler Juan  
Pantoja de la Cruz (1551

bis 1G09) zu nennen, sowie der Maler des Escorial, Juan Fernandez Navarrete 
(etwa 1526—79), der an dem Vorbilde Tizians sich zu größerer F reiheit entwickelte.

Einer der bedeutendsten Maler des Jahrhunderts is t der Valencianer 
Francisco de Ilibalta  (um 1555— 1628), der, von Anregungen durch die großen 
Italiener ausgehend, zu w irklicher Selbständigkeit und nationaler E igenart 
gelangte. Ähnliches g ilt von Juan de las Roelas (1558—1625) zu S ev illa , der 
bereits als ein unm ittelbarer Vorläufer des großen Murillo gew ürdigt werden muß.

In P o r t u g a l  blieb der niederländische Einfluß länger vorherrschend. In 
Frey Carlos, der etw a 1517—40 in Evora tä tig  war, scheint ein aus den N ieder
landen selbst stammender Meister nachweisbar, und auch der etw a gleichzeitige 
Valesco da Coimbra verleugnet keineswegs seinen Zusammenhang m it der K unst 

Memlings und seiner Nachfolger.

D eutschland
Die Geschichte der deutschen Kunst im 15. und 16. Jahrhundert muß be

gonnen werden mit einem Hinweis auf den neuen Kunstzweig des K u p f e r s t i c h s  
und H o l z s c h n i t t s ,  der für kein anderes Land so große B edeutung gewonnen hat 
wie für Deutschland *). Denn w eder die italienischen noch die niederländischen 
Künstler haben in solchem Umfange diese Techniken benutzt, um selbständige 
Ideen und Formgedauken zum Ausdruck zu bringen. Der italienische Kupferstich

*) P. Kristeller, Kupferstich und Holzschnitt in vier Jahrhunderten. 2. Aufl. 
Berlin 1911. — Kupferstiche und Holzschnitte alter Meister in Nachbildungen der 
Reichsdruckerei herausg. von F. Lippmann. Berlin 1889—1910 (10 Mappen). — Pu
blikationen der Graphischen Gesellschaft. Berlin 1907 ff.
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is t abhängig von den W erken der Maler und dient zum großen Teil bloßen Repro
duktionszwecken ; von den niederländischen Künstlern hat ihn nur Lukas von Leyden 
eifrig gepflegt und dies vorwiegend unter deutschem Einfluß. Der H olzschnitt 
außerhalb Deutschlands hat fast gar keine selbständige Bedeutung, sondern t r i t t  an 
Stelle der Miniaturmalerei beim Schmuck des Buches. Die deutschen K upferstiche 
und Holzschnitte sind dagegen überwiegend Originalarbeiten, für diese Technik 
geschaffen und nur in ihr ausgeführt. Es bestand offenbar eine W ahlverw andtschaft 
zwischen dem deutschen Kunstgeiste und diesen beiden graphischen Verfahrungs- 
arten, die der Buchdruckkunst, dem wichtigsten B eitrag des deutschen Geistes 
zur K ultur der Menschheit, wesensgleich sind; in ihrer Pflege drückt sich für das 
deutsche Kunstgebiet der Gegensatz gegen das M ittelalter aus. W ar die ganze 
mittelalterliche Kunst durchaus auf die Farbe begründet, bei aller inhaltlichen 
Bedeutung also auf ein sinnlich wirksames Moment, so wurde hier zum erstenmal 
eine Kunsttechnik geschaffen, die prinzipiell auf farbige W irkung verzichtete, in 
dem reinen Gegensatz von Schwarz und W eiß ihr Ausdrucksmittel fand. Das ent
sprach der uralten Vorliebe für das graphische Linienspiel, welche die germanische 
K unst charakterisiert, es entsprach aber auch der Neigung zum Gedankenhaften, zum 
innerlich Bedeutungsvollen, die als Erbteil des deutschen Geistes zu keiner Zeit 
mehr nach Ausdruck verlangte, als im Jahrhundert der Reformation. I s t doch 
die ganze deutsche K unst der Zeit von dieser Neigung beherrscht: sie steht an 
Klarheit und Schönheit hinter der italienischen, an W ahrheit und Feinheit hinter 
der niederländischen meist zurück, aber sie übertrifft beide durch die W ärme und 
Tiefe des Gefühls, oft auch der Ideen, mit der sie ihre Schöpfungen beseelt. — 
Echte Kinder der Zeit sind Kupferstich und Holzschnitt auch durch ihre V o l k  s- 
t ü m l i c h k e i t ,  die sich auf die vergleichsweise billige Herstellung und dieM öglich- 
keit w eitester Verbreitung gründete. Von einem Original konnte eine hohe Zahl fast 
gleichwertiger Abzüge genommen werden, der W issensdrang, die steigende Lust

Abt. J04 Christi Geburt. Holzschnitt aus der ersten Hälfte des XV. Jahrhunderts
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an der Anschauung aller 
Dinge dieser W elt wurden 
befriedigt; auch an kul
turgeschichtlicher W ich
tigkeit stehen also diese 
graphischen Techniken 
dem Buchdruck fast gleich.

Die ältere und primi
tivere von beiden ist der 
H o l z s c h n i t t 1), hervor
gegangen wohl aus dem 
gewerblichen Verfahren 
des Zeug- u. Modeldrucks, 
wobei erhaben in eineHolz- 
tafel geschnittene Muster 
m it Darbe bestrichen und 
abgedruckt wurden. Die 
eigentliche „ Erfind ung “ 
des H olzschnittes, die 
sicher über den Anfang des 
15. Jahrhunderts hinab
reicht, w ar gem acht, so
bald man eine solche Holz
tafel, etwa m it einer bild
lichen D arste llung , zum 
Zweck des vielfältigen Ab
drucks auf Pergam ent oder 

Abb. 40j Kupferstich vom Jahre 1446 Papier herstellte (Abb.
404). Die F iguren sind in

dicken Umrißlinien geschnitten, anfänglich noch auf Bemalung m it der Hand pder 
durch aufgelegte Schablone berechnet. Schon früh finden sich H olzschnitte m it 
einer aus demselben Block geschnittenen U nterschrift — die unmittelbaren Vor
läufer des Druckes m it beweglichen Lettern. Ganze Folgen solcher Holzschnitte, 
zu Büchern vereinigt, die sog. B l o c k b ü c h e r 2), fanden weite Verbreitung. Sie 
stellen in der W eise der m ittelalterlichen Theologie die Geschichten des Neuen 
Testam ents in Parallele mit denen des Alten dar (die sog. A r m e n b i b e l ,  ähnlich 
der H e i l s s p i e g e l )  oder schildern den Kampf des Menschen auf seinem Sterbebette 
gegen die bösen Geister (Ars  m o r i e n d i )  u. ä. Diese W erke sind Nachahmungen 
handschriftlicher Kodizes m it ähnlichem Inhalt und bezeichnen also recht eigentlich 
den Übergang vom geschriebenen zum gedruckten Buch. D er älteste d a t i e r t e  
Holzschnitt is t ein Einzelblatt mit der G estalt des hl. C h r i s t o p h ,  einem Vers als 
U nterschrift und der Jahreszahl 1423 (aus K loster Buxheim bei Memmingen).

*) W .  L. S c h r e i b e r ,  Manuel de l'amateur de la gravure sur bois. Leipzig 1891 ff. 
(Kritisches Verzeichnis der erhaltenen Holzschnitte, mit Atlas). — T. 0. W e i g e l  und 
A. Z e s t e r m a n n ,  Die Anfänge der Druckerkunst in Bild und Schrift. Leipzig 1866. —  
W .  S c h m i d t ,  Die frühesten und seltensten Denkmäler des Holz- und Metallschnittes. 
Nürnberg, o. J. — A. Essenwehi, Die Holzschnitte des 14. und 15. Jahrhunderts im 
Germanischen Museum zu Nürnberg, 1875. — /f. Muther, Meisterholzschnitte aus vier 
Jahrhunderten. München und Leipzig 1893 (Reproduktionen). —  W . J . L i n t o n ,  The 
Masters of Woodengraving. Loudon 1889. — // .  B o u c h o t ,  Les deux cents Incunables 
xylographiques du Département des Estampes. Paris 1903.

*) Vgl. Bd. IV des oben angeführten Werkes von W. L. Schreiber.
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E r ist, wie die meisten älteren Holzschnitte, in prim itiver Weise durch Aufpressen 
desB lattes auf den Holzblock gedruckt (Reiberdruck). Technische und künstlerische 
F ortschritte  machte der Holzschnitt im 15. Jahrhundert durch die Erfindung des 
Buchdrucks und der Buchdruckpresse, welche einen klaren und sauberen Abdruck 
ermöglichte und den Holzschnitt als I l l u s t r a t i o n  in den Letternsatz einfügte. 
W enn der E  i n b 1 a 11 d r  u c k ■), wie ihn die alten Formschneider, Briefdrucker oder 
Briefmaler herstellten, sich dem geistigen Inhalt nach zumeist auf die Darstellung 
von Heiligenbildern, Reliquienschätzen (Heiltiimern), Gegenständen aus der Natur, 
Neujahrsblättern, Spielkarten u. dgl. beschränkt hatte, so eröffnete sich dem Illu- 
strationsdruck'durch den Inhalt der betreffenden Bücher natürlich ein weiteres F e ld ; 
er wurde geistig regsamer, vielseitiger und geschmeidiger. Vor allem aber mußte 
er fortan auf das Hilfsmittel der nachträglichen Kolorierung verzichten und aus 
seiner eigenen Technik, durch Schraffierung und Kreuzlagen die M ittel zur feineren 
Ausführung gewinnen. So sind in Bamberg, Augsburg, Ulm, Köln, später nament
lich in Straßburg, Basel und NürnbergeineReihe von illustrierten Büchern entstanden, 
die freilich erst im letzten Jahrzehnt des 15. Jahrhunderts durch das Eintreten 
der Maler als Zeichner für den Holzschnitt eine höhere künstlerische Stufe erreichen. 
Das erste künstlerisch bedeutende W erk w ar die Beschreibung des Bernhard von 
Breidenbach von seiner Reise ins 
heilige Land, wozu der U trechter 
Maler Erhart Iiewyck die Illustra
tionen gezeichnet hatte (I486)2).

Der K u p f e r s t i c h 3) ist 
aus dem Goldschmiedehandwerk 
hervorgegangen, sein Material, 
seine W erkzeuge (Grabstichel und 
Nadel) und die ganze A rt der 
Technik gaben ihm von Anfang 
an einen feineren Charakter, er 
konnte mit der Stichtechnik allein 
höhere künstlerische W irkungen 
erzielen und demgemäß eher auf 
die Kolorierung verzichten. Da es 
sich dabei nicht wie beim L ettern
satz und Holzschnitt um ein 
Hochdruck-, sondern um ein 
Tiefdruckverfahren handelte, war

1) p. Heitz, Kolorierte Einblatl- 
drucke des XV. Jahrhunderts. Straß
burg 1899 ff. (Reproduktionen).

2) II. Muther, Die deutsche 
Bücherillustration der Gotik und 
Frührenaissance. München und Leip
zig 1884.

ä) M. Lehrs, Geschichte und 
kritischer Katalog des deutschen, 
niederländischen und französischen 
Kupferstichs im X V . Jahrhundert. 
I. II. Wien 1908 (mit Atlas). — 
Publikationen der Internationalen 
Chalkographischen Gesellschaft. 188b 
bis 1897. — F. Lippmann, Der Kupfer
stich. 3. Aufl. Berlin 1905. Abb. 406 Buchstabe D vom Meister E. S.
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eine Verbindung m it dem Buchdruck ausgeschlossen, der Kupferstich behielt also 
stets seine selbständige Bedeutung. E iner A bart der Technik entstammen die 
sogenannten S c h r o t b l ä t t e r ,  deren D ruckplatten aus Metall bestehen , das

mit dem Grabstichel des Kupfer
stechers und m it punzenartigen 
Instrum enten bearbeite t, dann 
aber als H ochdruckplatte benutzt 
w ird , so daß die Linien und 
Punkte der Zeichnung auf dem 
Papierabdruck weiß erscheinen.

Um die Mitte des Jahr
hunderts w ar die Ausbildung des 
Kupferstichs schon vorgeschrit
ten, wie das erste datierte W erk, 
eine P a s s i o n s f o l g e  im B er
liner K upferstichkabinett, be
weist, deren Geißelung(Abb.405) 
die Jahreszahl 1446 trägt. Die 
Umrisse sind fein und scharf ein
gegraben, durch kleine Strichel
chen und Häkchen wird Scbatten- 
gebung und Detaillierung an
gestrebt. Um dieselbe Zeit treten  
andere Stecher bereits als erkenn
bare Persönlichkeiten hervor, 
denen sich bestimmte Gruppen 
von Arbeiten zuschreiben lassen, 
so der Meister der Spielkarten, 
der Meister des hl. Erasmus, der 
Meister der Liebesgärten u. a., wo
bei die euphemistische Bezeich
nung „M eister“ nicht zu streng 

Abb. 407 Der Orgelspieler von Israel van Meckeuem genommen werden dar f , denn
die selbständige Erfindung dieser 

Stecher bleibt immerhin noch ziemlich beschränkt, ihre Technik prim itiv , ihr 
ganzer Betrieb handwerksmäßig. Darüber erhebt sich erst der Meister E . S., ein 
überaus fruchtbarer K upferstecher von ausgeprägter E igenart und künstlerischem 
S inn1). E r beherrscht als der E rste  den Grabstichel so w eit, daß er auf eine 
malerische Gesamtwirkung hinzuarbeiten verm ag; seine schlanken, liebenswürdigen 
Gestalten sind höchst ausdrucksvoll, Pflanzen und Tiere bildet er m eisterhaft 
nach. Man nimmt an, daß die verhältnismäßig wenigen bezeichneten und zum 
Teil mit den Jahreszahlen 1465—67 datierten B lätter seiner Hand erst dem Ende 
seiner Tätigkeit entstammen, so daß diese also um die M itte des Jahrhunderts be
ginnen würde. H auptw erke des Meisters sind eine Anbetung der Könige, Johannes 
auf Patmos, Madonna im Blumengarten, Maria von Einsiedeln (1466), Christus 
Salvator (1467), zwei Kartenspiele, ein Alphabet (Abb. 406) u.a.

W enn der Maler E. S. auch sicher Einwirkungen der niederländischen Kunst 
erfahren hat, so ist er seinem W esen nach doch ganz deutsch; das Gebiet seiner 
Tätigkeit wird heute m it großer W ahrscheinlichkeit an den Oberrhein (Straßburg?) 
versetzt. Eine andere Gruppe von Stechern steht in w eit engerem Zusammenhänge 

■) M. Geisberg, Die Anfänge des deutschen Kupferstichs und der Heister E. S. 
Leipzig 1909 (Meister der Graphik II>.
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mit der flandrischen und der holländischen Kunst des 15. Jahrhunderts und ge
hört wohl selbst den Niederlanden oder wenigstens dem Niederrhein an. Sie ent
nehmen ihre Kompositionen den Bildern der niederländischen Maler oder schaffen 
im besten Falle unter sichtlicher Anregung durch dieses Vorbild kleine Genreszenen 
aus dem Leben. In dieser Hinsicht als der bedeutendste erscheint Israel van Meckenein, 
ein gegen 1500 in Bocholt tätiger Kupferstecher (Abb. 407), von dem mehr als 
560 B lätter bekannt sin d '). Den Stil der Holländer, etwa Ouwaters oder Geertgens 
to t St. Jans, im itiert der Meister J .A .  (mit dem Zeichen des Weberschiffchens), 
der, wie die Beischrift auf manchen B lättern , „Zwoll“ , andeutet, aus Zwolle 
stammte oder daselbst tä tig  war. Diese und andere Meister haben die Technik 
der Stecherkunst mannigfach gefördert, sind als K ünstler und in der Erfindung 
ihrer Kompositionen aber mehr oder weniger abhängig; die große Zahl von 
Kopien, welche uns unter ihren Arbeiten immer wieder begegnen, beweist den 
vorwiegend gewerbsmäßigen Charakter ihrer Tätigkeit. Im Sinne des M eisters E. S. 
schufen nur die großen oberdeutschen Maler w eiter, die den Kupferstich zu 
freier künstlerischer Höhe erhoben, vor allem Schongauer und Dürer.

1. Die M alerei')

Der handwerkliche Betrieb ist auch für die deutsche M a l e r e i  des 15. Jah r
hunderts durchaus die Regel gewesen und hat ihre ganze Entwicklung überwiegend 
beeinflußt. Daher der gänzlich verschiedene Eindruck ihrer Geschichte, etw a ver
glichen mit der Malerei der Niederlande, die ja  politisch genommen damals auch 
zu Deutschland gehörten! Unter 
der Gunst der Verhältnisse, in 
der Pflege reicher, prachtlieben
der Fürsten und eines glänzen
den materiellen Aufschwungs in 
den beweglichen Handelsstädten 
tr i t t  die niederländische Mal
kunst wie ein Phänomen aus dem 
Dunkel der Zeiten plötzlich her
vor, gleich im Anfang unüber
trefflichvollendet, glänzend und 
reich. Ihre Geschichte verläuft 
bei allem Reichtum an lokaler 
Sonderentwicklung einheitlich 
und gewissermaßen folgerichtig.
W enig später beginnen die 
ersten Regungen einer neuen 
Kunstanschauung auch in der

')  M. Geisberg, Der Meister 
der Berliner Passion und Israhel 
von Meckenern. Straßburg 1901.—
Verzeichnis der Kupferstiche des 
J. v. M. Straßburg 1905.

-') II. Janitschele, Geschichte 
der deutschen Malerei. Berlin 1890.
— E. Heid rieh, Die altdeutsche 
Malerei. 200 Nachbildungen mit 
geschichtl. Einführung und Erläu
terungen. Jena 1909. Abb.408 Schm erzensm annvonJIeisterFrancke (Nach Schlie)



deutschen Malerei, aber hier und da verstreut, wie einzeln aufschießende Keime und 
Sprößlinge. Aus dem Zwielicht der lokalen Kunstübung tauchen vereinzelte W erke 
auf, die ein Streben nach Überwindung der gotischen Tradition durch selbständiges 
Studium der N atur verraten. Zuweilen hat die Gunst des Zufalls uns selbst den Namen 
eines solchen nach Neuem ringenden Malers erhalten, wie den jenes hamburgischen 
Meisters Francke, der seit 1424 den A l t a r  der Brüderschaft der Englandfahrer 
für die Johanneskirche malte, von welchem sich neun Tafeln im Museum zu Schwerin,

eine meisterhafte Darstellung des 
„ S c h m e r z e n s m a n n e s “ im 
Ham burger Museum (Abb. 408), 
sowie eine W iederholung dieser 
Darstellung in Leipzig erhalten 
haben >). Die Gesamtwirkung 
dieser Bilder is t noch ganz 
flächenhaft, teppichartig , aber 
von w underbarer K raft der 
F arbe , und das Streben nach 
dem Ausdruck des Schmerzes 
und leidenschaftlicher Erregung 
w irk t ergreifend, obwohl es noch 
leicht ins K arikierte umschlägt. 
Spuren einer zusammenhängen
den, wenigstens einige Jah r
zehnte umfassenden Entw ick
lung begegnen uns nur im 
äußersten Südwesten des deut
schen Volksgebiets, im „Aleman
nenwinkel“ am O b e  r  r h e i n. 
H ier ström ten freilich schon 
längst internationale Elemente 
genug zusammen: italienische 
zunächst und burgundiseh-fran- 
zösische und von diesen ver
m ittelt auch niederländische; die 
Konzilien von Konstanz (1414 
bis 1418) und Basel (1431—49) 
aber brachten diesen Städten 
materielles Gedeihen und eine 
glänzende Vereinigung der Leute 
von Geist und Geschmack aus 

ganz W esteuropa, in ihrem Gefolge gewiß auch nicht die schlechtesten K ünstler 
der Zeit. Schätzte doch der Chronist des Konstanzer K onzils, Ulrich von 
Richenthal, die Zahl der dort zusammengekommenen H andwerksm eister und 
H ändler, die Künstler mit inbegriffen, auf mehr als 1400! Die spärlich über
lieferten Lebensdaten oberrheinischer Maler aber weisen schon früh auf enge 
Beziehungen zur burgundisch-niederländischen Kunst. Hans von Hagenau w ar 
1404, Hans Witz ( Wilzinger?) von Konstanz 1402 in Frankreich tä tig ; letzterer steht 
auch 1424—25 in Diensten des Herzogs von Burgund, während er vorher 1412— 18 
in K onstanz, später 1448 in B ase l, also den K ouzilstädten, nachweisbar ist.

428  D eutsche Malerei im XV. Jahrhundert

') F. Schlie, Der Hamburger Meister vom Jahre 1435. Lübeck, o. J. (Lichtdruck
tafeln.) — A. Lichtuark, Meister Francke. Hamburg 1899.
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Als einen Sprößling d ieserK onzilskunst“ faß t die moderne Forschung*) auch jenes 
W erk des Lukas Moser, Malers zu W eil, m it der Jahreszahl 1431 (nach anderer 
L esart 1451 ?) auf, d e n M a g d a l e n e n a l t a r  in der Kirche zu Tiefenbronn bei Pforz
heim 2), der seiner Form nach so charakteristisch zwischen dem italienischen Typus 
der einheitlichen A ltartafel (Ancona, vgl. S. 154) und dem nordischen F lügelaltar in 
der M itte steht. Seine Bilder zeigen eine m erkwürdig selbständige Aufnahme des 
niederländischen Realismus, namentlich in der Landschaft und in der Raumschil
derung. Die Szenen aus der Legende der hl. Magdalena und des Lazarus enthalten 
die Darstellung einer M eerfahrt (Abb. 409), die auf w irklicher Beobachtung beruht.

Abb. 410 Fischzug P etri von Konrad W itz 
(Nach Photographie Dr. P. Stoedtner, Berlin)

ebenso wie die Gruppe der in einem Tempelvorbau schlafenden Heiligen. Das 
.,Gastmahl im Hause des Lazarus“ im Giebelfelde des Altarschreins is t eine 
stimmungsvolle Idylle, der es an stillebenartig gegebenen Einzelzügen, wie der 
ruhende Hund, das Kühlschaff m it den Weinkannen, nicht fehlt. Die Gestalten 
sind bei noch mangelhafter Körperzeichnung individuell und ausdrucksvoll, die 
Behandlung der Gewänder ohne schematische Fältelung im ganzen natürlich und 
ansprechend. Eine kunstgeschichtlich noch bedeutsamere Erscheinung is t d er

1) D. Burckhardt, Das Werk des Konrad Witz. Basel 1901. Festschrift. — 
A. Schmarsow, Die oberrheinische Malerei und ihre Nachbarn. Leipzig 1903 (Abh. d. 
sächs. Gesellsch. d. Wissensch.).

2) Lichtdrucke von der Kunsthistor. Gesellschaft für photogr. Publikationen, Jahr
gang V, 1899.
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Maler Konrad W itz, ein Sohn des genannten Hans Witz, m it dem zusammen er seine 
Jugend wohl in Frankreich verlebte; 1418—26 ist er in Konstanz, bis 1431 etw a im 
schwäbischen Rottweil nachweisbar, 1434 wird er in die Zunft zu Basel aufge
nommen. Sein letztes beglaubigtes W erk ist ein 1444 für den Bischof von Genf 
vollendeter A l t a r ,  von dem sich zwei beiderseitig bemalte Breitflügel im Musée

archéologique daselbst 
erhalten haben. Teile 
eines anderen A ltars 
befinden sich in der 
Kunstsammlung zu 
Basel und auf Schloß 
Kreuzenstein, einzelne 
Tafeln in den Museen 
von B erlin , Neapel 
und S traß b u rg 1). Auch 
die Entw ürfe zu dem 
besten, aus der Samm
lung W eigel-Felix nach 
Amerika gelangten 
Exemplar der Biblia 
Pauperum (vgl. S. 424) 
werden ihm m it großer 
W ahrscheinlichkeit zu
geschrieben. Die Gestal
ten des Konrad W itz, 
gleichfalls noch ohne 
rechte Proportion, sind 
doch von packender 
Lebendigkeit und ech
tem Gefühlsausdruck ; 
sie stehen zum Teil noch 
vor Goldbrokatgrunde, 
sind aber ebenso häufig 
in eine landschaftliche 
oder A rchitekturper
spektive hineingesetzt, 
diebei aller Unvollkom
menheit einen Raum
eindruck von schlagen
der Überzeugungskraft 
hervorruft; Lichteinfall 
und Schlagschatten sind 
sorgfältig beobachtet. 
Am überraschendsten 

Abb. 411 Madonna im Kosenliag von M artin Schongauer w irk t es, daß auf dem
F i s c h z u g  P e t r i

(Abb. 410) in Genf eine völlig naturgetreue Vedute des Genfer Sees, in der 
H e i l i g e n  F a m i l i e  (Neapel) ein Blick ins Innere des Baseler Münsters 
gegeben ist. Die lauschige Hallenperspektive in dem S traßburger Bilde mit 
den sitzenden, von bauschigen Faltenmassen umgebenen Gestalten der Heiligen

■) Lichtdrucke von der Kunsthistor. Gesellschaft für photogr. Publikationen, Jahr
gang 1903.
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K a t h a r i n a  u n d  M a g d a l e n a  w ird durch den m iniaturhaft feinen Ausblick 
auf eine Straßenszenerie von köstlicher Frische abgeschlossen. So vereinigen sich 
statuarische M ächtigkeit der Gestaltenbildung mit zarter Beseelung, malerisch- 
koloristische M eisterschaft m it virtuoser Zierlichkeit der Ausführung in den 
W erken dieses Meisters, der ungeachtet aller Anklänge an niederländische K unst
weise — namentlich an den Meister von Flemalle (vgl. S. 378 f.) — sein originelles

Abb. 412 Der M arktbauer Kupferstich von Martin Sckongauer

Gepräge bew ahrt. "Vielleicht w ar er nur einer von vielen ähnlichen Übergangs
künstlern, deren W erke den Bilderstürm ern der Reformationszeit nicht so glücklich 
entgangen s in d ; einzelne versprengte Reste, wie der h l. G e o r g  im Baseler Museum 
oder die Einsiedler A . n t  o n i u s u n d P  a u 1 u s (1445) in der Galerie zu D onauesckingen 
reichen bei aller Schönheit des landschaftlichen in der energischen Betonung der 
neuen Bildelemente an Konrad W itz nicht heran. Daß aber diese international ange
hauchte Bodenseekunst auch jenseits der Alpen Beifall fand, scheint das Fresko der 
V e r k ü n d i g u n g  in S.M aria di Castello zu Genua zu beweisen, das ein Maler Justus 
d’Allamagna, wahrscheinlich aus Ravensburg am Bodensee, 1451 geschaffen hat.
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Die oberrheinische Kunst blieb auch in der zweiten Hälfte des 15. Jahrhunderts 
von Bedeutung: insbesondere steh t B a s e l  — seit 1460 U niversitätsstadt-— im 
M ittelpunkte der B u c h i l l u s t r a t i o n ,  für die der Holzschnitt je tz t an erste Stelle 
tritt. Vom Oberrhein stammt anscheinend der erste künstlerisch bedeutsame 
Kupferstecher, der Spielkartenmeister (vgl. S. 426), der Meister E. S. is t sicher ein 
Elsässer, wahrscheinlich ein S traßburger (vgl. S. 426), und dem Elsaß gehört auch der

größte  M eister 
des Kupferstichs 
in dieser Epoche 
a n , der eben 
dadurch w eitrei
chenden Einfluß 
auf die K unst der 
Zeitgenossen aus
geübt ha t: Mar
tin Schongauer. 
Aus einer Augs
burger Gold
schmiedsfamilie 
stammend,aberin 
Kolmar bald nach 
1445 geboren, 
blieb er dort als 
M aler und Kupf er- 
stecher ansässig 
und starb 1491. 
Als sein Lehrer in 
der Malerei w ird 
Kaspar Isenmann 
( f  1466) betrach
te t ,  dessen Pas
sionsaltar im Mu
seum zu Kolmar 
den Realismus 
zur Burleske ver
zerrtzeigt. W ich
tiger i s t , daß 
Schongauer auf 
seiner W ander
schaft offenbar 
den unm ittelba
ren Eindruck der

Abb. 413 K reuztragung Christi Kupferstich von Martin Schongauer niederländischen
K unst empfing.

So beherrscht der Stil Rogiers van der W erden seine erste Schaffensperiode, 
insbesondere die 1473 für die M artinskirche gemalte M a d o n n a  i m  R o s e n h a g  
(Abb. 411), welche die feste Zeichnung und die sichere K larheit des nieder
ländischen Meisters zwar nicht erreicht, an W ärme des Gefühls und des Kolorits 
aber ihn übertrifft. Soweit die spärlich erhaltenen Gemälde erkennen lassen, 
machte sich Schongauer von dem anfänglichen Vorbilde immer mehr frei und 
schöpfte dafür aus dem Studium der N atur und aus der Tiefe seiner Empfindung. 
Ein klares Bild seiner inneren Entwicklung gewinnen wir aber nur aus den
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S t i c h e n 1). Schongauer h a t, darin ein unm ittelbarer Vorläufer D ürers, den 
deutschen Kupferstich geistig wie technisch zu künstlerischer Höhe emporgeführt. 
W enn bei der Datierung seiner B lätter zunächst die allmähliche Bereicherung der 
Stichweise und die immer stärkere Betonung malerischer W irkung als leitendes 
Merkmal erscheint, so verbindet sich damit doch auch ein steter F ortschritt in der 
künstlerischen G estaltung der Stoffe. Diese sind w eit überwiegend religiöser A rt; 
das Leben Christi und der Maria, die Apostel und Heiligen hat Schongauer immer 
wieder dargestellt, aber auch Genreszenen aus dem Leben finden sich: M arktbauern 
(Abb. 412), raufende Lehrbuben, Tiere u. dgl., ja  selbst Goldschmiedsvorlagen, 
W appenbilder u. ä. Natürlichkeit und Gefühlstiefe sind die Grundlagen seiner 
K unst; in der psychologischen Charakteristik erhebt er sich oft zu erschütternder 
Größe. Vordem Häßlichen und Gemeinen schrickt er in der Schilderung der Peiniger 
Christi nicht zurück, sonst aber paart sich sein reger Natursinn stets mit einem 
zarten Schönheitsempfinden, 
das ihn die Grenze einer vor
nehmen Ideal kunst nicht über
schreiten läßt. Ein reiches 
inneres Empfindungsleben 
drückt sich in seinen Gestal
ten aus, die an prägnanter 
C harakteristik wie an har
monischer Abrundung der 
Form allmählich über alle 
Schöpfungen der gleichzei
tigen K unst hinauswachsen.
Unter den früheren Stichen 
t r i t t  die V e r s u c h u n g  d e s  
hl .  A n t o n i u s  besonders 
hervor durch die wohlver
standen ins Ornamentale über
geleitete Phantastik ihrer 
spukhaften Teufelsgestalten.
Die große K r e u z t r a g u n g ,  
das im Form at umfang
reichste B latt der älteren Abb. 414 Aus iler Wappenfolge des M artin Schongauer

Stecherkunst, is t das H aupt
b la tt der nun folgenden Zeit, ergreifend durch die innige K raft des Ausdrucks in 
den Hauptgestalten. Die P a s s i o n s f o l g e  offenbart zuerst den Dram atiker und 
Seelenschilderer, trotzdem  auch hier die äußerliche, von den volkstümlichen Oster
spielen entlehnte A rt der Charakteristik in den Schergen und Bütteln noch stark 
hervortritt (Abb. 413). Den vollendeten Stil Schongauers bezeichnen die Folge 
der k l u g e n  und  t ö r i c h t e n  J u n g f r a u e n ,  die W a p p e n f o l g e  (A bb.414), der 
t h r o n e n d e  C h r i s t u s  m i t  M a r i a  u. a.; zu den spätesten Stichen gehören endlich 
der J o h a n n e s  auf P a t m o s ,  der große C h r i s t u s  am K r e u z ,  die V e r k ü n 
d i g u n g ,  der hl .  M i c h a e l  und andere Blätter, in denen das schöne Ebenmaß 
der Gestalten, die anmutig-natürliche Haltung, der sanfte, ideale Ausdruck der 
Köpfe ebenso den abgeklärten M eister verraten, wie die ruhige und gleichmäßige, 
auf einer kunstvollen Kreuzschraffierung aufgebaute stecherische W irkung.

Die Schule M artin Schongauers leb t n ich t nu r in den E rzeugnissen der K olm arer 
W e rk s ta t t  fo rt, die nach dem Tode des M eisters sein B ruder L udw ig  w eite rfüh rte , 

*) L’cb uv re de Martin Schongauer, publie par Amand Durand. Paris 1881 (Helio
gravüren). Vgl. I I .  W e n d l a n d ,  Martin Schongauer als Kupferstecher. Berlin 1907.

L übk e , Kunstgeschichte 15. Aufl. Renaissance 28
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sondern auch in zahlreichen Bildern, Stichen und Holzschnitten elsässischen und 
weiterhin allgemein oberrheinischen Ursprungs. Am M i t t e l r h e i n  begegnet sie 
einerseits der kölnisch-niederländischen R ichtung und andererseits der Tätigkeit

fränkischer M eister: der
A l t a r  v o n  S e 1 i ge n - 
s t a d t  im D arm städter 
Museum ist das W erk 
eines N ördlinger Malers 
Berthold um 1420, dessen 
Iden titä t m it dem gleich
zeitigen N ürnberger Mei
ster wenigstens verm utet 
werden darf ■). Vor allem 
aber entw ickelt die m it
telrheinische Malerei mit 
F rankfurt a. M., Aschaf
fenburg und Mainz als 
M ittelpunkten, frühzei
tige Ansätze zur Ausbil
dung eines malerischen, 
auf Beobachtung der 
Lichtw irkung und des 
Helldunkels begründeten 
Stils. D er um die M itte 
des Jahrhunderts tätige 
Meister der Passionsfolr/e 
in der Galerie zu Darm
stad t und eines A l t a r 
w e r k s  in Berlin (Abb. 
415) is t hierfür besonders 
charakteristisch; er hat 
offenbar bei der Eyck
schule und dem Meister 
von Flemalle gelernt. 
Vor allem aber gehört 
hierher der Meister des 
Hausbuchs oder des Am
sterdamer K abinetts , so 
benannt zunächst nach 
seinen Zeichnungen im 
sogen. Hausbuch der 
Sammlung des Fürsten 
vonW aldburg W  olfegg -) 
resp. nach seinen zufällig 
im K upferstichkabinett

Abb. 415 Anbetung der Könige vom Meister der D arm städter Passion ZU Amsterdam zahlreich
(Nach Photographie Hanfstaengl) , , . ...  B 1 erhaltenen, sonst überaus

*) F. Back, Mittelrheinische Kunst. Beiträge z. Gesell, d. Malerei im 14. u. 15. Jahrh. 
Frankfurt a. M. 1909. Vgl. II. Thode, Die Malerei am Mittelrhein im 15. Jahrh. Jahrb. 
der Kgl. preuß. Kunstsammlungen 1900, S. 59 ff.

J) Mittelalterliches Hausbuch. Bilderhandschrift des 15. Jahrh., herausgegeben 
von A. Essenwein. Frankfurt a. M. 1887.
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seltenen Stichen1). E r zeigt sich darin als ein bedeutender K ünstler von regem W irk
lichkeitssinn, aber auch reicher Phantasie, höchst selbständig und frei, ebenso keck 
wie anmutig. Die zart und weich behandelten Drucke scheinen nicht mehr mit dem 
Grabstichel, sondern m it der kalten oder Schneidenadel hergestelltzu  sein (Abb. 416). 
Derselbe K ünstler is t nun auch als Maler erw iesen; eine Folge von Bildern aus dem 
M a r i e n l e b e n  (1505, Galerie zu Mainz), ein C h r i s t u s  am K r e u z  (Darmstadt), 
ein K a l v a r i e n b e r g  (Stadt.M useujn zu Freiburg), eine B e w e i n u n g  (Dresden) 
und eine A u f e r s t e h u n g  C h r i s t i  (Sigmaringen) müssen ihm zugeschrieben 
werden. N icht so originell und bahnbrechend wie in seinen Radierungen vertritt 
er auch in den Gemälden durchaus die dem M ittelrhein eigene R ichtung aufs 
Malerische und hat
darin schulbildend 
gew irkt. Sein 
Leben (nachweis
bar is t er 1476 
bis 1505), das ihn 
offenbar in Bezie
hung zu sehr ver
schiedenen Kunst
kreisen brachte, 
ebenso wie die 
Chronologie seiner 
W e rk e 2) is t noch 
hypothetisch; als 
künstlerische Per
sönlichkeit gehört 
er jedenfalls zu 
den bedeutendsten 
Erscheinungen des 
15. Jahrhunderts.

Am Nieder
rhein bleibt K ö l n  
der M ittelpunkt 
alles künstleri
schen Schaffens: in 
der Buchillustra
tion hauptsächlich 
durch die Holz
schnitte der K Ö 1- Abb. 416 K artenspieler Kupferstich vom Meister des Hausbuchs

n e r  B i b e l ,  die
um 1480 bei Heinrich Quentel erschien, im Kupferstich durch den graziösen Meister 
P. P. W., dessen großes Tableau des „Schweizerkrieges“ — des unglücklichen Feld
zuges Kaiser Maximilians im Jahre 1499 gegen die Schweiz — die umfangreichste 
Leistung des deutschen Kupferstiches ist.' Der H auptm eister der kölnischen

x) M. Lehrs, Der Meister des Amsterdamer Kabinetts. Publikation der Inter
nationalen Chalkogr. Gesellschaft 1893/94. Neuerdings glaubt man ihm auch Zeich
nungen für den H o l z s c h n i t t  zuweisen zu können, vgl. E. Flechsig in Monatshefte 
f. Kunstwissensch. IV, S. 95 ff. Über seine G e m ä l d e  u. Z e i c h n u n g e n  vgl. E. 
Flechsig in Zeitschr. f. bild. Kunst, N. F. VIII, S. 72. — M. Lehrs im Jahrb. d. pr. Kunst
sammlungen XX, S. 173 f. — W. Valentin e r , ebenda XXIV, S. 291. — W. Storck in 
Monatsh. f. Kunstwissensch. II, S. 264.

!) Vgl. C. Glaser und L. Daei• in Monatshefte f. Kunstwissensch. III, S. 145 ff., 408 if.



436 Deutsche Malerei im XV. Jahrhundert

M alerei1) dieser Epoche, Stephan Lochner, stam m t vom Oberrhein: aus M eersburg 
am Bodensee wanderte er gegen 1442 in der rheinischen Kapitale ein (-j- 1452; 
vgl. Bd. II., S. 442 f.). Lochner und seine Schule vertreten, trotz mancher nieder
ländischer Einflüsse, also noch eine bodenwüchsige Kunst. Bald darauf aber schlug 
infolge der engen Beziehungen, welche der rege Verkehr auf der Völkerstraße des 
Rheins knüpfte, der niederländische Realismus in der kölnischen Malerei feste 
W urzeln; sicherlich haben viele K ünstler der nun folgenden reichen Entwicklung, 
die sich bis w eit ins 16. Jahrhundert hineinzieht, in den Niederlanden stud iert oder 
stammen wohl selbst von dort. W ir kennen sie nicht mit Namen und müssen sie nach 
gewissen H auptwerken bezeichnen. So den Meister des Marienlehens nach einer Serie 
von Bildern dieses Inhalts in der Münchener Pinakothek (Abb. 417); er schließt sich 
Rogier van der W eyden und D irkB outs aufs engste an, aber die sanfte, weibliche 
Empfindsamkeit der älteren Kölner Typen klingt in seinen Bildern noch nach, 
und den Goldgrund behält er auch in der Landschaft bei. Sein frühestes datiertes 
W erk (1463) is t ein A l t a r  in der Kirche zu L i n z  a.Rh., sein letztes (1480) eine 
K r e u z a b n a h m e  im Museum zu Köln. Die Vergleichung von Bildern, wie der 
M a d o n n a  i m B l u m e n h a g  (Berlin), m it den gleichen Darstellungen der älteren 
Kölner Meister zeigt am besten, was die Malerei bei dieser W andlung gewonnen und

Abb. 417 Vermählung der Maria vom Meister des Marienlebens (Nach Photographie Bruckmanu)

was sie verloren hatte. Verwandt, aber schwächer, ist der Meister der Lgvei-sbergschen 
Passion und der Meister der Verherrlichung Mariä (um 1460—80), der sich bemüht,

*) L. Scheibler u. C. Aldenhoven, Geschichte der Kölner Malerschule. Lübeck 1902. 
(Mit Atlas.)
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noch mehr von dem Stil der Lochnerschule zu bewahren. Ein strammer Realist 
auf eigene Faust ist der Meister v. St. Severin, nach seiner aus St. Severin zu Köln 
stammenden A n b e t u n g  d e r  K ö n i g e  und anderen Arbeiten für diese Kirche

Abb. 418 Mittelbild des Bartolom äusaltars zu München 
(Nach Photographie Bruckmann)

genannt. Charakteristisch für ihn sind die langgezogenen, abschreckend häß
lichen Köpfe, aber auch die feinere Durchbildung der Landschaft, welcher der 
natürlich blaue Himmel nicht mehr fehlt. Bereits dem Übergange zum 16. Jah r
hundert gehört der Meister der heiligen Sippen an (nachweisbar zwischen 1486 
bis 1518). Seine hellen, klaren Farben, m it einer gewissen Vorliebe für rosige 
Töne, die reich gem usterten Stoffe, die feinen Details in der Landschaft bezeugen 
die Schulung dieses Malers durch die späteren Niederländer, zu denen er viel
leicht auch seiner Geburt nach gehört. Der etw a gleichzeitige Meister des 
Bartholomäusaltars (München)- resp. des Thomasaltars (Köln), dessen erhaltene 
Gemälde alle der Zeit nach 1500 angehören, ist ein Manierist, bei dem die alte 
kölnische Empfindsamkeit unter dem Einfluß der niederländischen Formenschärfe, 
vielleicht auch in archaisierendem Bestreben, ins Überzierliche und K okette um
geschlagen is t, so daß seine Gestalten in H altung, Kopfbildung und Falten
behandlung gleich unnatürlich und sentimental erscheinen (Abb. 418). Aber seine 
heiter leuchtenden, emailartig verschmolzenen F arben , die virtuose W eichheit 
seines Fleischtons bezeugen ihn auch als ein koloristisches Talent, das nur m it 
seinem gotischen Formempfinden sich in dem Realismus der Zeit nicht zurechtfand.

In W e s t f a l e n ,  dem Ursprungslande der ältesten erhaltenen Tafelgemälde 
in Deutschland, führte schon die Nachbarschaft frühzeitig engere Beziehungen zu
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der niederländischen Malerei herbei. Der bedeutendste Maler dieser Epoche, der 
Meis/er von Liesborn (Reste eines A ltarw erks von 1465 in London, M ünster und 
Hamm), w ahrt sich aber neben gewissenhaftem Naturstudium  noch viel von der 
idealen Anmut eines Stephan Lockner. D erber und rücksichtsloser is t der Realismus 
anderer westfälischer Meister, wie Johann Körbecke aus Münster, Gert van Lon aus 
Geseke, auf die sich verschiedene W erke im Museum zu Münster zurückführen lassen1).

Die bedeutendste Schule Oberdeutschlands, die s c h w ä b i s c h e ,  hat zum 
Teil schon vor Schongauer, der ihr seiner Abstammung nach ja  gleichfalls zugehört, 
ihre E igenart en tfa lte t2). Maßgebend dafür w ar in erster Reihe die enge Verbindung 
mit der H o l z s c h n i t z k u n s t ,  wie sie die in der zweiten H älfte des Jah r
hunderts aufkommenden polychromen Holzschnitzaltäre bedingten. M aler und 
Holzschnitzer waren eng verbunden, die Gemälde auf den Flügeln und die Holz
schnitzfiguren im Inneren des Schreins kamen neben- und m iteinander zur W irkung 
und bedingten sich in ihrem Stil gegenseitig. Die Holzbildwerke gingen nicht so 
sehr auf Reinheit und Größe der plastischen Form aus als auf malerische W irkung 
mit Hilfe von Färbung und Vergoldung. Die Gemälde auf den Flügeln nahmen 
ihrerseits den Charakter des Holzbildwerks an, nicht bloß indem sie allgemein die 
plastische Schärfe und Rundung der Gestalten als ihr Ziel festhielten, sondern 
auch in ganz spezieller Nachahmung der knorrigen, knittrigen Gewandbehandlnng, 
wie sie die Technik des Schnitzmessers bedingte. Denn langzügige, weiche 
Falten läß t das Holzmaterial schlecht zu wegen des Ausschlitzens der Späne, 
das durch scharfe, kurze Querschnitte eher vermieden wird.

Dieser Stileinfluß, von dem die Gemälde des Lukas Moser noch frei sind (vgl. 
S. 429), t r i t t  fühlbar bereits in dem Hochaltar derselben Kirche zu Tiefenbronn her
vor, den 1469 Hans Schüchlin von Ulm ( f  1505) in A uftrag erh ielt3). Doch ist auch 
Schüchlin, dessen persönlicher K unstcharakter allein nach diesem W erke sich schwer 
feststellen läßt, n icht der älteste Ulmer Maler von Bedeutung. Vielmehr zeigen die 
Flügel eines von Hans Multsclier, Bürger zu Ulm, 1437 gemalten A l t a r s  im Ber
liner Museum, daß schon vor der M itte des Jahrhunderts die K unst in Ulm einen 
Aufschwung über das Handwerksmäßige hinaus genommen hatte . M ultscher4) be
zeichnet insofern noch ein Übergangsstadium, ähnlich dem desLukasM oser, als er den 
gem usterten Goldgrund für seine Malereien beibehält, doch ist die Raum gestaltung 
bereits richtig  durchdacht und wie alles Beiwerk m it treuem Studium der W irklich
keit gemalt. Die hageren, etwas trockenen Gestalten sind m it warmem seelischen 
Leben erfüllt, wirken aber im Vergleich mit Konrad W itz oder vollends den nieder
ländischen Meistern derb und im Ausdruck des Affekts beinahe grimassenhaft. 
Derselbe Multscher w ird urkundlich als „Tafelmeister“ des 1458 vollendeten A l t a r -  
w e r k s  in der Pfarrkirche zu Sterzing in T iro l5) genannt und ist auch sonst von 
1427—67 als Bildhauer in Stein und Holz und als Maler in Ulm nachweisbar. Dürfen 
w ir ihn selbst als den Verfertiger auch der Flügelbilder des Sterzinger Al tars(Abb.419) 
betrachten, so würden diese im Vergleich mit den Berliner Tafeln w ieder einen sehr 
großen F ortschritt bezeichnen, den der K ünstler in diesen zwanzig Jahren gemacht

*) F. Koch, Beitrag zur Geschichte der altwestfälischen Malerei in der zweiten 
Hälfte des 15. Jahrh. Münster 1899.

2) F. v. Eeber, Die Stilentwicklung der schwäbischen Tafelmalerei im 14. und
15. Jahrh. (Sitzungsber. d. bayer. Akademie d. Wissenschaften.)

3) F. Haack, Hans Schüchlin, der Schöpfer des Tiefenbronner Hochaltars. S traß
burg 1905.

4) F. Stadler, Hans Multscher und seine W erkstatt. Straßburg 1907.
J) F. v. Reber, Hans Multscher von Ulm. (Sitzungsber. d. bayer. Akademie d. 

Wissenschaften 1898.) Photogr. von der kunsthist. Gesellschaft für photogr. Publika
tionen. IV. Jahrg. 1898. , .
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hätte. F ast in der A rt Rogiers van der Weyden ist hier schon eine ruhige, klare 
Bildwirkung, eine harmonisch abgewogene Schönheit angestrebt, die einen Teil des 
realistischen Übersch-wangs bereits w ieder aufgegeben hat. Es bleibt bemerkens
wert, daß die Stilstufe des gem usterten Goldgrundes tro tz der ausführlichen Archi
tektur- und Landschaftsschilderung auch hier noch nicht .überwunden ist. Eine

Abb. 419 Geburt Christi vom A ltar des Hans Multscher

dritte  Generation der Ulmer Schule v e rtritt Bartholme Zeitblom (etwa 1450—1521), 
Schüchlins Schüler und Schwiegersohn ‘). Die edle Ruhe und Einfachheit der 
Gestaltenbildung, der lyrische Zug der Empfindung und der spezifisch alemannische

') M. Bach, Barth. Zeitblom. Württemberg. Vierteljahrshefte 1881, S. 101 IT., und 
Studien zur Gesch. der Ulmer Malerschule. Zeitschr. f. bild. Kunst, N. F. IV., S. 123 ff.
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Kopftypus m it den schmalen W angen und dem stark  hervortretenden Nasenrücken 
erscheinen bei ihm ganz besonders ausgeprägt (Abb. 420). Von seinen vielfach 
bestrittenen W erken bezeichnen die A l t a r f l ü g e l  aus E s c h  a c h  (149G, teils

in S tu ttgart, teils in Berlin) und 
H e e r b e r g  (1497, S tuttgart) 
den Höhepunkt seines Stils. 
Die Bilder aus der L e g e n d e  
des  hl. V a l e n t i n i a n  (Augs
burg) und die B e w e i n u n g  
C h r i s t i  (Nürnberg) gehören 
gleichfalls, namentlich durch 
die milde A bgeklärtheit des 
Kolorits, zu seinen reifsten Lei
stungen, zeigen aber auch in 
dem Mangel an dramatischer 
Bewegung die Grenzen seines 
Könnens, welche zugleich der 
ganzen schwäbischen Schule 
gesteckt sind. Manche hervor
ragende W erke dieser Zeit und 
Richtung, wie der g r o ß e A l t a r  
i n B l a u b e u r e n  (1494—96), die 
Altäre von Hausen und Lichten- 
stern im S tu ttgarter A ltertum s
museuni, der Apostelzyklus in 
der Blasiuskirche zu Kaufbeu
ren u.a., harren noch ihrer Zu
weisung an bestimmte Meister, 
wie ein solcher z. B. in dem 
Dominikanermönch M artin  

Schw arz von R ottenburg bis
her konstatiert werden konnte.

Diese ganze Entw icklung 
hat sich ohne notwendigen oder 
nachweisbaren Zusammenhang 
m it der niederländischen Male
rei des 15. Jahrhunderts voll
zogen. Dagegen is t eine E r
scheinung wie der wahrschein
lich aus Ulm stammende 
Hauptm aler von N ö r d 1 i n g e  n , 
Friedrich Herlin (-fl499), ohne 
direkte Berührung m it den nie
derländischen Meistern kaum

vom H * e ° r  Ä Ä & o K i t b i o m  ^ n k b a r  >). Seine H auptw erke
(Nach Photographie Hoefie, Augsburg) (ehemaliger H o c h a l t a r  aus

St.  G e o r g  in Nördlingen 1462, 
H o c h a l t a r  d e r  J a  k o b  s k i r c h  e in Rothenburg ob der Tauber 1466, 
A l t a r  d e r  B l a s i u s k i r c h e  zu Bopfingen 1472, der vom Maler selbst 1488 
gestiftete A ltar in der Stadtgalerie zu Nördlingen) zeigen ihn so völlig im Banne

*) F. Haack-, Friedrich Herlin. S traßburg  1900.
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Rogiers van der W ey den und Stephan Lochners, daß er ganze Figuren und Gruppen 
nach ihnen kopiert. E r ist ein tüchtiger Techniker, aber nur ein m ittelm äßiger 
Künstler. — Ein anderer Ableger der Ulmer Schule, die Malerfamilie der Strigel 
in M e m m i n g e n ,  t r i t t  erst m it Bernhard Strigel (1460—1528) bedeutsam hervor, 
dessen K unst ihrer ganzen A rt nach bereits dem 16. Jahrhundert angehört.

Ein anderer M ittelpunkt der schwäbischen Malerei wurde A u g s b u r g ,  gewiß 
nicht erst infolge der dortigen Tätigkeit von Schongauers Bruder Ludwig  (seit 1479),

der dann die Leitung der Kolmarer W erksta tt übernahm. Doch können w ir uns 
von der K unst der zahlreich mit Namen bekannten Maler in der reichen Handels
und Patrizierstadt kein sicheres Bild machen, erst Hans Halbe in der Ältere (um 
1470— 1524) tr i t t  als greifbare Persönlichkeit hervor *). W er sein Lehrer war, ist 
unbekannt, sicher hat er aber Schongauersche und niederländische Einflüsse er
fahren. Sein frühestes datiertes W erk (1493), zwei A l t a r f l ü g e l  aus der Abtei

*) C. Glaser, H ans Holbein d. Altere, Leipzig 1908.

Abb. 421 M ittelbild aus der Basilika S Paolo von Hans Holbein d. Ä. 
(Nach Photographie Hoefle, Augsburg)
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W eingarten im Dom zu Augsburg mit Darstellungen aus dem Marienleben zeigt 
dies ebenso deutlich wie die etwa gleichzeitige kleine M a d o n n a  im Germanischen 
Museum. Aber auch die persönliche E igenart des Malers is t darin bereits voll aus
geprägt: frische, lebendige Erfassung der W irk lichkeit, scharfe Charakteristik 
namentlich älterer, männlicher Köpfe, neben einer ausgeprägten Empfindung für 
weibliche Anmut und Jugend, volle W ärm e und Tiefe des Kolorits und ein Geschick 
der A nordnung, das auch die im behaglichsten Erzählertone gehaltenen D arstel
lungen stets übersichtlich und anschaulich gestaltet. Das Jah r 1499 bezeichnet den 
Beginn der reifen Zeit in dem Schaffen des Künstlers. Damals begann die umfang
reiche Tätigkeit Holbeins für das K a t h a r i n e n k l o s t e r  in Augsburg, die zu den 
M eisterbildern der Basiliken von S. Maria Maggiore und S. Paolo führte. Es sind 
dies für Ablaßzwecke bestellte Darstellungen der betreffenden römischen Kirchen 
m it den Legenden ihrer T itularheiligen; innerhalb der spätgotischen Umrahmung 
sind die Szenen frei verteilt, oft m it feiner Berechnung der malerischen W irkung. 
Diese t r i t t  z. B. in der entzückend lebendigen Rückenfigur der zuhörenden Frau 
im M ittelpunkte des Paulusbildes (Abb. 421) besonders packend hervor. — Da
zwischen fallen drei größere P a s s i o n s f o l g e n : eine für die Dominikanerkirche 
in F rankfurt a, M. gemalte (1501, jez t im Städelschen Institu t), eine zweite auf 
den Außenflügeln eines A ltars aus Kaiskeim (1502, in der Münchener Pinakothek), 
eine dritte, nur grau in grau mit Angabe des Fleischtons gemalte, in der Galerie 
zu Donaueschingen. Bei der Ausführung dieser umfangreichen W erke sind Gehilfen 
m itbeteiligt gew esen; in den Kompositionen laufen Flüchtigkeiten m it unter, aber 
die Gemälde sind im ganzen höchst charakteristisch für Holbein. Sein beweglicher, 
dem Leben zugewandter Geist läß t ihn auch hier mehr aus der Beobachtung als 
aus der Phantasie schöpfen: daher die offenbar enge Anlehnung an das geistliche 
Schauspiel, m it seinem drastischen Ton der Erzählung, seinen burlesken Gestalten, 
m it dem Reichtum an Episoden und Nebenfiguren. Geradezu unerschöpflich is t 
Holbein in der Verwendung scharf erfaßter, wenn auch meist übertrieben w ieder
gegebener Charakterköpfe aus dem bügerlichen L eben , wie er sie nach Ausweis 
seines Skizzenbuches unm ittelbar seiner Augsburger Umgebung zu entnehmen 
p fleg te '). M it der bescheidensten Technik, meist in Silberstiftzeichnung, is t auf 
diesen B lättern eine packende Energie des Ausdrucks und eine Breite der maleri
schen W irkung erreicht, wie sie kein gleichzeitiger K ünstler aufzuweisen hat 
(Abb. 422). Dies ist die Grundlage, auf der sich die deutsche P orträ tkunst des
16. Jahrhunderts, insbesondere die seines Sohnes Hans Holbein, so schön ent
wickeln sollte. Das V o t i v b i l d  für den Bürgerm eister Ulrich Schwarz (1508, 
Sammlung Stetten in Augsburg) is t ein erstes Zeugnis der von Holbein zuerst 
erreichten, über das Spießige und Scharfkantige hinausgehenden volleren Lebens
wahrheit. Auch in den Darstellungen zweier A l t a r  fl  ü g e l  a u s  d e m  K a t h a 
r i n e n k l o s t e r  vom Jahre 1512 (Augsburger Galerie) iiberwiegt bereits das 
Menschlich-Persönliche über die Eindrücke aus dem Passionsschauspiel, nament
lich in der tragisch erschütternden Kreuzigung P e tr i ; in der von feinem persön
lichen Reiz belebten Gruppe der A n n a  s e l b  d r i t t  halten die Madonna und 
ihre M utter, auf einer Steinbank thronend, das blühende Kind zwischen sich .-eine 
auch formal zu hoher Vollendung abgeklärte Komposition. Es will wenig besagen, 
daß in diesen Tafeln und den meisten folgenden die A rchitektur- und Ornament
formen der italienischen Renaissance auftreten: ausschlaggebend istderRenaissance- 
g e i s t ,  den die neue, würdigere und freiere Auffassung der M enschengestalt in 
allen diesen Bildern predigt. Ob eine Reise nach Italien, ob die häufigere Gelegenheit

l) E. His, Hans Holbein d. A. Feder- und Silberstiftzeichnungen. Nürnberg, o. J. 
(Lichtdrucke). — A. Woltmann, H. H.s d. Ä. Silberzeichnungen im Kgl. Museum zu Berlin. 
Nürnberg, o. J. (Lichtdrucke.)
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zum Studium italienischer Kunstwerke in dem reichen und prachtliebenden Augs
burgselbst, ob endlich gar der Einfluß des genialen, aufstrebenden Sohnes und anderer 
jüngerer Zeitgenossen, wie Hans Burgkmair, den alternden M eister auf solche neue, 
frische Bahnen geführt haben, w ir wissen es nicht. Jedenfalls erhebt sich Holbein 
in seinen letzten W erken m it wachsender Sicherheit zur Höhe vollendeter Schönheit. 
Der S e b a s t i a n s a l t a r  von 1516 in der Münchener Pinakothek zeigt auf der 
M itteltafel das M artyrium des Heiligen in fein abgewogener Komposition von maß
voller Realistik, auf den Flügeln außen die Verkündigung, innen die Einzelgestalten 
der hl. Barbara und E li
sabeth (Abb. 423). Na
mentlich die Flügel
bilder sind von über
raschender Schönheit, 
edel und groß in der 
G estaltenbildung, das 
Kolorit in einem mild 
leuchtendenGoldton zu
sammenklingend. Das 
architektonisch-orna

mentale Beiwerk ist 
streng im Charakter der 
oberitalienischen Re
naissancegehalten, der 
auch der große trium ph
bogenartige Aufbau im 
B r u n n e n  d e s L e b e n s  
(1519, im Besitz des 
Königs von Portugal) 
seine Motive entlehnt.
ImVordergrunde dieses 
Bildes is t die Madonna 
m it zahlreichen weib
lichen Heiligen zu einer 
anmutigen Sacra con- 
versazione vereinigt.

M erkwürdigerweise 
vermochte ein Maler 
von dem Können und 
dem entwickelten Re- Abb- 422 Zeichnung von Hans Holbein d. Ä.

naissancegeschmack
des älteren Holbein in Augsburg nicht zu sicherer Stellung zu gelangen. Ohne 
daß wir die Ursache erführen, sehen wir ihn gerade am Schlüsse seines Lebens 
in Not und Bedrängnis, so daß er sogar zur Auswanderung ins Elsaß genötig t 
war. So verlor Augsburg, das einigen mittelmäßigen Durchschnittsmalem, wie 
Toman Burgkm air ( f  vor 1523), Gumpold Giltlinger ( f  1522) und dem Monogram
misten L . F. (Leo Frass?), doch ausreichenden Verdienst gew ährt zu haben 
scheint, das Anrecht auf die K unst seines größten Sohnes, des jüngeren Holbein, 
der m it dem Vater in die Frem de zog.

Die Berührung mit dem Gegenpol des niederländischen Einflusses, der i t a 
l i e n i s c h e n  Kunst, die sich bei Holbein erst am Schlüsse seines Lebens nach
haltig erweist, läß t sich weit früher natürlich in den Gebieten Oberdeutschlands 
verspüren, die ihrer geographischen Lage zufolge m it Italien in direkte Verbindung
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tra ten , wie Tirol und das salzburgische Land. Die ältere S a l z b u r g e r  
M alerei1) steht in enger Beziehung zu Schwaben. Einem in Salzburg tätigen

Abb. 423 HI. B arbara und Hl. E lisabeth von Holbein tl. Ä.
(Nach Photographie Bruckmann)

schwäbischen Maler Konrad Laib  schreibt man heute das interessante große 
K r e u z i g u n g s b i l d  von 1449 in der W iener Galerie zu, das etwa die Stilstufe

*) 0. Fischer, Die altdeutsche Malerei in Salzburg. Leipzig 1908.
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des Sterzinger A ltars erreicht. Der führende Meister am Ende des Jahrhunderts 
ist Ruelancl Frueauf (nachweisbar seit 1471), dpssen 1449 vollendetes A ltarw erk 
in G r o ß g m a i n  am U ntersperg (Abb. 424) m it dem allgemeinen Charakter der 
schwäbischen Malerei sichtbare Einflüsse der paduanischen Perspektivkunst 
vereinigt. In T i r o l  lassen die W erke der P u s t e r t a l e r  Malerschule, wie sie 
in Bozen, Brixen1),
Neustift, Bruneck 
erhalten sind, die 
Entw icklung am 
deutlichsten ver
folgen. In Michael 
Pacher aus Brun
eck ( f  1498) er
stand der bedeu
tendste Künstler, 
den die deutsche 
Alpenwelt hervor
gebracht ha t. Holz
schnitzer und Ma
ler zugleich, ent
w ickelt Pacher in 
seinen Gemälden 
eine Freiheit des 
Stils, wie sie unter 
ähnlichen Voraus
setzungen kaum 
ein anderer ober- 
deutscherKünstler 
erreicht hat. Bei 
aller plastischen 
Schärfe seiner 
Formbehandlung 

verfällt er nie ins 
Kleinliche; feines 
Naturgefühl und 
tiefe Empfindung 
geben seinen Ge
stalten individuelle 
Größe, die in ihrer 
A rt an Mantegna 
erinnert. D er ober- 
italienischenKunst
mag Pacher die Abb. 424 Der zwölfjährige .Tesus im Tempel von Ruelaud Frueauf
sichere Kenntnis (Nach Photographie W ürthle & Sohn Nachf., Salzburg)

der Perspektive,
das ausgeprägte Raumgefühl verdanken, das seine Kompositionen charakterisiert. 
Doch macht er das Gelernte seiner eigensten Naturempfindung dienstbar. Jeder 
Anklang an die antikisierende Richtung fehlt bei ihm,  dagegen hallt in der 
tiefen K raft seiner Farbe, in der phantastischen, aber stimmungswahren Land
schaft die mächtige N atur seiner Heimat nach.

*) Ch. Baur, Die Brixener Malerschule des 15. Jahrhunderts. Bozen 1895.



Abb. 425 Gesamtansicht des A ltars zu St. W olfgang von Michael Pacher 
(Nach Photographie Hoefle, Augsburg)
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M ichael P achers H au p tw erk  is t der A l t a r  z u  S t. W o lf  g a n g  am W olfgangsee 
(1479—81) ■), m it der geschnitzten  K rönung M ariä im Schrein und G em älden auf 
den beiden F lügelpaaren  (Abb. 425). Von diesen dürfen die B ilder aus dem  Leben 
M ariä auf den Innenflügeln, die H eiligengestalten auf der R ückseite  des A lta r
schreins (1479) und  an der P redella  als eigenhändige A rbeiten  des M eisters g e lte n 2). 
Sie sind, tro tz  des auch h ier beibehaltenen gem usterten  G oldgrundes, durch über
raschende K o rrek th e it d e r perspektiv ischen  K onstruk tion , S icherheit der L ichtfüh- 
ru n g  und leuch tende F arb en p rach t ausgezeichnet. Die K om positionen, w irkungsvoll 
zugesp itzt, b leiben doch räum lich  locker und au fge lich te t (Abb. 426). D ie E inzel
heiten , nam entlich Köpfe 
und Hände, sind voll k ö s t
lich ste r B eobachtung  
und  D urchführung. Die 
herbe G röße von P achers 
C harak te rgesta lten  t r i t t  
uns auch in den v i e r  
K i r c h e n v ä t e r n  auf 
einem  aus B risen  stam 
m enden, w ahrscheinlich  
1491 errich te ten  F lügel
a lta r  ( je tz t in  M ünchen) 
en tgegen , dessen R ück 
se ite  m it Szenen aus der 
L e g e n d e  d e s  h l .W o lf 
g a n g  bem alt is t. D iese 
B ilder (Abb. 427) rühren  
w ohl von einem M itarbei
te r  h e r , d er freilich in 
der fesselnden B ehand
lung  des R äum lichen dem 
M eister sehr nahe kom m t, 
im ganzen aber trockener 
und  schem atischer und 
von oberitalienischen 
V orbildern abhängiger 
ist. Ihm  w erden  auch am 
A lta r zu St. W olfgang  die 
A ußenb ilder der Innen
flügel m it Szenen aus der 
G e s c h i c h t e  C h r i s t i  
zugesch rieben , w ährend 
die M alereien d er A ußenflügel u. a. dem urkundlich  nachw eisbaren Friedrich Pacher 
gehören dürften . W ie d er A lta r zu St. W olfgang  nach U m fang und  A usführung 
das g ro ß a rtig s te  erhaltene D enkm al deutscher A lta rk u n st is t ,  so b ed eu te t die 
Pacherschule, aus der er hervorg ing , durch die überragende P ersön lichkeit eines 
genialen M eisters zusam m engehalten , einen H öhepunk t der deutschen M alerei 
zum al in d er B ehandlung des R aum problem s, das nirgends auf deutschem  Boden 
energ ischer angepack t und k la re r  ge lö st w orden is t  als in  diesen stillen  A lpentälern.

*) Reproduktionen in den Werken von F. Stoedtner u. F. Wolff, Michael Pacher. 
Berlin 1910 und H. Stiassny, Das Werk II. Pachers. Wien 1910.

2) W. Mannowsky, Die Gemälde des Michael Pacher, München 1910. Vgl. auch 
II. Semper, .Michael und Friedrich Pacher. Eßlingen a. N. 1911.

Abb. 426 Geburt Christi von Michael Pacher am A ltar zu St. W olfgang 
(Nach Photographie Hoefle, Augsburg)
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Die f r ä n k i s c h e  Malerschule m it N ü r n b e r g ’) als einziger Pflegestätte der 
Kunst läß t im 15. Jahrhundert den Ruhm, welchen ihr Dürer bringen sollte, noch 
nicht vorausselieir. M it Schongauer, Holbein d. Ä., Michael Pacher vermag keiner 
der N ürnberger Maler an künstlerischer Größe zu wetteifern. Der älteren, noch 
dem M ittelalter zugewandten Stilphase, wie sie der Meister des Imhofsehen Altars 
um 1420 (Berthold Landauer?), der Meister des Bamberger A ltars um 1429 (im Mün
chener Nationalmuseum), der Meister des Wolfgangaltars u. a. vertre ten , gesellt 
sich im Meister des Tucherschen Altars  der Frauenkirche um 1450 (Hans Petirl?) ein 
Künstler des Übergangs, bei welchem tro tz seines echt deutschen, schwerblütigen 
Charakters auch niederländischer Einfluß in F rage kommen darf. Als der bedeu

tendste M eister der 
Schule tr i t t  Hans 
Pleydemcurff (-¡- 1472) 
h e rv o r, dessen Ruf 
bereits in weite Ferne 
gedrungen sein muß, 
wie der 1462 von ihm 
für die Elisabeth
kirche zu B r e s l a u  
vollendete H ochaltar 
(Bruchstücke einer 
Kreuzigung, einer An
betung und D arstel
lung im Tempel im 
Museum zu Breslau, 
eineKreuzabnahme in 
Pariser Privatbesitz 
gelangt) sowie ein Al
tarbild in der Kirche 
zu Szczepanów in Ga
lizien beweisen. Eine 
K r e u z i g u n g  aus 
Bamberg (in der Pina
kothek zu München) 
und die vom Kanoni
kus Schönborn gestif
te te  K r e u z i g u n g  im 
Germanischen Mu-

Abb. 427 Aus der Legende des hl. W olfgang aus der W erkstatt c o n m  an
Michael Pachers SeU ,n z u  iN U U U )erb

sind H auptw erke des
Meisters. Für seine ernste, individualisierende Auffassung der Passionsszenen w ird 
sich niederländischer E influß , insbesondere eine Berührung m it Rogier van der 
Weyden kaum ab weisen lassen. Auch daß Pleydenwurff zuerst unter den N ürnberger 
Malern als P o r t r ä t i s t  hervortritt, in dem trefflichen Bildnis des Kanonikus Schön
born im Germanischen Museum (Abb. 428), weist auf ähnliche Anregungen hin. Sein 
Schüler und W erkstattnachfolger Michael Wolgemut (1434—1519) übertraf ihn noch 
an weitreichendem, durch eine besonders rege T ätigkeit gewonnenen Ruf, b leib t 
aber an künstlerischer Fähigkeit w eit hinter ihm zurück. E r zieht die Motive und 
Typen Pleydenwurffs ins Oberflächliche und Philiströse herunter und is t bei aller

’) II. Thode, Die Malerschule von Nürnberg. Frankfurt a. M. 1891. — C. Gebhardt, 
Die Anfänge der Tafelmalerei in Nürnberg. Straßburg 1908.
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Sorgfalt der A usführung und K raft der Färbung meist unsicher und trocken. Noch 
in PIeydenwurffs W erksta tt muß das 1465 datierte und in allem W esentlichen von 
jenem abhängige A l t a r w e r k  aus  H o f  (Münchener Pinakothek) entstanden sein. 
Die unter seiner eigenen Leitung geschaffenen W erke, wie der H a u p t a l t a r  d e r  
M a r i e n k i r c h e  in Zwickau (1479), die A ltäre in C r a i l s h e i m  (A bb.429) und 
H e r s b r u c k ,  der H a l l e r s c h e  A l t a r  in der hl. Kreuzkapelle zu Nürnberg u. a., 
sind unter M itw irkung sehr verschiedener Gehilfen ausgeführt worden, und der 
Umfang von W olgemuts eigener Beteiligung ist n ic h t’m it Sicherheit festzustellen. 
Fühlbarer als in den mei
sten W erken der schwä
bischen Schule tr i t t  ge
rade bei den Arbeiten der 
W olgemutschen W erk
s ta tt  der irritierende 
Einfluß der fast immer 
damit verbundenen Holz- 
bikhverke auf den Stil 
der Malereien hervor. —
Das bedeutendste W erk 
dieser Epoche ist der von 

Sebald Peringsdörffer 
1487 in die Augustiner
kirche gestiftete A l t a r ,  
dessen Flügel m it großen 
Einzelgestalten von Hei
ligen und Szenen aus der 
Legende des hl. Lukas,
Christophorus , Bene
dikt, Sebastian und Veit 
sich imGermanischenMu- 
seum befinden. Obwohl 
alte Tradition ihn dem 
W olgemut zuschreibt, 
rüh rt doch keines der 
Bilder von ihm persön
lich her; der Maler der 
Haupttafeln knüpft viel
mehr unm ittelbar an 
Hans Pleydenwurff an, 
dessen A rt er m it feinem Abb. 428 Bildais des Kanonikus Schünborn von Hans Pleydenwurff 

malerischen Empfinden ,
w eiter fortbildet (Abb.480). Die an sich nicht unwahrscheinliche Vermutung, daß 
es der Sohn des älteren Meisters, Wilhelm Pleydenwurff ( f  1494) sei, entbehrt des 
Beweises. Ein Teil der Veitlegende des A ltars gehört einem verwandten, aber 
geringeren Meister II. F., von dem sich auch sonst Arbeiten nachweisen lassen. — 
Mit Wilhelm Pleydenwurff zusammen ha t AVolgemut auch die Holzschnitte für 
zwei Verlagswerke des N ürnberger Druckers Anton Koburger gezeichnet, den 1491 
herausgegebenen S c h a t z b e h a l t e r ,  ein Andachtsbuch, und die zwei Jahre später 
erschienene, von dem A rzt Hartmann Schedel verfaßte W e l t c h r o n i k  — beides 
die umfangreichsten bis dahin in Deutschland geschaffenen Illustrationsw erke. 
Den Anteil der beiden Maler an den m it sehr verschiedener K unstfertigkeit aus
geführten Holzschnitten zu scheiden, is t noch nicht gelungen.

L i i b k e ,  Kunstgeschichte 15. Aufl. Renaissance 29
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Michael W olgem ut scheint bis 7.11 seinem Tode (1519) ein angesehener und 
vielbeschäftigter M eister geblieben zu sein, doch läß t sich von den späteren W erken, 
wie den G e m ä l d e n  im R a t h a u s e  zu G o s l a r  (1500), dem H e i l s b r o n n e r  
und dem S c h w a b a c h e r  A l t a r  (1506—7), w enig oder gar nichts seiner eigenen 
Hand zuschreiben. Als diese Malereien entstanden, w ar die darin vertretene 
Kunstweise längst überholt durch W olgenuits großen Schüler A lbrecht Dürer.

Abb. 429 Äußere Flügel des W olgem utaltars zu Crailsheim

Dürer ist der erste deutsche Meister, der mehr als lokale, im besten Falle 
nationale Bedeutung errang; seine K unst gehört der ganzen W elt an, und was an
geborene schöpferische Begabung betrifft, braucht er den Vergleich m it den größten 
Namen nicht zu scheuen. Gleichwohl liegt er bei allem, was die eigentlichen Aus
drucksm ittel der Kunst, die Einkleidung des Gedankens in das Gewand der schön
heitverklärten Form ausmacht, oft in den Banden seiner beschränkten heimischen 
Umgebung, so daß er nur selten zu einer völlig reinen Ausprägung des künstlerischen
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Gedankens in der Erscheinung sich erhebt. Dürer hat wie wenig andere Meister 
die N atur in allen ihren Äußerungen aufs tiefste ergründet. Seine Kenntnis und 
W iedergabe des gesamten Naturlebens sind von erstaunlicher Sicherheit, und er 
erregte gerade damit die Bewunderung auch der venezianischen Maler. Das Erbe 
eines halben Jahrhunderts des Realismus hat er, voll unbedingten Respekts vor 
der N atur in allen ihren Erscheinungen, bereichert und vertieft. Daß dabei auch 
manches von dem 
K norrigen, H ar
ten , Ungelenken, 
das gerade der 
NürnbergerSclmle 
eigen war, m it bei
behalten wurde, 
braucht kaum ent
schuldigt zu wer
den. Nicht g e g e n  
diese Eigenschaf
ten der älteren 
deutschen K unst 
konnte ein neuer 
Stil errungen w er
den , sondern nur 
aus ihnen heraus 
— und dieses Ziel 
hat D ürer erreicht.

Das persönlich
ste seiner Kunst 
liegt aber nicht in 
der Form, sondern 
ste ts im Gehalt:
Phantasie , Erfin
dung, W ärme und 
Tiefe des Gefühls 
geben seinen W er
ken ihr Gepräge, 
und ihn von die
ser Seite her ver
stehen , heißt ihn 
w a h rh a ft ' lieben.
Denn w ir erkennen 
d ann , daß kaum 
je  ein M eister m it
SO v e r s c h w e n d e -  Abb. 430 M arter des hl. Sebastian vom Peringsdörflerschen Altar

rischer Hand alles
ausgeschüttet hat, was das Gemüt an Innigem und Ergreifendem, was die Idee 
an Gewaltigem, was die Phantasie an poetischem Reichtum birgt, daß in  keinem je  
sich die Tiefe und M acht des deutschen Geistes so herrlich offenbart hat wie in 
Dürer. Durch diesen Reichtum an subjektiver künstlerischer K raft hat Dürer auf 
die gesamte deutsche K unst seines Zeitalters umgestaltend gew irkt, sie von dem 
Banne des Handwerklichen befreit und ihr neue, höhere Ziele eröffnet. An der Macht 
seines Beispiels erstarkten  andere; fortan ist der alte Schulzwang gelöst und die 
deutschen K ünstler treten als individuelle Persönlichkeiten auf, die zuweilen an
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formaler Abrundung und an malerischem Können wohl auch Dürer übertreffen; in 
derVielseitigkeit, Tiefe und echtnationalenK raftseines Schaffens bleibt er unerreicht.

Albrecht D ürer1) ist, wie er uns selbst berichtet, als 
Sohn eines aus Ungarn eingewanderten Goldschmiedes am 
21. Mai 1471 in Nürnberg geboren, zuerst im Handwerk seines 
Vaters erzogen, 
dann ab e r, da 
seine Neigung auf 
die Malerei ging,
1486-90 bei Wol- 
gemut. in die 
Lehre gegeben 
w orden2). Schon 
aus dieser Z e it3) 
sind uns W erke 
von ihm erhalten, 
sein gezeichnetes 
S e l b s t p o r t r ä t  
von 1484 (Alber
tina in Wien), 
d ie F e d e rz e ic h -  
nungen einer Ma
donna m it musi
zierenden Engeln 
von 1485 (Berlin), 
eines Reiterzuges 
(Bremen) und 
dreier Lands
knechte (Berlin) 
von 1489, vor 
allem das Ölbild
nis seines Vaters 
von 1491 (Uffi
zien). Dann folgt 
1490—94 die 
W  anderschaft, 

als deren eines 
Ziel Kolmar be
glaubigt ist, wo
hin ihn die V er
ehrung für Mar
tin Schongauer 
zog, die auch die Abb. 431 Der Spaziergang Kupferstich von Albrecht Dürer

*) M. Thausing, Dürer, Geschichte seines Lebens und seiner Kunst. Leipzig 1884. 
(Vielfach veraltet.) — A. Springer, Albrecht Dürer. Berlin 1892. — M. Zucker, Albrecht 
Dürer. Halle a. S. 1900. — II. Wölfflin, Die Kunst Albrecht Dürers. München 1905. — 
Dürer. Des Meisters Gemälde, Kupferstiche und Holzschnitte in 473 Abbildungen. 
Herausg. von V. Scherer, 3. Aufl. S tuttgart und Leipzig 1910. — Im einzelnen vgl. 
H. W. Singer, Versuch einer Dürer-Bibliographie. Straßburg 1903.

’) Dürers schriftlicher Nachlaß, herausg. v. K. Lange u. F. Fuhse. Halle 1893. 
Neue Ausgabe von E. Heidrich. Berlin 1908.

3) Vgl. hierzu W. Weisbach, Der junge Dürer. Leipzig 1906.
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Erstlingsw erke deutlich bezeugen. Doch traf er den am 2. Februar 1490 gestorbenen 
M eister nicht mehr am Leben und scheint sich dann längere Zeit in B a s e l  auf
gehalten zu haben, wenn anders die ihm zugeschriebene umfangreiche Tätigkeit 
für den Holzschnitt im Dienste Baseler Verleger wirklich angenommen werden darf. 
Auf der W anderschaft entstanden wiederum zwei S e l b s t b i l d n i s s e :  etwa 
1490 die geniale Federzeichnung in Erlangen und 1493 das liebenswürdige Aquarell 
(Sammlung Goldschmidt in Paris), das ihn in sorgfältig gewählter Tracht m it einem 
Zweiglein von 
Erynjgium („Män
nertreue“) in der 
Hand darstellt, 
vielleicht schon 
als Freier; denn 
bald nach der
Heimkehr „han
delte Hans Frey 
m itm einem Vater 
und gab mir
seine Tochter mit 
Hamen Jungfrau 
Agnes“. Der 
junge M eister 
muß aber um
diese Zeit auch
nach Venedig ge
langt sein, darauf 
weisen nicht bloß 
gewisse Äuße
rungen gelegent
lich seines späte
ren zweiten Auf
enthalts in dieser 
S ta d t, sondern 
auch Studien 
nach veneziani
schen Straßen
figuren (Alber
tina), die er dann 
in seinen Kom
positionen ver
wertete. Mit Ja- 
copo dt? Barbari
(vgl S. 246) der Abb. 432 Aus den H olzschnitten zur Apokalypse von Albrecht Dürer

vier Jahre (1500
bis 1504) in Nürnberg ansässig war, scheinen ihn früh persönliche Beziehungen 
verknüpft zu haben. Dieser K ünstler — D ürer nennt ihn Jakob Walch — 
vermochte außer unerfüllbaren Versprechungen einer „geheimen Lehre“ von den 
Verhältnissen und Maßen des menschlichen Körpers dem lernbegierigen deutschen 
M eister allerdings kaum mehr als technische Anregungen zu geben. Bedeutsamer 
w ar es jedenfalls, daß schon früh die K unst Mantegnas an Dürers Horizont aufging. 
Zwei der großen Kupferstiche des italienischen Meisters, den Ti-itonenkampf und 
das Bacchanal m it dem Silen, hat er 1494 in Federzeichnung wiedergegeben (Alber
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tina), und den tiefen Ein
druck der Stoff- und For
menwelt Mantegnas lassen 
die ersten W erke Dürers, 
insbesondere seine Holz
schnitte und Kupferstiche, 
deutlich erkennen.

Dem jungen M eister 
werden, schon infolge des 
Fortbestehens der renom
mierten W olgemutschen 
W erk sta tt, größere Auf
träge auf Malereien zu
nächst nicht zuteil ge
worden sein. Schon dies 
erklärt es, daß er sich 
in den ersten Jahren 
nach seiner Niederlassung 
hauptsächlich dem Holz
schnitt und Kupferstich 
zuw andte, mit denen er 
sicher von Jugend auf 
vertrau t war. Aber beide 
Kunstarten entsprachen 
auch seiner besonderen 
Neigung einerseits zu 
treuer W iedergabe der 
N a tu r, andererseits zum 
Ausspinnen des Themas 
in phantasiereicher Er- 

Abb. 433 Aus der Großen H olzschnittpassion von A lbrecht Dürer fincluilg. Illl Kupferstich !)
w andelt er zunächst ganz

auf den Spuren Schongauers. Kleine B lätter m it der M a d o n n a  i m S t r a h l e n 
k r a n z ,  der h e i l i g e n  F a m i l i e ,  C h r i s t u s  a l s  S c h m e r z e n s m a n n ,  ver
schiedenen Heiligen, aber auch Bilder aus dem Leben, L a n d s  k n  e c h t e , F a h r e n d e  
L e u t e ,  M a r k  t b a u e r n , „ D e r  S p a z i e r g a n g “ (A bb.431) u .a. gehören in diese 
Zeit. Dürer blieb zunächst bei den gewohnten Stoffen und der einfachen Strichel
technik Schongauers; das große Form at, den monumentalen Stil und die breite 
Schraffierungsweise Mantegnas hielt er dem Kupferstich fern. Dagegen erkannte 
er wohl die Eignung des H o l z s c h n i t t e s 2) für eine Behandlung im größeren 
Stil. Nach einigen B lättern im großen Form at, wie die M a d o n n a m i t  d e n d r e i  
H a s e n ,  die als Vorübung gelten mögen, entstand 1496—98 das erste jener W erke, 
durch welche D ürer die künstlerische Belebung des deutschen Holzschnitts herbei
geführt hat, die Folge von 15 großen Holzschnitten zur 0  f f e n b a r  u n g  J  o h a n n e s

.') Etivre de A. D. reproduit et publie par Amand-Durand. Paris (Heliogravüren). 
— A. D.s sämtliche Kupferstiche mit Text von Lübke. Nürnberg (Lichtdrucke); mit Text 
von F. F. Leitschuh. Nürnberg (Lichtdrucke). — Auswahl im Hciusschatz deutscher 
Kunst der Vergangenheit, Heft 5. (Verlag von Fischer & Franke in Berlin.)

2) A. D.s vier Holzschnittfolgen, phototypisch nachgebildet in der Größe der 
Originale. Berlin (auch einzeln). Einzelausgaben im Hausschatz deutscher Kunst der 
Vergangenheit, Heft 1, 8, 14. — A. D.s Hohschnitztcerk mit Text von C. v. Lützoie. 
Nürnberg.
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(mit einem später hinzugefügten Titelblatt). Das tiefsinnig phantastische W erk 
des Apostels w ar ein Lieblingsbuch der religiös erregten, durch Pestilenz und 
Kriegsnot geiingstigten Zeit. Gewiß suchte man in den geheimnisvollen Visionen 
vom W eitende, vom „babylonischen W eibe“ und vom „siebenköpfigen Drachen“ 
(A bb.432) auch Beziehungen auf die Verderbnis der K irche, auf Pfaffen- und 
Papsttum . So ist schon in den illustrierten Bibeln des 15. Jahrhunderts die 
Apokalypse besonders reichlich mit Bildern bedacht, Dürer aber hat als E rster ver
mocht, in ihre grandiose Phantastik mit kongenialem Verständnis einzudringen und 
sie künstlerisch zu gestalten. Müht er auch oft genug sich vergeblich ab, das Un
darstellbare darzustellen, so erreicht er dafür ebenso oft eine w ahrhaft großartige 
Verbildlichung des Erhabenen, Furchtbaren und Grauenhaften und dann wieder des 
Feierlich-Friedlichen, in genauem Anschluß an den T e x t, zuweilen nicht ohne 
Beimischung eines echt deutschen Humors. Die naive und doch so großartige 
Vision des Tors im H im m el, das aufgetan w ird , m it dem Thron des Lammes 
und den Scharen der Ältesten, die schrecklichen Gestalten der vier R eiter, die 
vier Engel vom Euphrat, der Kampf des Erzengels Michael mit dem Drachen und 
dann wieder die leis humoristisch ausklingende Idylle des letzten Blattes m it dem 
Blick auf das himmlische Jerusalem und der W iederankettung des Teufels sind voll
gültige Zeugnisse der reichen und starken Gestaltungskraft des jungen Künstlers. 
Auf die Bildungsweise im einzelnen ist die strenge Größe der Mantegnaschen 
Typen nicht ohne Einfluß geblieben, in den herrlichen Landschaften aber kommen 
die Natureindrücke zur Geltung, welche Dürer auf seinerW anderung über die Alpen 
in sich aufgenommen 
h a tte 1). Bald nach der 
Apokalypse müssen auch 
die ersten der 12 B lätter 
z u r  P a s s i o n  Christi 
entstanden sein, die dann 
freilich erst 1510—11 
vervollständigt wurden.
D ürer ha t damit ein 
Thema angeschlagen, das 
ihm zeit seines Lebens 
am Herzen lag. Mehr
mals im Holzschnitt, im 
K upferstich , in einer 
Reihe durchgeführter 
Zeichnungen hat er 
immer wieder das Leiden 
und Sterben Christi be
handelt. Jeder dieser 
Zyklen is t auf einen 
anderen Ton gestimmt, 
jeder hat seine eigene 
Schönheit. Die „Große 
Holzschnittpassion“ ent
w ickelt auf dem breiten

') B. Haendcke, Die 
Chronologie von Dürers 
Landschaften. Straßburg 
1900. Abb. 434 Selbstporträt (1498) von Albrecht Dürer Madrid
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Grunde der Anlehnung an das Volksschauspiel eine tief ergreifende Dramatik. In 
den Szenen der Geißelung, des Ecce homo, der K reuztragung kommt der Gegensatz 
des duldenden Erlösers gegen die haßerfüllte W ut seiner Peiniger ergreifend zum

Ausdruck; in der Beweinung (Abb. 433) 
ist die — mit einigen Anklängen an 
italienischeVorbilder— schön aufgebaute 
Gruppe von der Feierlichkeit echter 
Trauer erfüllt.

N ur m it solchen W erken konnte 
Dürer vorerst dem Drange zum Monu
mentalen, der ihn und seine Leistungen 
sofort über alle nürnbergischen Zeit
genossen emporhebt, Genüge tun. In der 
M a l e r e i  verhalf auch die früh er
worbene Gönnerschaft des Kurfürsten 
Friedrich des W eisen von Sachsen ihm 
nur zu kleineren A ufgaben; so entstand 
der mit W asserfarben auf Leinwand ge
malte A l t a r  für die Allerheiligenkirche 
in W ittenberg  (je tz t in der Dresdener 
Galerie). Auf dem M ittelbilde — etwa 
zwischen 1495 — 1500 ausgeführt — betet 
die in Halbfigur sichtbare Madonna das 
auf einer Brüstung vor ih r liegende 
Kind an , den H intergrund bildet eine 
mit niederländischem Realismus ge
malte W ohnstube, Engelchen m it bunten 
Flügeln halten eine kostbare Krone über 
das H aupt Mariens. Italienische Motive 
und Form gebung — in dem Bambino und 
den Engeln — vermischen sich hier noch 
unausgeglichen m it deutscher Erfindung 
und Gefühlsweise ; die beiden Flügel schei
nen erst beträchtlich später hinzugefiigt 
wordenzusein. Die im Schlosse zu W itten
berg um 1503 von D ürer neben anderen 
Künstlern ausgeführten M a l e r e i e n  sind 
leider verloren gegangen. Das P o r  t  r  ä t  
d e s  K u r f ü r s t e n ,  gleichfalls in
W asserfarben gemalt (Berlin), drei B ild
nisse aus der F a m i l i e  T u c . h e r  
(1499, in W eim ar und Kassel), das eines 
H errn O s w o l t K r e l l  (1499, München) 
u. a. zeigen sein Ringen nach indivi- 

Abb. 435 dueller Charakteristik. Am vollendet-
Step han Paum gartner von Albrecht Dürer , . , , ,  . . .  , .

(Nach Phot. Bruckmann) sfcen w irk t das sclione S e l b s t p o r t r a t
von 1498 (Abb. 434 [Madrid, Kopie in den

IJf fizien]), das W erk einerguten Stunde voll innerlich gehobener und froher Stimmung,
sehr charakteristisch in der Anordnung mit dem Blick durchs Fenster auf eine
Alpenlandschaft, in der zierlichen, sorgfältig wiedergegebenen Modetracht. Der
etwa in der gleichen Zeit entstandene P a  u m g a r  t n  e r s e h e  A l t a r  (München)
ist namentlich durch die in Gestalt ihrer ritterlichen Schutzpatrone dargestellten
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Stifter auf den Flügeln ausgezeichnet, die eine glückliche Restauration jüngst 
von alten Zusätzen und Übermalungen befreit hat (Abb. 435). Das Mittelbild, 
die Anbetung des Kindes, bereitet in seiner Komposition bereits das malerische 
H auptw erk der Epoche vor, die schöne A n b e t u n g  d e r  K ö n i g e  (1504, Uffizien 
in Florenz), wahrscheinlich w ieder für Friedrich den W eisen gemalt, und zwar 
ganz eigenhändig (Abb. 436). Über der streng aufgebauten Komposition liegt 
eine stille Feiertagsstimmung, ein bewundernswerter Reichtum von Motiven, bis 
zu den kleinen Reitergruppen und der feinen Berglandschaft des H intergrundes, ist 
darin ausgebreitet und mit liebevollster Sorgfalt durchgeführt. Dieses glänzendste

Abb. 436 A nbetung der K önige von Albrecht Dürer

Malwerk seiner Jugendperiode kündet eine Umwandlung in Dürers Schaffen an, 
die auch andere Arbeiten dieser Zeit erkennen lassen.

Über dem ersten Jahrzehnt von Dürers Tätigkeit in Nürnberg steh t wie ein 
erträum tes, heiß erstrebtes Ideal die von der italienischen Renaissance wieder
erw eckte W elt der Antike. D ürer muß in diesen Gedankenkreis durch Studium 
(Mantegnas) und durch persönliche Anregungen (Jacopo de’ Barbaris) schon früh 
eingeführt worden sein. Der Verkehr m it den N ürnberger Humanisten, insbesondere 
m it seinem Jugendfreunde W ilibald Pirkheim er, verstärkte solche Eindrücke. 
Neben den keck aus dem Leben gegriffenen Motiven und den tieferen Offenbarungen 
seiner Empfindungsweise finden sich zumal unter den Kupferstichen dieser Zeit 
viele B lätter, die auf die antikisierende Renaissance zurückgehen. Der T r a u m
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des  D o k t o r s ,  die v i e r  H e x e n ,  das M e e r w u n d e r ,  die sog. E i f e r s u c h t  
(wahrscheinlich als Zeus m it Antiope und Juno zu erklären [Abb. 4137]) gehören 
hierher. Auch unter den Gemälden und Holzschnitten dieser Jahre sind ver

wandte D arstel
lungen. D ürer 
reizte dabei of
fenbar nicht bloß 
die frem dartige, 
auf gelehrtes- 
Verständnis be
rechnete Stoff
welt, sondern vor 
allem auch die 
Möglichkeit, den 
nackten mensch
lichen K örper 
darzustellen. D er 
Mensch und die 
Landschaft stan
den damals im 
M ittelpunkt sei
nes Interesses. 
Dabei h a t , wie 
zahlreiche P r o 
p o r t i o n s s t u 
d i e n  schon aus 
so frühen Jahren  
bew eisen , die 
Vorstellung von 
einem Normal
maß der mensch
lichen G estalt ihn 
ständig gelei
te t '). Aber der 
angeborene Na
tursinn ließ ihn 
solchem Phan
tom nicht allein 
nachjagen; durch 
eigene Beobach-

Abb. 437 Die E ifersucht Kupferstich von A lbrecht Dürer tung und W ieder-
gäbe des Lebens

sich die Formen der N atur zu eigen zu machen, blieb sein vornehmstes Streben. So 
finden sich gerade aus den Jahren nach 1500 unter den Malereien jene unendlich 
sorgsamen und vollendeten N a t u r s t u d i e n  in W asserfarben, wie der Elsterflügel 
(1500, Berlin), der Hase (1502, Albertina) und H irschkäfer (1502, London), das 
K räuterstück (1503, Albertina), der Hirschkopf m it dem Pfeil (1504, Paris) u. a.r 
die noch heute unsere höchste Bewunderung wachrufen. Die F ruch t eines so ein
dringlichen N aturstudium s zeigen unter den Stichen die von allem kirchlichen

*) L. Justi, Konstruierte Figuren und Köpfe unter den Werken Albrecht Dürers. 
Leipzig 1902.



D ürers venezianische Reise 459

Schema losgelöste kleine M a d o n n a  m i t  d e m  V o g e l  (1503 [Abb. 438]),- vor 
allem aber die bildmäßig ausgestalteten B lätter S t. E u s t a c h i u s ,  N e m e s i s  
und W e i h n a c h t e n  (1504). Die köstliche In tim ität der Landschaftsdarstellung 
auf der Nemesis und dem Eustachius, dem umfangreichsten Kupferstich Dürers, 
die idyllische Stimmung der Geburt Christi bezeichnen den hohen Grad von Selb
ständigkeit und H errschaft über die Natur, den er in dieser Epoche erreicht hat. 
W elchen Glanz und welche stoffliche W ahrheit er der A rbeit des Grabstichels zu 
verleihen w eiß, läß t das W a p p e n  m i t  d e m  T o t e n  k ö p f  (1503) besonders 
erkennen. Ein Resultat seiner dem nackten und der ebenmäßigen Schönheit der 
menschlichen G estalt zugewandten Bestrebungen gib t er in dem Stich A d a m 
u n d  E v a  (1504), den er stolz m it voller Namensinschrift versehen hat.

Das Jahr 1504 bedeutet auch sonst einen gewissen Höhepunkt und vorläufigen 
Abschluß in Dürers Entwicklung und jedenfalls einen Zeitpunkt reichster schöpferi
scher Tätigkeit. Denn außer den bereits angeführten W erken entstand damals jene 
zweite Passionsfolge, auf grün grundiertem  Papier sorgfältig m it Feder und Pinsel 
ausgeführt (sog. G r ü n e  P a s 
s i o n ,  in der Albertina) — vor 
allem aber der größte Teil 
eines neuen Holzschnittwerks, 
des 20 B lätter umfassenden 
M a r i  en l e b e  ns. D ürer hat 
darin das Leben der G ottes
m utter wie ein Märchen voll 
wunderbarer und rührender Be- 
gebenheiten erzählt. In behag
licher B reite wird m it der Ge
schichte der E ltern der Maria,
Joachim und Anna, begonnen; 
treuherzig und schalkhaft wer
den die Formen des bürger
lichen Lebens der Zeit auf die 
Schilderung übertragen, z . B.  
in dem B latte mit der Geburt 
Mariä, das uns in eine Nürn
berger W ochenstube versetzt 
(Abb. 439). In den H intergrün
den rollen sich mit wenigen 
Andeutungen gegebene köst
liche Landschaftsbilder auf.
Die Szenen der Kindheitsge
schichte Jesu, wie die F lucht 
nach Ä gypten, die Ruhe auf 
der F lucht sind von zartester 
Poesie erfüllt. Aber in dem 
Abschied Christi von seiner 
M utter is t auch voll ernster 
Größe die Stimmung der Pas- Abi). 4IS8 Madonna von A lbrecht Dürer
sion angeschlagen.

So zu einem gewissen Höhepunkte seiner Entw icklung gelangt, nicht bloß 
mehr zu Studienzwecken, sondern um als fertiger Künstler Ehre und Gewinn ein
zuheimsen, ging Dürer Ende des Jahres 1505 noch einmal nach Venedig und blieb 
mehr als ein Jah r lang in Italien. Seine Briefe an W ilibald Pirkheim er berichten
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über die Aufnahme, die er fand, über seine A rbeiten und Eindrücke. In Venedig 
hatte  er für die Kapelle der deutschen Kaufleute ein A l t a r b i l d  zu malen, die 
Madonna, Kosenkränze an die V ertreter der Christenheit austeilend: es befindet 
sich je tz t, leider nur noch eine Ruine, im K loster Strahow bei Prag. Zugleich ent
standen die verwandte M a d o n n a  der Berliner Galerie (1506) und ein schöner 
w e i b l i c h e r  S t u d i e n k o p f  (ebenda), wahrscheinlich auch der so m erkwürdig 
auf koloristische W irkung hin komponierte kleine K r u z i f i x u s  der Dresdener 
Galerie (Abb. 440), welche Bilder deutlich den befreienden und läuternden Einfluß 
der venezianischen Kunst auf das Schönheits- und besonders das Farbenempfinden 
des deutschen Malers verraten. Daß D ürer auch die Kunst Lionardos kennen 
lernte — denn Ausflüge von Venedig nach anderen oberitalienischen Städten sind 
bezeugt — geht aus dem Halbligurenbilde C h r i s t u s  a l s  K n a b e  u n t e r  d e n  
S c h r i f t g e l e h r t e n  (Galerie Barberini in Rom) sowie aus manchen Studienzeich
nungen hervor. Ein erhöhter Anreiz zu m alerischer T ätigkeit überhaupt w ar das 
R esultat dieser venezianischen Reise auch für die nächsten Jahre. D ürer schuf

1507 die beiden Tafeln 
m it A d a m  u n d  E v  a 
(Originale in Madrid, 
Kopien in Mainz, Florenz 
und Stockholm), deren 
Vergleich m it dem 
Kupferstich von 1504 
besonders überzeugend 
die freiere und malerisch 
flüssigere Auffassung des 
Nackten, die der K ünst
ler gewonnen hatte, dar
tu t (Abb. 441,442). E rst 
damals auch kann das be
rühmte S e l b s t b i l d n i s  
der Münchener Pinako
thek (mit der gefälsch
ten Jahreszahl 1500) ent
standen sein, das ideali
sierend die großen, edlen 
Züge seiner Erscheinung 
in einem Gesambilde zu
sammenfaßt (Abb. 443). 
Bis 1509 entstand in 
langsamer, sorgfältigster 
Arbeit, über die uns noch 
eine Reihe erhaltener 
Briefe Auskunft gibt, 
der von Jakob Heller in 
F rankfurt a. M. für die 
Dominikanerkirche da-

Abb. 439 Aus den H olzschnitten des M arienlebens von Albrecht Dürer selbst bestellte F l ü g e l 
a l t a r  m it der Himmel

fahrt und Krönung Mariä im M ittelbilde; das Original ist leider 1674 verbrannt, eine 
vorhandene Kopie (im Altertumsmuseum zu Frankfurt) gibt nur einen schwachen 
Begriff von der einstigen Schönheit des W erkes; dagegen kennzeichnet eine Reihe 
köstlicher S t u d i e n  zu den Gestalten des M ittelbildes die Sorgfalt, welche Dürer
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diesem umfangreichsten und bedeutendsten seiner Malwerke zuwandte. Als Ersatz 
blieb uns das 1511 vollendete A l l e r h e i l i g e n b i l d  (im kunsthistorischen Hof
museum zu Wien) erhalten, einst das A ltarbild der Kapelle des Landauerschen 
Brüderhauses in Nürnberg. Obwohl nur von geringem Umfang, is t auch dieses

Abb. 440 Kruzifixus von Albrecht Dürer (Nach Phot. Brockmann-Tamnie)

W erk groß gedacht, in engem Zusammenschluß von Malerei und Rahmen, der, 
nach Dürers eigenem Entw urf in Holzschnitzerei ausgeführt, sich im Germanischen 
Museum erhalten hat. Das alte Schema des A l t a r s c h r e i n s  ist darin durch den 
engen Anschluß an den Aufbau oberitalienischer Architekturen, wie Portale und 
Grabmäler, überwunden, gotische und Renaissanceform m it feinem Verständnis zu
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einheitlicher W irkung verbunden. Das eigentliche Gemälde stellt die Verehrung 
der D reifaltigkeit durch alle Heiligen dar (Abb. 444). G ott-Vater m it dem Kruzifixus 
thront inmitten der Engel, Heiligen und M ärtyrer, an die sich unter Führung von 
Papst und Kaiser dieScliaren der irdischen Verehrer anschließen. Diese ganze schön 
geordnete Masse reich gekleideter, in lichtem  Farbenglanze strahlender Gestalten

Abb. 441 Abb. 442
Adam  und E va  von A lbrecht Dürer

schw ebt wie eine W olke am Abendhimmel vor dem Auge des Malers, der sieh selbst 
drunten, eine Inschrifttafel haltend, in weiter, stiller Landschaft dargestellt hat. 
Es is t in seiner feierlich-freudigen Komposition, seinem strahlenden Farbenglanze, 
der liebevollen, bis ins einzelnste genauen Durchführung so zahlreicher, durchweg 
individuell empfundener Gestalten ein H auptw erk des Meisters.

Aber gerade das „fleißige Klaibeln“ an diesen großen Malwerken, wie es dem 
künstlerischen Gewissen Dürers unerläßlich erschien, ließ sich auf die Dauer nicht
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durchführen. Bereits seit Vollendung des Hellersclien A ltars wandte er sich daher 
w ieder vorzugsweise der Beschäftigung mit H olzschnitt und Kupferstich zu. Im Laufe 
des Jahres 1510 schloß er seine drei großen Holzschnittfolgen durch Hinzufiigung je  
eines schönen T itelblattes ab und gab sie im folgenden Jahre zusammen als Bücher 
heraus. U nter den Titelblättern v e rtritt die 1511 datierte D r e i f a l t i g k e i t ,  in der 
Komposition der M ittelgruppe des Allerheiligenbildes verwandt, am prägnantesten 
d ie  damals erreichte Vollendung in der malerisch weichen Behandlung dieser Tech
nik. Gleichzeitig wurde eine neue Passionsfolge abgeschlossen, die seit 1509 in 
A rbeit befindliche K l e i n e  H o l z s c h n i t t p a s s i o n .  Sie ist als handliches B ilder
buch in kleinem Quart
form at gehalten. DieDar- 
stellung hebt in epischer 
B reite m it dem Sünden
fall und der Vertreibung 
aus dem Paradies an und 
um faßt 37 B lä tte r; das er
greifende T itelb latt zeigt 
den Schmerzensmann 

m utterseelenallein auf 
einem Steine sitzend. Die 
eigentliche Passionsge
schichte ist mit größter 
A usführlichkeit erzählt, 
einfach, unter tunlichster 
Beschränkung der Figu
renzahl, aber in kräftiger 
Anschaulichkeit und m it 
w irkungsvollen Andeu
tungen der Szenerie und 
landschaftlichen Stim
m ung (Abb. 445). So 
w urde die „Kleine Pas
sion“ in ihrer schlichten 
V olkstüm lichkeit eines 
d er größten M eister
w erke Dürers.

Aber das Passions
thema ließ ihn noch nicht 
f r e i : gleichzeitig ent
stand  eine Reihe von 16
kleinen Kupferstichen, Abb. 443 Selbstb ildnis von Albrecht Dürer München, Pinakothek  

d ie  dann 1513 zusammen
berausgegeben wurden, die K u p f e r s t i c h p a s s i o n .  Das T itelb latt zeigt Christus 
an der Martersäule., von Maria und Johannes schmerzvoll be trauert: so t r i t t  auch 
in  den übrigen B lättern der Folge ein Zug innigen Mitempfindens bestimmend 
hervor, der Grundton ist ein ausgesprochen lyrischer. Die nun voll durchgebil
d e te  Stichtechnik des Meisters ermöglicht zugleich, tro tz  des kleinen Formats, 
eine fein abgestufte malerische W irkung (Abb. 446).

In diese Jahre fällt auch eine Anzahl technisch-künstlerischer Versuche: 
reine K a l t n a d e l a r b e i t e n  (vgl. S .435), wie der hl. Hieronymus am W eidenbaum 
{1512), vor allem aber einige Ä t z d r ü c k e ,  in denen w ir dieV orboten einer neuen, 
-verheißungsvollen Technik, der Radierung, erblicken dürfen. D ürer versuchte, wie
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es scheint auf eisernen Platten, die Zeichnung einzuätzen, und wenn die meisten 
davon genommenen Drucke auch noch keinen recht befriedigenden Eindruck machen, 
so ging aus diesen Versuchen doch ein künstlerisch wie technisch so bedeutendes 
B la tt hervor, wie die Landschaft m it der großen Kanone im Vordergrund (1528).

Abb. 444 A llerheiligenbild  von A lbrecht Dürer

Die eigentlich stecherische Tätigkeit dieser Epoche erreicht ihren H öhepunkt 
in den Jahren 1513—14, die nicht weniger als elf P latten  entstehen sahen; darunter 
befinden sich die zu den drei Stichen R itter m it Tod und Teufel, Hieronymus im 
Gehäus und Melancholie, welche in mehrfacher Beziehung als Dürers „ M e i s t e r 
b l ä t t e r “ anerkannt sind. Daß sie ursprünglich als zusammengehörig gedacht 
waren, steht nicht ohne w eiteres fest. Der 1513 entstandene R itter m it Tod und 
Teufel (Abb. 447) ist zunächst gewiß nichts anderes als das Bild eines Reiters auf
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edlem Rosse gewesen und läß t sich in 
diesem Sinne durch mannigfache Vor
studien in Dürers Schaffen ziemlich weit 
zurückverfolgen. Die Beifügung von 
Tod und Teufel, die ganze kräftig  aus- 
geprägteStimmungmaclien ihn zu einer 
Verkörperung des in der Volksvorstel
lung der Zeit lebendigen Idealbildes 
vom „Christlichen R itte r“, dem auch 
Erasmus von Rotterdam  in einem viel
gelesenen Büchlein Ausdruck gegeben 
hatte. Einen Gegensatz untereinan
der scheinen die beiden 1514 datierten 
B lätter Hieronymus und Melancholie 
zu bezeichnen. Is t die D arstellung 
des gelehrten Heiligen, der in seiner 
Zelle behaglich über die A rbeit gebeugt 
sitzt, von warmem Sonnenlichte durch
leuchtet, so herrscht in der Melancholie

Abb. 445 Aus Dürers kleiner  
Holzschnittpassion

(Abb. 448) ein nur teilweise 
aufgehelltes Halbdunkel und 
dementsprechend eine ernste, 
schwere Stimmung. Rings 
um die mächtige geflügelte 
Frauengestalt, die nachdenk
lich den Kopf auf die Hand 
s tü tz t und sinnenden Blickes 
vor sich hinscliaut, sind aller
lei Instrum ente und A ttribute 
verstreut, die sich alle mehr 
oder minder auf die prakti
schen , der Erforschung der 
N atur und des Lebens zuge
wandten W issenschaften be
ziehen: A rithm etik, Geome
trie, Perspektive, Astronomie, 
ferner technische Fertigkei
ten, wie Zimmermanns- und 
B aukunst, vielleicht auch 
Schiffahrt, Jägerei (durch den 
Hund) und anderes sind leicht 
erkennbar angedeutet. Der 
Gedanke, daß hier die welt
lichen W issenschaften und 
Künste, ihr unstillbarer For
schungsdrang, aber auch die 
ganze Schwere geistiger Ver- Abb. MS A us Dürers Kupferstichpassion

L ü b k e , Kunstgeschichte 15. Aufl. Renaissance 30



466 D eutsche Malerei im XVI. Jah rhundert

antw ortung, die er dem Menschen auferlegt, zum Ausdruck gebracht werden sollten, 
hat etwas Ansprechendes *). Der Hieronymus schildert dann im Gegensatz dazu das

Abb. 447 R itter, Tod und Teufel Kupferstich von Albrecht Dürer

stillbefriedigte Glück des V ertreters der geistlichen W issenschaften, der auf dem 
sicheren Boden des Glaubens und der Kirche steht. Das ganze M ittelalter hindurch 
waren diese „litterae divinae“ herrschend gewesen; es gehörte zu den Zeichen einer

')  P. Weber, Beiträge zu D ürers W eltanschauung. S traßburg  1900.
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neuen Zeit, daß neben ihnen die „litterae seculares1' sich ihre Selbständigkeit er
rangen. Dürer selbst war ein eifriger Freund dieser W issenschaften; er verkehrte 
im Kreise der gelehrten N ürnberger M athematiker, für Johann Stabius, zeichnete 
er in eben jenen Jahren die große W eltkarte und zwei Ansichten der Himmels-

Abb. 448 Melancholie Kupferstich von A lbrecht Dürer

hemispliären, die ersten bis je tz t bekannten Sternkarten der europäischen W issen
schaft überhaupt. Auf den ihm zunächst liegenden Gebieten der Perspektive und 
Proportionslehre suchte er die Erkenntnis praktisch und theoretisch zu fördern, 
das „magische“ Zahlenquadrat über der Melancholie, dessen Ziffern, in jeder Rich
tung  addiert, die gleiche Summe ergeben, ist die erste selbständige Lösung einer
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Aufgabe aus dem Gebiete der Zahlenlehre, welche aus dem Orient damals nach 
Deutschland gelangt zu sein scheint. Dürer hätte also nicht bloß einer Zeit
stimmung, sondern dem eigensten Seelenleben in dieser gedankenschweren D ar
stellung ergreifenden Ausdruck verliehen.
Als erfindenden wie als aus
führenden K ünstler zeigen alle 
drei B lätter ihn auf der Höhe 
seines Könnens; in der farbig- 
inalerisclien W irkung des Stichs 
sind sie unübertroffen geblieben.

Dem fertigen M eister wurde 
nun auch über die Grenzen seiner 
V aterstadt hinaus Ansehen 
und Ehre zuteil. Bereits 
seit dem Jahre 1512, 
wo Kaiser Maxi
milian I. in Nürn
berg weilte, stand 
D ürer mit ihm 
in Beziehungen 
und wurde zur 
Ausführung sei
ner umfangrei
chen Kunstpläne 

herangezogen.
Diese bestanden 
vor allem in einer 
Reihe gro
ßer H o l z 
s c h n i t t -  
w e r  k e , 
welche den 
Ruhm des 

Kaisers 
und seines 
Hauses auf 
die Nach
w elt brin
gen sollten.
W enn die 
volkstüm
liche Be

deutung 
des Holz

schnitts 
darin auch 
richtig  er
kannt erscheint, so ist die ganze A rt der Aufgabe doch bezeichnend dafür, wie wenig 
im Vergleich mit den italienischen Dynasten und den Päpsten des Zeitalters ein deut
scher Kaiser seinen Künstlern zu bieten hatte. Noch engere Grenzen setzte ihnen 
der gelehrte Ungeschmack der kaiserlichen Hofpoeten und Historiographen, welche 
bis in die kleinsten Einzelheiten hinein das Programm vorschrieben. So fiel D ürer die

StCVMTAS

Abb. 449 Von Dürers Triumphwagen des Kaisers ^Maximilian
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Komposition eines großen, aus 92 B lättern zusammengesetzten Holzschnittes, der sog. 
„ E h r e n p f o r t e  M a x i m i l i a n s “, zu, und für einen zunächst (1516) in 109 Miniaturen 
auf Pergam ent ausgeführten „ T r i u m p h z u g “ des Kaisers lieferte er den Entw urf

Abb. 450 Aus Dürers Rauclzeiclmungen zu Kaiser M aximilians Gebetbuch
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des Triumphwagens (1512—13), den 
er dann (1522) in veränderter und 
erw eiterter Form als Holzschnitt 
in acht Folioblättern herausgab 
(Abb. 449). Aber auch für eine 
g roße, e rst lange nach dem Tode 
des Kaisers (1519) vollendete Holz
schnittausgabe des Triumphs (in 137 
Blättern) hat D ürer offenbar eine 
Reihe von Zeichnungen (etwa 24) 
geschaffen'). Soviel Schönes nament
lich an ornamentalen Bildungen 
diese W erke enthalten, die ganze 
schöpferische K raft des Meisters 
kommt erst in seinen 45 R a n d 
z e i c h n u n g e n  z u m  G e b e t 
b u c h e  M a x i m i l i a n s  (1515) 
zum Ausdruck-). In leichten Feder
zeichnungen, die als Vorlagen für 
Holzschnittausführung gedacht sind, 
is t hier eine köstliche Fülle poe
tischer Erfindungausgegossen,kleine 
Szenen und Figuren (Abb. 450) zum 
Teil in engerem oder weiterem An
schluß an den T ex t, aber auch 
reine Ornamentik und Schnörkel
verzierung von höchster Mannig
faltigkeit und individueller Eigen
art — das Ganze eine originale Neu
schöpfung Dürerischen Geistes auf 
dem Grunde deutscher Phantastik, 
die unter dem Einfluß des m it tiefem 
Verständnis erfaßten italienischen 
Renaissanceornaments zur K larheit 
und Schönheit geführt i s t3). — 
Den Beziehungen Dürers zu Maxi
milian entstam m t auch die schöne 
P o r t r ä t z e i c h n u n g  des Kaisers 
(151S), nach der ein trefflicher Holz
schnitt entstand, neben dem Bildnis

0  Abdrücke der Holzschnitte zur 
Ehrenpforte und zum Triumphzuge 
nach den Originalstöcken als Beilage 
zum Jahrb. der österr. Kunstsamml. 
Bd. I, II, IV herausgeg.

2) C.Giehlow, KaiserMaximiliansl. 
Gebetbuch m. Zeichnungen von A. Dürer 
und anderen Künstlern. Wien 1907 
(Faksimileausgabe). — Populäre Aus
gabe von G. Hirth, München 1885.

3) Vgl. V.Scherer, DieOrnamentik 
bei A. Dürer. Straßburg 1903.

Abb. 451 Johannes und Petrus von Albrecht Dürer
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Abb. 452 Paulus und Markus von Albrecht Dürer

des U l r i c h V a r n b ü l e r  (1522) 
das größte und bedeutendste Holz
schnittporträt, das Dürer veröffent
licht hat.

Auf das B i l d n i s  konzen
tr ie rt sich fortan mehr und mehr 
überhaupt das Interesse des Mei
sters , namentlich in seinen Mal
werken und Kupferstichen. V er
einzelte Madonnen und Bilder my
thologischen Inhalts, wie die 1518 
datierte L u c r e t  i a (München), 
zeigen m erkbar ein Abflauen des 
eigentlich malerischen Empfindens. 
W o Dürer aber der N atur unm ittel
bar gegeniiberstand, da w ußte er 
sie auch m it Pinsel und Farbe in 
aller Treue noch wiederzugeben, wie 
das charaktervolle P o rträ t seines 
greisen Lehrers W olgem ut (1516, 
München) und vor allem die beiden 
in f einsterW asserf arbenmalerei aus
geführten Apostelköpfe (1516, Flo- 
x-enz) beweisen. Fruchtbare neue An
regung in dieser Richtung empfing 
er auf der Reise nach den Nieder
landen, die er 1520—21 unternahm, 
zunächst um von dem neuen Kaiser 
die Bestätigung des ihm von Maxi
milian angewiesenen Jahrgeldes zu 
erb itten ; sie bedeutet aber auch für 
sein künstlerisches Schaffen einen 
neuen W endepunkt. Sein Reisetage
buch, zahlreiche B lätter aus seinem 
Skizzenbuch und andere Zeichnun
gen lassen dies genauer erkennen. 
D ürer wurde von den Malern in 
Antwerpen, Brügge und Gent als 
berühm ter Künstler empfangen und 
geehrt. Vieleangesehene Persönlich
keiten ließen sich von ihm porträ
tieren; er verschenkte viel vonseinen 
Kupferstichen und Holzschnitten 
und erhielt manches Kunstwerk 
und interessante Naturerzeugnis 
aus fremden Ländern als Gegen
geschenk. E r sah W erke der Eyck, 
Rogier van der W eyden, Hugo 
van der Goes u. a . , das Kölner 
Dombild Stephan Lochners und 
lernte Quinten M etsys, Bernaert 
van Orley, Lukas von Leyden und
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andere K ünstler persönlich kennen. Das weltstädtische Treiben in der großen 
Scheldestadt, der Glanz der Festlichkeiten beim Einzug des Kaisers und bei 
anderen Gelegenheiten, die vielen merkwürdigen Dinge und Menschen aus der 
weiten W elt, die er sah, gaben reiche Gelegenheit, Auge und Hand fleißig zu 
üben. M it bereicherter und erw eiterter Anschauung, voll neu erw achter Lust, 
sich auch als Maler wieder zu betätigen, voll gehobenen Selbstgefühls kehrte 
D ürer um die M itte des Jahres 1521 nach Nürnberg zurück.

Hier empfing ihn allerdings wieder die alte Enge der V erhältnisse: die W a n d 
b i l d e r ,  die er 1521 für den großen Rathaussaal in A uftrag erhielt, wurden wie 
eine Handw erkerarbeit geschätzt und bezahlt; D ürer lieferte auch nur den Entwurf, 
wobei er den Triumphwagen Maximilians wieder verwendete und eine Komposition 
der „Verleumdung des Apelles“, sowie die lebendige Darstellung einer Musikanten
gruppe (den sog. Pfeiferstuhl) hinzufügte. Aber in Dürer selbst war das Streben 
nach monumentaler Größe und Einfachheit je tz t lebendiger als je  zuvor. Bereits 
m itten unter den wechselnden Eindrücken der Reise und dem angeregten frischen 
Arbeiten für den Bedarf des Tages hatte  er 1520 die erste einer Reihe von Kompo
sitionen entworfen, die noch einmal die P a s s i o n  C h r i s t i  behandeln sollten. Das 
stattliche Breitformat, die dadurch ermöglichte klare Entfaltung der Gruppen und 
der Landschaft, der große Zug in der Erfindung wecken den Gedanken an monu
mentale Wandmalereien, wenn auch das „Abendmahl“ in veränderter Form (1523) als 
H olzschnitt ausgeführt wurde. Jedenfalls hat Dürer in dieser letzten Verkörperung 
des Passionsthemas, das ihm seit drei Jahrzehnten am Herzen lag, eine künstlerische 
Form gefunden, die Fülle der Empfindung und Größe der Form so m iteinander 
verbindet, wie es keinem deutschen K ünstler der Zeit sonst gegeben war.

Ein monumentaler Zug charakterisiert auch die P orträ ts dieser Jahre, die 
gemalten wie die'gestochenen. U nter jenen fesselt das B i l d n i s  e i n e s  U n 
b e k a n n t e n  im breiten, schwarzen H ut (1521, Madrid) durch den eigenen Aus
druck geistiger Kraft, womit sich ebenso wie in dem P o rträ t des N ürnberger P atri
ziers H i  e r  o n y m u s  H o l z s c h u h  e r  (152G, Berlin [vgl. die Kunstbeilage]) noch 
eine bewundernswerte Feinheit der Ausführung verbindet. In  dieser H insicht hatten  
die Eindrücke der niederländischen Reise wohl dazu beigetragen, alte künstlerische 
Überzeugungen in Dürer zu stärken. N icht auf den Reiz der malerischen Erscheinung 
geht er aber aus, sondern auf die Prägung der geistigen Persönlichkeit in klarster 
Form. Deshalb beschränkt er sich auch immer mehr auf den Kopf, so im Holzsclmlier 
und in den P o  r t r ä t s t i  c h e n  dieser Jahre; unter ihnen ragen die nach W ilibald 
Pirkheim er und K urfürst Friedrich dem W eisen (1524), sowie nach Melanclitkon
(1526) ganz besonders hervor. Der früher angestrebte Glanz stecherischer Technik 
ist darin auf einen warm wirkenden allgemeinen Ton abgedämpft, die Kunst der 
Persönlichkeitsschilderung aber zu voller M eisterschaft entwickelt. Als den Höhe
punkt dieser abschließenden Richtung in Dürers K unst dürfen w ir seine V i e r  
A p o s t e l  betrachten, zwei hohe, schmale Tafeln mit den Gestalten von Johannes 
und Petrus, Paulus und Markus, welche Dürer im Jahre  1526 dem Rate seiner Vater
stadt N ürnberg zum Geschenk machte (je tz t in der Pinakothek zu München) 
(Abb. 451,452). Sie bezeugen, daß D ürer am Abend seines Lebens das Ziel erreicht 
hatte, das er sich nach seinem uns durch Melanchthon berichteten Ausspruch steck te : 
die einfache Größe der N atur in seinen W erkenzu verkörpern. Eine Reihe gestochener 
A p  o s t  e 1 f i g u r  e n  , die 1514—26 entstanden, mögen als unm ittelbare Vor
studien zu den Gemälden gelten. Aber noch großartiger und freier ist in diesen aus 
ganz individuell erfaßten Charakteren ein Typus von allgemeiner Bedeutung heraus
gestaltet; w ir glauben gern der Überlieferung, die sie auch als Darstellungen der 
vier Temperamente bezeichnet. Doch D ürer gab , wie die einst an den Tafeln 
befindlichen Unterschriften und sein Begleitbrief an den R at bezeugen, darin noch
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') E. Heidrich, Dürer und die Reformation, Leipzig 1909.
2) Neue Ausgabe von A. Peltzer, mit Vorwort von H. Thoma, München 1909.

etwas anderem Ausdruck: seiner Teilnahme an der reformatorischen Bewegung 
der Z e it1). Paulus und Johannes, die Lieblingsgestalten Luthers, stehen voran, 
der feurige Kämpfer und der milde Denker — und aus ihren Schriften sind die 
beigefügten Textstellen ent
nommen. Machtvoll aufge
rich tet stellt Paulus da mit 
dem Schwert in der Hand, 
das feurige Auge wachsam 
zur Seite gerichtet; Johannes, 
m it dem sinnenden Auge und 
der hohen Stirn blickt for
schend in das geöffnete Buch; 
dieser Gegensatz wird durch 
die beiden anderen Gestalten, 
den etwas mürrisch drein
schauenden Petrus und den 
cholerisch die Augen rollenden 
Markus, verstärk t und betont.
In Erscheinung, H altung und 
physiognomischem Ausdruck, 
in dem großartigen W urf der 
Gewandung wie in der Wahl 
und Durchführung des Kolo
rits — namentlich der weißej 
Mantel des Paulus is t stets 
mit Recht bew undert worden 
— stehen diese Gemälde einzig 
da in der zeitgenössischen deut
schen Malerei. Sie sind der 
würdigeAbschluß einesreichen 
und großen Künstlerschaffens.

W as zunehmende Kränk
lichkeit ihm sonst an A rbeits
k raft ließ, verwendete Dürer 
in den letzten Jahren zumeist 
auf literarische Tätigkeit. 1525 
gab er seine „Unterweisung der 
Messung m it Zirkel und Richt
scheit“ 2) , 1527 ein Lehrbuch 
der Befestigungskunst heraus; 
über dem Druck seines H aupt
werks, der „Vier Bücher von 
menschlicher P roportion“ er
eilte ihn am 6. April 1528 der
Tod. Den oft weitschichtigen Abb. 45h Kruziflxus von Hans Leonhard Schäufelein
und verworrenen Auseinander- (Nach Photographie H oefie, Augsburg)

Setzungen seiner Bücher lieg t
wohl die feste Überzeugung zugrunde, daß alles künstlerische Schaffen von der Be
obachtung und dem Studium der N atur ausgehen müsse, aber ebenso auch der
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Glaube an eine über alle zufällige und vergängliche Form hinausgehende notwendige 
und ewige Schönheit, die in den Dingen verborgen ist: sie aus der N atur heraus 
zu „reißen“, d.h .  heraus zu z e i c h n e n ,  dünkt ihm die eigentliche Aufgabe des 
K ünstlers1). Besser und schöner, als er es in W orten vermochte, hat er diese 
Anschauung von den W urzeln aller K unst in seinen W erken betätigt.

Dürers Einw irkung auf die zeitgenössischen K ünstler is t eine tiefe und 
nachhaltige gewesen, wenn sich auch eine eigentliche Schule nicht an ihn an
schließt. U nter den ihm persönlich nahestehenden M alern, die zum Teil wohl

auch in seiner W erk
s ta tt tä tig  waren, be
sitzt sein jüngerer 
Bruder Hans Dürer 
(geb. 1490, später 1529 
bis 1538 Hofmaler des 
Königs von Polen in 
Krakau) nur un ter
geordnete Bedeutung. 
D er als Hausgenosse 
Dürers bezeugte Hans 
Sprinyinsklee is t nur 
in seiner Tätigkeit 
für den Holzschnitt 
nachweisbar. Mehr 
noch für den Holz
schnitt denn als Maler 
war Wolf Traut (um 
1478 — 1520) tä tig , der 
als Sohn des Wol- 
gemut-Sclnilers Hans 
Traut von dieser Seite 
her seine Schulung 
empfing, aber eine 
Reihe von Jahren 
auch in Dürers W erk
s ta tt arbeite te2). Hans 
Leonhard Schäufe- 
lein3) (etwa 1480 bis 
1540), aus Nördlingen 
gebürtig und ursprüng
lich wohl ein Schüler 
W olgem uts, stand

Abb. 454 Holzschnitt von Hans Leonhard Schilufelein D ürer gleichfalls nahe
und verdankt ihm

das W esentlichste in seiner malerischen Entw icklung, deren Verlauf ihn 
dann allerdings auch unter den Einfluß Hans Holbeins d. Ä. und der jüngeren 
Maler in Augsburg (1512—15) führte; seit 1515 hat er als Stadtm aler in 
N ö r d l i n g e n  eine bescheidene, aber liebenswürdige E igenart en tfa lte t, die 
sich insbesondere an seinen W a n d b i l d e r n  im Rathaussaale und einigen 
größeren A l t a r w e r k e n  daselbst studieren läßt. Noch ganz unter Dürer-

l) F. L. Müller, Die Ästhetik Albrecht Dürers. Straßburg 1910.
*) Chr. Hauch, Die Trauts. Straßburg 1906.
3) U. Thieme, H. L. Schäufeleins malerische Tätigkeit. Leipzig 1892.
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schein Einfluß steh t namentlich in der großartig  gedachten Landschaft sein 
K r u z i f i x u s  m it Johannes dem Täufer und König David (150S, Germanisches 
Museum [Abb. 453]). Sonst w irkt Schäufelein auch in seinen zahlreichen Holz
schnitten und Illustrationen (Abb. 454) mehr durch gefälliges Kompositions- und 
Erzählertalent, während 
Größe und Tiefe des 
Ausdrucks, seinen ziem
lich eintönigen Gestalten 
versagt bleibt.

Der bedeutendste 
in diesem engeren Kreise 
von Künstlern, der sich 
zeitweise unter Dürers 
Führung s te llte , war 
Hans Sues von Kulmbach 
(etwa 1475-1522) *). An
geblich in der W erksta tt 
des Jacopo de’ Barbari 
herangebildet, ha t er 
eine gewisse W eichheit 
der Formenbildung in 
seinen meist überschlan
ken Gestalten wohl von 
dort mitgenommen. Un
m ittelbare Nachahmung 
Dürers liegt ihm fern, 
dagegen eifert er seiner 
poetischen Auffassungs
weise oft m it Glück nach.
In koloristischer Hin
sicht is t er durch email
artigen • Schmelz und 
sanfte Harmonie des Ge
samttons ausgezeichnet; 
ein feines Schönheitsge
fühl g ib t sich namentlich 
in seinen landschaft
lichen H intergründen zu 
erkennen. Ein Aufenthalt 
in Krakau (1514—1518) 
bo t ihm G elegenheit, 
interessante fremdlän
dische Typen kennen zu 
lernen, die er gern in 
Seinen Kompositionen Abb. 455 Enthauptung der bl. K atharina
verw ertet. Eine Reihe von JUns Sucs ';°n Kulmbach
seiner besten W erke ent
stand in der polnischen K önigsstadt, so der Zyklus von acht Bildern aus der 
G e s c h i c h t e  d e r  hl.  K a t h a r i n a  (in der Sakristei der Marienkirche, 1514—15 
[Abb. 455]), ferner vier Szenen aus dem Leben Johannes des Evangelisten, darunter

2) K. Koelitz, H ans Sues von Kulmbach und seine W erke. Leipzig 1891.
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die höchst poetische Darstellung von J o h a n n e s  a u f  P a t m o s  (Johanneskapelle 
von St. Florian). An Dürers Gedanken- und Gestaltenreichtum reicht Hans von 
Kulmbach, wie er meist genannt w urde, freilich nicht heran, aber durch Vor
nehmheit und E rnst der Auffassungsweise steh t er ihm näher als irgend ein 
anderer K ünstler seiner Umgebung.

Völlig anderen Charakter hat ein zweiter jüngerer K ünstlerkreis, der in 
Nürnberg den Einfluß Dürers erfuhr; zu ihm gehören Georg Pencz (etwa 1500—50) 
und die Brüder Bekam. Daß Pencz1), der nach Dürers Entwürfen die W andbilder 
im N ürnberger Rathaus ausgefiihrt hat, Beziehungen zur oberitalienischen P er

spektivmalerei hatte, ergibt sich 
aus der Beschreibung einer nicht 
erhaltenen Z i m m e r d e k o r a -  
t i o n ,  wo er H andwerker dar
ste llte , als wären sie noch im 
Begriff, den Bau zu errichten. 
Als Maler hat er sein Bestes in 
B i l d n i s s e n  geleistet (Porträts 
eines Goldschmiedes [1545, Karls
ruhe]), bei denen kräftige deut
sche Realistik und italienische 
Größe der Auffassung sich glück
lich die W age halten. Dagegen 
w irkt er in Allegorien und m ytho
logischen Gestalten aus seiner 
Spätzeit frostig und leer. Als 
K u p f e r s t e c h e r  faß t man 
Pencz und seine beiden Nürn
berger Genossen — m it denen 
zusammen er 1525 von dem R at 
wegen Gottesleugnung und so
zialistischer Irrlehren aus der 
S tad t verbannt w u rd e '— nebst 
einigen anderen gleichartig schaf
fenden Künstlern gewöhnlich 
unter dem Namen der „deutschen 
Kleinmeister“ zusammen2). Inso
fern m it Recht, als sie in ihren 
Stichen die R ichtung auf kleines

Abb. 45G V irginias, seine Tochter tötend F oim at, auf zieiliche und feine
Kupferstich -von Georg Pencz Durchführung, wie sie dem deut

schen Geiste besonders en t
spricht, m it Bewußtsein pflegen. Als äußerer Grund mochte der W etteifer mit 
der Holzschnittillustration des Buchdrucks und die R ücksicht auf den dadurch 
angeregten Geschmack der humanistischen Kreise hinzukommen. So bewegen 
sich die kleinen gern zu zyklischen Folgen vereinigten Stiche von Georg Pencz, 
mit dem man neuerdings auch den Monogrammeister J. B. (Jörg Benz)  zu 
identifizieren pflegt, meist in den Bahnen der antiken oder biblischen Historie 
(Abb. 456), der Mythologie und Allegorie und sind erfüllt von Reminiszenzen

*) A. Kurzicelhj, Forschungen zu Georg Pencz. Leipzig 1895.
‘-) H. W. Singer, Die Kleinmeister. Bielefeld und Leipzig 1908. — E. Waldmann, 

Die Nürnberger Kleinmeister. (Meister der Graphik V.) Leipzig 1910. — Reproduk
tionen im Hausschatz deutscher Kunst der Vergangenheit, Heft 10.
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STsroisi
L c i d i v j : H e r b s

Abb. 457 Tanzende Bauernpaare Stich von H. S. Beham

an die W erke südlicher Kunst, 
die er auf einer Reise nach 
Italien kennen gelernt hatte.

Andere W ege, wenn auch 
in der gleichen Richtung, schlu
gen die Brüder Beham ein. Der 
A ltere , Hans Sebald Beham ')
(1500—50, seit 1531 in Frank
fu rt a. M. ansässig), war fast 
ausschließlichKupferstecherund 
Zeichner für den Holzschnitt und 
schuf außer bildlichen Darstel
lungen — seine Holzschnitte sind 
m eist erheblich größeren For
mates als die gestochenen B lät
ter — namentlich auch zahlreiche
Ornamentstiche und Vorlagen für W eber und Zeugdrucker, Goldschmiede, Kunst
tischler und Steinmetzen. E r bereichert das Ornament der italienischen Renaissance 
m it deutscher Phantastik  voll feinen und sicheren Geschmacks, ganz nach dem 
Vorbilde Dürers, und hat demgemäß auf die Entwicklung der deutschen Ornamentik 
einen bedeutenden Einfluß ausgeiibt. An seinen späteren antikisierenden und alle
gorischen Kompositionen kann man wenig Freude haben. Dagegen fesselt er in 
seinen D a r  s t e l l  u n g e n  a u s d e m V o l k s l e b e n  (Abb. 457), wori n er namentlich 
die Bauern und die Landsknechte m it Ausführlichkeit und Treue schildert, durch 
frisch sprudelndes Temperament, wenn er sich auch zuweilen in das Obszöne 
verliert. Seine Stichtechnik bleibt stets virtuos, klar und kräftig und geht erst in 
den vierziger Jahren zugleich mit der A rt der Darstellung öfter ins Frostige über.

Eine künstlerisch höher geartete N atur 
war Barthel Beham (1502—40), als Maler wie 
als Kupferstecher gleich bedeutend. Eine 
gewisse Sehnsucht nach Größe und Freiheit 
der Form beherrscht sein Schaffen, selbst in 
den Kupferstichen kleinsten Formats. Die 
M a d  o n n a  a m  F e n s t e r  übertrifft alle 
deutschen Marienbilder durch ernste Vor
nehmheit; seine heroischen Kampfszenen 
nach dem Vorbilde Mantegnas und Polla- 
juolos, seine mythologischen Gestalten 
(Abb. 45S) scheinen durch die W ucht der 
Formengebung über das enge Form at hinaus
zudrängen. Mindestens seit 1530 in Dien
sten der Herzöge von Bayern schuf er für 
diese seine figurenreiche Komposition des 
K r e u z w u n d e r s  (München), die in ihrer 
wohltuenden K larheit, den prächtigen Re
naissancebauten des Hintergrundes und zum 
Teil selbst in den Typen eine intimere Be
rührung m it der italienischen, zumal der vene
zianischen Renaissance verrät. U nter den

Abb. 458 Apollo und Daphne 
Stich von Barthel Beham

')  <?. Pauli, Hans Sebald Beham. Kriti
sches Verzeichnis seiner Kupferstiche, Radie
rungen und Holzschnitte. Straßburg 1901.
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zahlreichen B i l d n i s s e n ,  die er für den herzoglichen Hof malte, kann sich doch 
keines mit dem vortrefflichen K upferstichporträt des Kanzlers Leonard von Eck
(1527) messen. — Behams Richtung setzten in München Ludwig Refinger und 
Iians Schöpfer fort; äußerlich ihm verw andt erscheint auch der anonyme Meister 
von Messkirch ') (Monogrammist W . S.?), der aber als eine selbständige Künstler- 
persönlichkeit von ausgeprägter, wenn auch nicht allzu reicher E igenart aner
kannt werden muß. E r w ar besonders in der Gegend des Bodensees und für 
die Grafen von W ildenfels und Öttingen beschäftigt; seine meisten W erke finden 
sich in M eßkirch und Donaueschingen (Abb. 459). Mit der im allgemeinen 
Dürerschen Typik seiner seelisch nicht tiefer belebten Gestalten verbindet sich 
einerseits eine etwas überladene Renaissance in der A rchitektur und Ornamentik, 
andererseits aber auch bereits der Einfluß einer mehr malerischen Richtung, wie 
sie durch andere, größere K ünstler am Oberrhein begründet worden war.

Den „Kleinmeistern“ w ird in seinen Stichen und Holzschnitten wenigstens 
auch Albrecht A ltdorfer (etwa 1480—1538) zugezählt, der M eister von R egensburg2). 
Seinem eigentlichen Berufe nach Baumeister, scheint er m it der Malerei, dem Kupfer
stich und dem Holzschnitt sich mehr aus innerem künstlerischem Drange beschäftigt 
zu haben. Es fehlt ihm darin jede Schulung, im guten wie im schlechten Sinne: er 
s teh t von Anfang an auf eigenen Füßen, ein Zusammenhang m it der Tradition, von 
der selbst ein Dürer sich erst allmählich losringt, is t bei ihm nur mühsam aufzuweisen, 
dafür bleibt er aber auch zeitlebens in einer mangelhaften Beherrschung der mensch
lichen Gestalt, in gewissen Fehlem  der Perspektive und Proportion stecken. W as 
ihn zum bedeutenden und anziehenden K ünstler macht, is t vor allem seine tiefe und

poetische Naturempfin
dung. Die Landschaft hat 
er zuerst von allen deut
schen Malern (in einem 
Bilde der Münchener 
Pinakothek) ohne jede 
Staffage darzustellen ge
w agt; sie is t aber auch 
in seinen übrigen Gemäl
den meist der mächtigste 
Stimmungsfaktor. Den 
Schauer derW aldeinsam- 
keit, die Rom antik p itto
resker Flußufer, den Zau
ber der Mondnacht, des 
Sonnenaufgangs und der 
mit den W olken käm p
fenden Sonne hat kein 
anderer K ünstler der Zeit 
m it so viel Poesie und 
Liebe dargestellt wie A lt
dorfer. Seine zierliche

Abb. 459 Kreuztragung vom Meister des Meßkircher Altars

*) K.Koetschau, Bartel 
Beham und der Meister von 
Meßkirch. Straßburg 1893.

-) M. J . Friedländer, 
Albrecht A ltdorfer, der 
Maler von Regensburg. 
Leipzig 1891.
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Mälweise h indert ihn 
n icht, hierin wahrhaft 
ergreifende W irkungen 
zu erzielen. Die hl. F a 
rn i 1 ie  am  B r u n n e n  
(1510, Berlin), die W a ld - 
L a n d sc h a f t  m i t  dem  
hl. G e o r g  (1510, Mün
chen), die Bilder aus der 
L e g e n d e  d e s  hl .
Q u i r i n u s  (um 1520,
N ürnberg und Siena), die 
beiden K r e u z i g u n g e n  
(1526, N ürnberg und 
Berlin [Abb. 460]) sind 
in dieser Hinsicht die be- 
zeiclinendstenW erke des 
Regensburger Meisters.
Ebenso originell wie poe
tisch w irkt es, wenn die 
W ochenstube der hl.
Anna in eine Kirche ver
legt ist, zwischen deren 
hohenPf eilern eineEngel- 
schar ihren jubelnden 
Reigen schlingt (Augs
burg [Abb. 461]). In 
anderen Bildern über
w iegt mehr äußerlich die
Freude am Phantasti- Abb. 460 Kreuzigung von Albrccht Altdorfer
sehen: die G e s c h i c h t e
d e r  S u s a n n a  is t in einer weiten Landschaft mit einem reich belebten Re
naissancebau dargestellt (1526, München); die Illustration des Sprichworts „Der 
Hoffart sitzt der B ettel auf der Schleppe“ (1581, Berlin) is t gleichfalls benutzt, 
um ein stattliches Renaissanceschloß aufzubauen. Am m erkwürdigsten bleibt 
das malerische Effektstück der S c h l a c h t  b e i  A r b e l a  (1529, München): in 
einer panoramaartigen Landschaft viele H underte von Figürchen kleinsten M aß
stabes, aber das Ganze doch beherrscht von dem Eindruck eines grandiosen 
Gebirgsprospekts, über dem sich in den Lüften der Kampf des verblassenden 
Mondlichts m it der blutig  aufgehenden Sonne abspielt.

M iniaturartig zart undvoll phantastischer Poesie in der Erfindung sind auch 
die Z e i c h n u n g e n ,  welche A ltdorfer meist in Helldunkeltechnik auf farbigem 
Papier ausgeführt hat. Sie gehören seiner m ittleren Epoche, etw a den Jahren 1511 
bis 1517 an und gehen Hand in Hand m it seinen gleichzeitigen Holzschnitten. In 
diesen B lättern nähert sich A ltdorfer eine Zeitlang sichtlich dem großen Nürnberger 
M eister; seine Beteiligung an den Randzeichnungen zum Gebetbuch Kaiser Maxi
milians bleibt dagegen zweifelhaft. Die H auptblätter seines Holzschnittwerks sind 
die Folge von 40 kleinen Bildern zu Sündenfall und E rlö sung1) und der h l. 
H i e r o n y m u s  in d e r  H ö h l e  (Abb. 462); durch seine geschlossene bildmäßige 
W irkung und durch die feinen Tonabstufungen stellt letzteres B la tt unter allen

J) Faksimile-Reproduktion in G. Ilirths Liebhaberbibliothek, XII. Bd. München 1888.
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Holzschnitten Altdorfers obenan. Sein vorwiegend malerisches Empfinden führte 
ihn auch zum F a r b e n h o l z s c h n i t t ,  für den er in dem schönen B latte  der „Maria 
von Regensburg“ ein zu seiner Zeit unübertroffenes Vorbild geschaffen hat. Durch 
Verwendung von sechs verschieden eingefärbten Holzschnittplatten is t eine höchst

Abb. 461 Geburt der Maria von Albrecht Altdorfer 
(Nach Photographie lfoefle, Augsburg)

brillante W irkung erzielt. Neben dem Kupferstich hat A ltdorfer nach Dürers 
Vorbild die R a d i e r u n g  gepflegt und diese Technik namentlich für eine Reihe 
stimmungsvoller Landschaften verw endet1). N icht minder verdienen seine ge
schmackvollen O r n a m e n t s t i c h e ,  Vorlagen für Prunkbecher u. dgl., Beachtung.

Altdorfer ist die bedeutendste Erscheinung einer Gruppe von Künstlern, die 
man heute gern als die Meister des D o n a u s t i l s  zusammenfaßt, weil das Donau-

‘) M. Friedländer, A. Altdorfers Landschaflsradierungen. Berlin 1907. (Graphische 
Gesellschaft VII.)
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land m it R egensburgund Passau als M ittelpunkten das Gebiet ihrer T ätigkeit is t und 
gemeinsame Stilelemente in der T at einen gewissen Zusammenhang zwischen ihnen 
begründen. Von der Schaffensart der schwäbischen und fränkischen Maler unter
scheiden sich diese bayerisch-österreichischen Meister durch eine gewisse flüchtige 
D erbheit der Formbildung, die aber mit lebhafter Phantasie und Empfindung Hand 
in Hand geht; prächtige Färbung und ein ausgesprochener Raumsinn geben ihren 
Arbeiten starke malerische W irkung. Etwas von der Stimmung und dem Charakter 
des deutschen Volksliedes glaubt man aus ihnen herauszuhören, alte Schaffens
richtungen der süddeutschen Kunst in 
ihnen nachwirkend zu verspüren1). Die 
Stärke aller dieser Künstler liegt in der 
Landschaft, und gerade in dieser Hin
sicht bedeutet W olf Huber aus Feld
kirch (in Passau tä tig  zwischen 1510 
bis 1545), A ltdorfers bedeutendster 
Nachfolger, einen Höhepunkt der E n t
w icklung2). Seine Zeichnungen (Abb.
463) sind zumeist landschaftliche Skiz
zen von großer Feinheit des Linien
zuges und zarter Empfindung; einige 
Holzschnitte und die ihm neuerdings 
zugewiesenen Gemälde besitzen gleich
falls in der großzügigen und doch in
timen Landschaftsszenerie die Grund
lagen ihrer künstlerischen W irkung. In 
denlandsckaftliclien Kupferstichen und 
Radierungen/layusf'i'/i Hirsvogtls (1488 
bis 1553) und Hans Sebald Lautensacks 
(1524—63), zweier Nürnberger, die aber 
zuletzt in W ien tä tig  waren, hat diese 
zarte Landschaftskunst noch ein kurzes 
Nachblühen erlebt. — Altdorfers un
m ittelbarer Nachfolger Michael Osten
dorfer in Regensburg (-¡-1559) und der 
ihm verwandte Melchior Feselein ( Fese- 
len) in Ingolstadt ( f  1538)3) bleiben in je 
der Beziehung w eit hinter ihm zurück.

M it dieser Künstlergruppe hängt Abb. 402 HI. Hieronymus von Albr. A ltdorfer

ursprünglich auch Lukas Cranach (1472
bis 1553) zusammen, der, nach seiner G eburtsstadt Kronach in Oberfranken be
nannt, von Anfang an wohl starke Einflüsse von seinem Landsmann Dürer emp
fangen hat, aber doch früh auch in München und W ien tätig  nachweisbar ist. Die 
noch wenig geklärte Jugendentwicklung des begabten und wandlungsfähigen 
Mannes stand offenbar unter dem vorwiegenden Einflüsse des „Donaustils“. Seine 
H o l z s c h n i t t e 4) — darunter die frühesten bis je tz t nachweisbaren Arbeiten

J) H. Voss, Der Ursprung des Donaustils. Leipzig 1907.
2) Jt. Riggenbach, Der Maler und Zeichner Wolf Huber. Basel 1907. — H. Voss,

A. Altdorfer u. W. Huber. (Meister der Graphik III.) (Leipzig 1910.
3) G. M. Richter, Melchior Feselein. München 1908.
4) F. Li pp mann, Lucas Cranach. Sammlung von Nachbildungen seiner vorzüg

lichsten Holzschnitte und seiner Stiche. — Berlin 1895. — E. Flechsig, Cranachstudien, 
I. Teil. Leipzig 1900.

L ü b k e , Kunstgeschichte 15. Aufl. Renaissance 31
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Abb. 463 Christus am Kreuz Zeichnung von W olf Huber

Cranachs vom Jahre 1502 — zeigen neben Dürerischen Gedanken und Typen eine 
ausgesprochene Vorliebe für waldige, landschaftliche H intergründe und eineD rastik 
des Ausdrucks, wie wir siebei den Donaumeistern finden. — E r hat den Holzschnitt 
auch noch später (Abb. 464) in bedeutendem Umfange gepflegt, während er im 
Kupferstich sich nur gelegentlich versuchte. Ohne jemals an Dürer oder an A lt
dorfer ganz heranzureichen, hat er manches durch liebenswürdige Erfindung und 
treffliche Ausführung hervorragende B la tt geschaffen. Insbesondere sind seine
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Abb. 464 Adam und E va Holzschnitt von Lukas Cranach

F a r b e n h o l z s c h n i t t e ,  z .B . Venus und Amor, heiliger Christoph, von 1506 
und die von ihm erfundenen G o l d -  u n d  S i l b e r d r u c k e  nicht bloß die 
frühesten , sondern gehören auch zu den schönsten ihrer Art.
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Als M aler1) is t Cranach, abgesehen von den ihm m it W ahrscheinlichkeit zu- 
geschriebenen K r e u z i g u n g s b i l d e r n  im Schottenstift zu W ien und in der 
Galerie zu Schleißheim (1503) sowie dem P o rträ t des Johann Reuß (1503) im 
Germanischen Museum, nicht vor 1504 sicher bezeugt, und das m it dieser Jahreszahl 
versehene Gemälde, die R u h e  a u f  d e r  F l u c h t  (aus Münchener Privatbesitz 
je tz t in der Gemäldegalerie in Berlin), is t in mancher Hinsicht sein bestes geblieben 
(vgl. die Kunstbeilage). Es zeigt ihn jedenfalls bereits als fertigen Meister, der 
namentlich die Formen der landschaftlichen N atur vollkommen beherrscht und 
sie m it einer an A ltdorfer erinnernden Stimmungspoesie zu erfüllen weiß. Die 
Gruppe der hl. Familie m it den naiven Engelchen könnte eines Dürers w ürdig 
sein, wenn sie m it größerer Schärfe gezeichnet wäre. Dagegen besitzt das 
Kolorit eine für D ürer zumeist unerreicht gebliebene Frische und L euchtkraft.

Im Jahre 1505 wurde Cranach Hofmaler beim Kurfürsten Friedrich dem 
W eisen von Sachsen in W ittenberg  und hat, ein treuer Diener seiner Herrn, diese 
Stellung auch bei dessen Nachfolgern Johann und Friedrich innegehabt; letzterem  
folgte er 1550 freiwillig in die Gefangenschaft nach Augsburg und Innsbruck und 
beschloß, 1552 mit ihm nach W eimar zurückgekehrt, dort sein Leben.

Die Stellung Cranachs in W ittenberg, das durch ihn der künstlerische M ittel
punkt in den sächsischen Landen wurde, bedingte eine umfangreiche und höchst 
mannigfaltige Tätigkeit. So schuf er nicht bloß selbst zuweilen überhastig — schon 
der Humanist Scheurl spendete ihm 1508 das etwas zweideutige Lob des „schnellsten 
Malers“ —, sondern m ußte auch fortgesetzt die Hilfe einer umfangreichen W erk
s ta tt in Anspruch nehmen. D aher g ib t die Unzahl von Gemälden aller A rt, die unter 
seinem Namen und m it dem bekannten, seit 1509 angenommenen W erkstattzeichen 
der geflügelten Schlange versehen in ganz Europa verstreu t sind, keinen klaren 
Begriff von der persönlichen E igenart des Meisters. Denn in dieser Fülle überwiegen 
die W erkstattw iederholungen, die Mode- und Dutzendbilder, wie sie durch den 
Bedarf des Hofes, der Fürsten und Großen der Zeit, m it denen Cranachs Stellung 
ihn dauernd in Berührung brachte, gefordert wurden; auch an den umfangreichen 
kirchlichen A ltar w erten  hat er so gu t wie andere Maler der Zeit zahlreiche Gesellen 
beschäftigt. Aber wenn man dies alles ausscheidet, so ergibt sich doch das Bild 
einer hochbegabten Künstlerpersönlichkeit, die in stetig  fortschreitender Entw ick
lung etwa während des zweiten Jahrzehnts volle F reiheit und Reife des Schaffens 
erlang t2). Seiner ersten W ittenberger Periode, die etwa bis 1511 reicht, gehören 
als noch befangene Arbeiten die A l t a r p r e d e l l a  m it den 14 Nothelfern in 
Torgau (1505), der K a t h a r i n e n a l t a r  in Dresden (1506) an; dann aber zeigen 
die M a d o n n a  v o r  d e n  T a n n e n  (im Dom zu Breslau), der F i i r s t e n a  11 a r  
in W örlitz und V e n u s  m i t  A m o r  (1509, St. Petersburg) sowie das B i l d n i s  
d e s  C h r i s t o p h  S c h e u r l  (1509, Nürnberg) eine rasch wachsende Fähigkeit 
zu geistiger Belebung, freier Bew egtheit und malerisch anziehender Durchführung. 
Vielleicht darf die Anregung dazu auf eine Reise nach den Niederlanden zurück- 
gefiihrt werden, die Cranach im Aufträge seines Herrn 1508 unternahm. Der 1509 
datierte schöne F l ü g e l a l t a r  m i t  d e r  hl .  S i p p e ,  je tz t im Städelschen 
In stitu t zu F rankfurt a. M., zeigt die E inwirkung der K unst eines Quinten M etsys 
und Jan  Mabuse auf den deutschen Meister besonders deutlich. In der Folgezeit, 
etw a 1511— 18, entstanden dann seine kraftvollsten W erke, die durch Vereinfachung 
und Konzentration oft zu wuchtig eindringlicher Gestaltung durchdringen. Eigen-

*) E. Flechsig, Tafelbilder Lukas Cranachs d.A. und seiner W erkstatt. Leipzig 1900. 
(Lichtdrucke.)

2) H. MichaeUon, Lukas Cranach der Altere. Untersuchung über die stilistische 
Entwicklung seiner Kunst. Leipzig 1902.
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tümlich sind dieser Periode die übermäßig schlanken Proportionen der Figuren: 
auf die reizvollen landschaftlichen Fernsichten wird zugunsten eines ruhigeren 
Abschlusses durch den detailliert gegebenen M ittelgrund zumeist verzichtet. H ier
her gehören Altarw erke und Reste von solchen in der J o h a n n  e s k i  r  c h e  zu  
N e u s t a d t  a. d. Orla (1511—13), in W ö r l i t z ,  Z e i t z ,  T o r g a u ,  W i e n  u. a., 
ferner die großen repräsentativen P o r t r ä t s  des Herzogs Heinrich des Frommen 
und seiner Gemahlin (1514, Dresden), die strahlend schöne V e r l o b u n g  d e r  
hl .  K a t h a r i n a  in W örlitz (1516) und die ergreifenden Passionsbilder K l a g e  
a m K r e u z e  C h r i s t i
(1515, Sammlung W esen- 
donck in Berlin), C h r i 
s t u s  a n  d e r  S ä u l e  
(1515, Dresden). Viel
leicht unter dem Einfluß 
niederländischer Gemäl
de treten  auch zuweilen 
besondereBeleuchtungs- 
effekte hervor, wie in 
der H e i l i g e n  N a c h t  
(Sammlung von Kauf
mann, Berlin). Von den 
M a d o n n e n  gehören 
die zu Karlsruhe und die 
beiden zu D arm stadt in 
diese Epoche, von den 
H o l z s c h n i t t e n  die 
Verkündigung (L. 41), 
Friedrich der Weise, 
die Madonna verehrend 
(1512, L. 34), die P red ig t 
Johannes des Täufers 
(1516, L. 49) u. a.

So gewinnt Cranach 
jene Höhe und Reife des 
m a l e r i s c h e n  Stils, 
welche die W erke der
folgenden, etwa bis 1532 
reichenden Schaftens- 
periode aufweisen. Ge
rade als Schöpfer großer A l t a r  w e r k e ,  von denen Reste in München, Ascliaffen- 
burg und Naumburg — früher meist dem sog. Pseudo-Grünewald zugeschrieben — 
erhalten sind, scheint Cranach einen durch ganz Deutschland reichenden Ruhm 
erworben zu haben. Die schönen Bilder des K a r  d in  a l s  A l b r e c h  t  von  B r a n -  
d e n b u r g ,  a m  K r e u z e  b e t e n d  (Augsburg), der Heiligen W i 1 i b a 1 d u n d  
W a l b u r g a  m i t  d e m  B i s c h o f  v o n  E i c h s t ä d t  (Bamberg) (Abb. 465), 
die später wiederholte Darstellung des von Maria und Johannes betrauerten 
S c h m e r z e n s m a n n e s  (Freiburg i.B . und A ltar von 1534 im Dom zu Meißen) 
zeigen die Größe und malerische Breite seiner Auffassung im günstigsten Lichte. 
Die M a d o n n e n  in W eim ar und Glogau (1518), die Madonna m it dem Kuchen 
(1529, je tz t in Baseler Privatbesitz), die trefflichen P o r t r ä t s  eines jungen Mannes 
(1521, Schwerin [Abb. 466]), der sog. Sibylle von Cleve (St. Petersburg) und eines 
vornehmen Herrn und seiner Gemahlin (Heidelberg) — sämtlich von 1526 — gehören

Abb. 4G5 Hl. W ilibald und Hl. W alburga m it Stifter 
von Lukas Cranach d. Ä.
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zu den sicher datierten , für den Stil bezeichnenden W erken dieser w ichtigen 
Schaffensperiode des Künstlers. Allerdings begann gerade je tz t auch infolge der 
engeren Beziehungen Cranaclis zu den verschiedenen deutschen Höfen jene Massen
herstellung beliebter Modebilder allegorischen und mythologischen Inhalts, un ter 
denen die Beurteilung des Künstlers zu leiden hat. W as er selbst vermochte, lassen 
etwa dasvon reizender Naturpoesie erfüllte Bildchen S i m s o n  u n d  D e lila (1 5 2 9 , 
Augsburg), ferner A p o 11 o n u n d D i a n a (Brüssel), L u c r  e t  i a (Kassel) erkennen. 
Ein Hauch von Poesie, liebenswürdiger N aivität und Erzählungskunst b leib t den 
besseren Darstellungen dieser A rt, unter denen A d a m  u n d  E v a ,  D a v i d  u n d

B a t s e b a ,  J u d i t h ,  aus 
dem Alten Testament, 
V e n u s  u n  d A m o r ,  
das P a r i s u r t e i l ,  das 
s i l b e r n e  Z e i t a l t e r ,  
die s c h l u m m e r n d e  
Q u e l l n y m p h e  aus dem 
antikisierenden Stoff
kreise besonders beliebt 
sind, fast immer zu eigen, 
allerdings auch eine haus
backene N üchternheit 
und Derbheit der Auf
fassung. V on den V orbil- 
dern italienischer Kunst, 
die sich dafür nachweisen 
oder verm uten lassen, ge
schweige denn von dem 
Geist der Antike, is t kein 
Zug mehr zu verspüren, 
dafür leb t in manchen 
wenigstens der poetische 
Zauber des deutschen 
Waldmärchens.

Bereits in den frühe
ren Kompositionen Cra- 
nachs, der ein persön
licher Freund L uthers 
und treuer Anhänger 
seiner Lehre war, kamen 
spezifisch protestanti-

Abb. 466 Portriit eines jungen Mannes von Lukas Cranach d. Ä. s e h e  G e d a n k e n  Z U W eile il

zum A usdruck; noch
mehr is t dies während der letzten zwanzig Jahre  seiner T ätigkeit der Pall, die 
eine eigentliche künstlerische Fortentw icklung nicht mehr bringen, aber bis an 
sein Lebensende den wackeren Meister schaffenskräftig zeigen. Themata wie 
C h r i s t u s  u n d  d i e  K i n d l e i n ,  C h r i s t u s  u n d  d i e  E h e b r e c h e r i n ,  
ferner besonders zahlreiche Darstellungen aus der P a s s i o n  C h r i s t i  treten  je tz t  
charakteristisch hervor. Besonders bezeichnend ist das letzte, von seinem Sohn 
Lukas Cranach dem Jüngeren (1515—86) vollendete W erk, der A l t a r  i n  d e r
S t  a d  t  p f a r  r  k i  r c h e z u  W e i m a r  m it der Allegorie „von Sündenfall und
Erlösung durch den Glauben“ auf dem Mittelbilde. W enn das koloristische Fein
gefühl des Meisters in den A lterswerken auch sichtlich abnimmt, seine ganze
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Ansdrucksweise trockener und härter w ird , so gehören hierher doch noch so 
treffliche Arbeiten wie der A l t a r  G e o r g s  d e s  B ä r t i g e n  (1584, Meißen), 
A d a m  u n d  E v a  (1537) und D a v i d  u n d  G o l i a t h  (Berlin) sowie einige 
P o r t r ä t s ,  darunter das markige Selbstbildnis von 1550 (Florenz).

Lukas Cranach zählt nur zu den Künstlerpersönlichkeiten zweiten Ranges, 
aber er hat einen Einfluß auf die deutsche Malerei seiner Zeit ausgeübt, wie 
sonst kaum Schongauer und Dürer. Sachsen, Brandenburg, Schlesien, Preußen 
sind voll von den W erken seiner Schule; die bürgerlich-gemütliche Auffassung 
der Renaissancestoffe wurde durch ihn im nördlichen und östlichen Deutschland 
allgemein, für den künstlerischen Ausdruck protestantischer Ideen hat er die

Abb. 4G7 Krönung MariH von Hans Burgkm air (Ausschnitt)

maßgebenden Muster geschaffen. So ist seine stilbildende Bedeutung erheblich 
größer als sein Besitz an eigener künstlerischer Schöpferkraft.

S c h w a b e n  w ar im 15. Jahrhundert das Hauptland der deutschen Malerei; 
es hat, dank der glänzenden Entwicklung namentlich der A u g s b u r g e r  Schule, 
auch im 16. Jahrhundert seinen Ruhm bewahrt. Die reiche Handelsstadt erhob 
sich wohl zuerst in Deutschland über den Geist des Kleinbürgerlichen, der selbst 
in der Nürnberger Kunst noch bemerkbar bleibt. Auf den oft gebrauchten Namen 
eines „deutschen Venedig“ hatte  sie einigen Anspruch nicht bloß durch ihren in ter
nationalen V erkehr, sondern auch durch die stolze Prachtliebe ihres Patriziats. 
N irgends wurden glänzendere Feste gefeiert, kostbarere K leider getragen, prunk
vollere Goldschmiedearbeiten im Renaissancestil geschaffen als in Augsburg.
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*) H. Muther, Hans Burgkmair. Zeitschr. f. bild. Kunst XIX, 337 ff. — H. A. Schmid, 
Forschungen über Hans Burgkmair. München 1888.

W ie auf die A rchitektur (vgl. S. 86), so übte dieses heiter prächtige Leben 
auch auf die Malerei in Augsburg seine R ückw irkung aus. Eine Erscheinung wie 
Ulrich A pt ( f  1532), der je tz t als A utor einiger eindrucksvoller, früher dem Alt- 
dorferzugeschriebener W erke (hauptsächlich des Triptychons m it der K r e u z i g u n g

von 1517 in Augs
burg) erkannt ist, 
w irkt fast befrem
dend durch die 
herbe Strenge und 
Sprödigkeit sei
nes Stils. I s t doch 
selbst Hans Hol- 
beind.Ä . in seinen 
späteren W erken 
(vgl. S. 443) be
reits ganz zu 
dem neuen Evan
gelium der male
rischen Schönheit 

übergegangen, 
das in A ugsburg 
am wirksamsten 
Ha ns Burgkm air1) 
(1473—1531) pre
digte. Von sei
nem Vater, einem 
A ugsburger Ma
ler Toman Burgk
mair , unterrich
tet, ist er auf sei
ner W  anderschaft 

wahrscheinlich 
bei M aftin Schon- 
gauer — dessen 
Selbstbildnis er 
m eisterhaft ko
pierte — in die 
Lehre getreten 
und dann wohl 
auch nach Italien 
gelangt; seit 1198 
w ar er in sei
ner V aterstadt als 
M eister seßhaft. 
Neben Hans Hol-

bein malte er dann hier 1501— 09 an der Reihe der B a s i l i k a d a r s t e l l u n g e n  
für das K atharinenkloster (je tz t im Museum), wobei neben dem Einfluß des 
älteren Genossen doch auch bestimmte Hinweise auf italienische Studien sich 
geltend machen. Die Richtung auf einen durch Schönheitsempfinden gemäßigten

Abb. 468 Christus am Kreuz von Hans B urgkm air 
(Nach Photographie Hoefle, Augsburg)
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Realismus und auf glänzende Farbenw irkung schlägt Burgkmair liier bereits mit 
Entschiedenheit ein; er is t ihr, vielleicht durch wiederholten Aufenthalt in Italien 
angeregt, zeit seines Lebens treu  geblieben. Äußerlich präg t sich der Bruch m it der 
älteren Kunstweise durch die Aufnahme von Renaissanceformen in der A rchitektur 
und dem Ornament aus, am frühesten auf der schönen K r ö n u n g  M a riä  (1507, Augs
burg [Abb.407]). Aber auch in der großen, ruhigen Linienfügung der Komposition, 
im W ohllaut der Farbentöne is t kein deutscher Meister d erZ eit den Italienern, ins
besondere den Venezianern, näher gekommen als Burgkmair. Seine beiden M adonnen 
von 1509 und 1510 (Germanisches Museum), das herrliche T r i p  ty c lio n  d e r  K r e u 
z i g u n g  vom 

Katharinen- 
altar(1519,Abb.
-168), die belli- 
neske M a d o n 
n a  m i t  H e i 
l i g e n  (1520,
Hannover) so
wie die ganz im 
Sinne Carpac
cios aufgebaute 
prächtige Kom- 
p o sitionE sther 
v o r  A h a s v e r  
(1528,München) 
lassen dies be
sonders erken
nen. N icht im
mer geht dabei 
m it dem gelun
genen Schön

heitsstreben 
das sorgfältige 
Studium der 

Einzelform 
Hand in Hand.
Dagegen w ahrt 
sich Burgkmair 
ste ts seine echt
deutsche Emp- ,
„ . .... , . Abb. 40!) Holzschnitt aus dem W eißkum g von Hans Burgkm airhndung für die 
Landschaft. In
dem kleinen Bilde J o h a n n e s  a u f  P a t r n o s  (1518, München) hält die sorg
fältig durchgeführte und doch im ganzen auf einen phantastischen Ton gestimmte 
N aturschilderung der energischen Seelenmalerei in der ausdrucksvollen G estalt 
des Evangelisten die W age. Sein letztes und zugleich sein vollendetstes Gemälde 
ist das S e l b s t b i l d n i s  m i t  s e i n e r  F r a u  u n d  d e m  S p i e g e l  (1529, in der 
W iener Galerie), ergreifend durch höchst persönliche W iedergabe des gealterten 
Paars, im malerischen V ortrag das freieste, was Burgkm air jemals geschaffen. 
— Der großzügige Charakter von Burgkmairs Tafelbildern läß t um so mehr be
dauern , daß sich von seinen W andmalereien im Inneren und am Äußeren von 
Augsburger Patrizierhäusern nichts erhalten hat. Das Bedeutendste darunter w ar 
augenscheinlich die Dekoration des D a m e n h o f s  im Fuggerhause.
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In der malerischen T ätigkeit Burgkm airs überhaupt tra ten  gelegentlich große 
Pausen ein infolge seiner intensiven Beschäftigung m it dem H o l z s c h n i t t .  
Maximilian I. Übertrag die Vorliebe, die er für die S tad t A ugsburg hegte, auch auf 
ihren damaligen H auptkünstler und hat Burgkm air bei seinen großen literarisch
artistischen Unternehmungen (vgl. S. 468) in weitem Umfange herangezogen. 
Gehören ihm von den Illustrationen des Theuerdank!) w enig mehr als ein Dutzend, 
so hat er dagegen zum W eißkunig2) über hundert, ferner zum „Triumphzuge“ 
(vgl. S .470) mehr als die Hälfte (57) aller B lätter geliefert; die Folge der 92 Holz
schnitte zur „Genealogie“ des Kaisers M aximilian3) gehört ihm allein an. E r be
w ährt sich innerhalb der engen Grenzen, welche die Aufgabe seiner Erfindungskraft 
zog, als geschickter und geschmackvoller D arsteller (Abb. 469). Doch bedeutender 
sind manche seiner E inzelblätter, darunter namentlich die von Jost de Negker kunst
voll in Farbenholzschnitt ausgeführten Kompositionen D e r  T o d  a l s  W ü r g e r  
(1510), St. G e o r g ,  K a i s e r  M a x i m i l i a n  z u  P f e r d e  sowie die P o rträ ts  
des J a k o b  F u g g e r  und J o h a n n e s  P a u m g a r t n e r  ("1512). Die Renaissance
formen werden hier wie in zahlreichen Büchertiteln, Randleisten, Initialen u. dgl. 
von ihm mit voller F reiheit und feinem. Geschmack angewendet.

Von Burgkm airs Schülern sind sein gleichnamiger Sohn ( f  1559), ferner 
Leonhard Beck (-j- 1542) und Jörg Brett d. A. (-j- 1537) und d. J. (-{• 1547), wenn 
sich auch einzelne Gemälde von ihnen erhalten haben, überwiegend als Illu
minatoren und Holzschneider tä tig  gewesen, wie sich denn eine ganze Augs
burger Holzschneiderschule an Burgkm air angeschlossen zu haben scheint.

Die R ichtung seines Strebens in der Malerei setzte Christoph Amberger 
(etwa 1500—61) fort, der namentlich in seinen kirchlichen W erken (Altar der 
Verherrlichung Mariä im Dom 1554, Christus m it den klugen und törichten Jung
frauen in der Annakirche 1560) ganz italienisiert erscheint. Sein Kolorit wie 
seine Typen erinnern direkt an Tizian und Paris Bordone. Mit den Vorzügen 
der italienischen Auffassung weiß er in seinen B i l d n i s s e n  die Sorgfalt und 
Schärfe deutschen Formenstudiums zu vereinen, so daß diese zu den Meister
werken der deutschen Porträ tkunst gehören. Schon 1582 durfte er ein P o rträ t 
Karls V. malen (Berlin); zu seinen berühm testen Bildnissen gehören ferner das 
des Hieronymus Sulzer (1542, Gotha), des Konrad Peutinger und seiner Gemahlin 
(1543, Maximilianeum in Augsburg), des Sebastian Münzer (1532, Berlin).

Mit Martin Schaffner (nachweisbar 1508—35)4) zog die Renaissancemalerei 
auch in U lm  ein, das seine Stellung als V orort der schwäbischen Malerei sonst in 
dieser Epoche gänzlich verloren hat. In der W erk sta tt eines Ulmer Lokalmalers, des 
Jörg Stöcker, herangebildet, bleibt Schaffner tro tz einer etwa 1520 unternommenen 
italienischen Reise im ganzen, was seine Empfindungsart und seine Auffassung 
des Figürlichen anbetrifft) auf dem Standpunkt der älteren Ulmer Schule stehen; 
er bevorzugt das ruhige Existenzbild und bringt gern kleine genrehafte Züge an, 
ohne die Fähigkeit, das Ganze kompositioneil kräftig  zusammenzufassen. Charak
teristisch ist die A rt, wie er (auf einer Altarstaffel im Ulmer Münster) die Komposition 
von Lionardos Abendmahl im spießbürgerlichen Sinne verballhornt. Dagegen 
zeichnet ihn liebevolle Naturbeobachtung namentlich in der Landschaft aus und 
eine reiche Fülle dekorativer Einzelheiten in der A usstattung der prunkvollen Schein
architekturen, die er im H intergründe seiner Gemälde gern aufbaut, wie auf den 
Flügeln eines A l t a r s  a u s  W e t t e n h a u s e n  in der Münchener Pinakothek

') S. Lascliitzer im Jahrbuch der Österreich. Kunstsammlungen VIII.
2) A. Schultz im Jahrb. der Österreich. Kunstsammlungen VI.
3) S. Lascliitzer im Jahrb. der Österreich. Kunstsammlungen VII.
‘) S. Graf Pückler-Limpurg, Martin Schaffner. Straßburg 1899.
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(1524) (Abb. 470).
Hauptwerke sind 
sonst noch die frü
he A n b e t u n g  
d e r  K ö n i g e  (vor 
1508, Nürnberg), 
die F l ü g e l  d e s  
H o c h a l t a r s  im 
Ulmer Münster m it 
Darstellungen der 
hl. Sippe (1521) so- 
w ieeinigePorträts, 
darunter das des 
Grafen W olfgang 

von Öttingen 
(150S, München) 
und des Eitel 
Besserer (1516,
Ulmer Münster).

In M e m -  
m i n g e n v ertritt 
Bernhard Strigcl 
(1460—1528), der 
als Hofbildnisma- 
ler Kaiser Maxi
milians zu Ehren 
gelangte, tro tz al
ler Schrullenliaf- 
tigkeitdochgerade 
als Maler die neue 
Zeit. E r besitzt 
ein starkes Farben
gefühl und weiß 
wenigstens in sei
nen Porträ ts auch 
durch den Aus
druck der Persön
lichkeit zu fesseln.
Die schwierige 
Aufgabe des Grup
penporträts hat er 
in seinen Familien
bildern (Abb. 471) 
wie in den bei ihm 
besonders häufigen
Darstellungen dei Abb. 470 Fliigel des A ltars aus W ettenhausen von M artin Schaffner
hl. Sippe energisch (Nach Photographie Bruckmann)

in die Hand ge
nommen. Eine gewisse Steifheit und Unbeweglichkeit, die hier und in seinen 
Altarbildern störend w irk t, kommt der ruhigen Vornehmheit seiner E i n z e l 
p o r t r ä t s  zugute, unter denen die des jugendlichen Karl V. (Galerie Borghese 
in Rom), des augsburgischen Patriziers Konrad Relinger (1517, München), des
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Abb. 471 Kaiser Maximilian und seine Familie von B ernhard Strigel 
(Nach Photographie Bruckmann)

nicht vor; diesen v e rtritt in der deutschen K unst des IG. Jahrhunderts vielmehr 
eine Gruppe von Künstlern, die am M i t t e l -  u n d  O b e r r h e i n  tä tig  war. Ob
wohl sie zum Teil selbst in engerem Schulverhältnis m it Dürer gestanden liaben, 
gelangen sie doch zu einer wesentlich verschiedenen, ja  gegensätzlichen Kunstweise. 
Der Führer dieser Richtung und neben Dürer wohl der genialste deutsche Meister

Grafen M ontfort (Donaueschingen) hervorragen. Ihm verwandt, doch trockener, 
is t der fruchtbare Bildnismäler Hans Maler von Ulm, der in Schwaz in Tirol 
arbeitete (nachweisbar 1519—29).

Zu einem eigentlich m a l e r i s c h e n ,  d.h.  ganz auf Farbe und Licht be
gründeten Stil drangen trotz mancher Ansätze alle diese süddeutschen Maler noch
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der Zeit ist Matthias Grünewald}). Über sein Leben wissen wir fast nichts Sicheres, 
außer daß er um 1510 in Isenheim bei Kolmar, 1514 in Seligenstadt bei Aschaffenburg 
tä tig  war; in letzterer Stadt scheint er auch gegen 1530 gestorben zu sein. SeineLehre 
bei Hans Holbein d. Ä, in Frankfurt um 1501 (vgl. S. 442) bleibt ebenso hypothetisch 
wie sein Aufenthalt in Dürers W erkstatt. Die immerhin beachtenswerten Versuche, 
unter den dem Nürnberger Meister zugeschriebenen Arbeiten solche des jungen 
malerisch begabten Schülers nachzuweisen, haben zu allgemein anerkannten Resul
taten noch nicht geführt. Der Schwerpunkt von Grünewalds Tätigkeit liegt jeden
falls in jenem W inkel zwischen Rhein und Main, dem auch das größte malerische 
Talent der älteren deutschen K unst, der „Meister des Hausbuchs“ (vgl. S. 435) 
angehörte. D er Tradition zufolge war er hauptsächlich in Mainz für den Erzbischof 
A lbrecht von Brandenburg tätig, ein einsiedlerischer, melancholischer Mann, be
drückt durch eine unglückliche Ehe. Als „Eigenbrötler“ erscheint er auch in seinen 
W erken-). In allem.Äußerlichen hängt er am Alten; seine Architekturen und 
Ornamente zeigen eine krause, verwilderte Spätgotik, die Gewandbehandlung 
ist unruhig, schwülstig, die Zeichnung nachlässig und oft inkorrekt; unbeküm m ert 
bringt er Gestalten ganz verschiedenen Maßstabes nebeneinander an. Aber alles 
das wird aufgehoben durch die packende Leidenschaftlichkeit der Empfindung, die 
erschütternde tragische Poesie und den Zauber von Farbe und L ich t, den er 
über seine Kompositionen ausgießt. Als erster und fast als einziger deutscher 
K ünstler geht er in seinem Schaffen von rein malerisch empfundenen Licht- und 
Farbenstimmungen aus und bringt auf diese W eise fast visionäre W irkungen 
hervor. Der Beiname des „deutschen Correggio“, den ihm das 17. Jahrhundert 
verlieh, ist so weit gerechtfertigt, doch hat er seine Kunstweise ganz selbständig 
aus dem angeborenen nordischen Gefühl des Malerischen heraus entw ickelt, 
auch fehlt seinem Schaffen ganz die H eiterkeit und Sinnenfreude des Italieners.

Die frühesten erhaltenen Gemälde Grünewalds sind wohl eine kleine K r e u z i 
g u n g  in Basel und die V e r s p o t t u n g  C h r i s t i  (1503) aus der Münchener 
Universitätssammlung. Dann folgt erst um 1510 das Hauptwerk, der große W a n d e l 
a l t a r  aus der A ntoniterpräzeptorei in I s e n h e i m ,  je tz t im Museum zu K olm ar3). 
Auf zwei feststehenden Außenfliigeln sehen wir die Heiligen A n t o n i u s  und 
S e b a s t i a n  statuenartig auf gotischen Sockeln stehend , aber unter den Be
dingungen eines Innenraums im Halbdunkel wirkungsvoll modelliert. Den m it 
Schnitzfiguren ungefüllten M ittelschrein schließen zwei Flügelpaare, die in ge
schlossenem Zustande außen den K r u z i f i x u s  zeigen zwischen Maria, Johannes 
und Magdalena auf der einen, Johannes dem Täufer auf der anderen Seite (vgl. die 
Kunstbeilage); auf der Staffel ist die B e w e i n u n g  C h r i s t i  zu sehen. Der K örper 
Christi is t beidemal mit erschreckendem Realismus dargestellt, voll der Spuren 
entsetzlicher Todesqual, der Schmerz der Angehörigen äußert sich mit fassungsloser 
H eftigkeit; eine öde Hochebene breitet sich in fahlem Lichtschimmer hinter den 
Gestalten aus. Die V e r k ü n d i g u n g  und Auferstehung auf den Innenseiten der 
äußeren Flügel zeigen die Lichtpoesie Grünewalds in ihrem ganzen Können: dort 
als rübkw ärtiger Abschluß des Raumes, in welchem vorn der Engel seine Botschaft 
ausrichtet, ein von der späten Nachmittagssonne durchleuchteter gotischer Erker,

J) H. A. Schmid, Matthias Grünewald, Festbuch zur Eröffnung des Histor. Museums 
Basel 1894, S. 37 ff. — F. Bock, Die Werke des M. G. Straßburg 1904. Matthias Grüne
wald. München 1909.

J) H. A. Schmid, Die Gemälde und Zeichnungen von Matthias Grünewald. S traß
burg 1907. — Griinewald-Mappe des „Kunstwart“ (Auswahl).

3) Der Isenheimer Altar, herausgeg. von M. Friedländer. München 1908. (Farbige 
Reproduktionen.)



Abb. 472 Auferstehung Christi von Matthias Grünewald
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m it seiner meisterhaften Luftperspektive die ganze Szene poetisch verklärend. In 
der A u f e r s t e h u n g  (Abb. 472) fährt Christus in wildester Bewegung, von einem 
schimmernden Lichtkreis umgeben, m it lang nachflatternden Grablinnen aus dem 
Sarkophag empor, während die W ächter in den kühnsten Stellungen durcheinander 
purzeln. Dazwischen sieht man auf den geschlossenen Innenflügeln eine phan- , 
tastische A p o t h e o s e  d e s  n e u g e b o r e n e n  J e s u s k i n d e s :  links erhebt sich 
eine barocke gotische Halle, ganz erfüllt m it verehrenden und musizierenden 
Engelscharen, die eine kniende gekrönte M ädchengestalt umgeben: die christ
liche Seele (anima ßdelis) der Mystiker, die ihren Erlöser anbetet (Abb. 478); 
rechts die sitzende Gestalt der Madonna, die den Knaben aus der W iege ge
nommen hat und glückstrahlend betrach tet; dahinter steigt eine schroffe Berg
wand auf, von himmlischem Strahlenlicht Ubergossen, in welchem Englein auf- 
und niedersteigen, zu oberst G ott-V ater in der gelbschimmernden Mandorla 
(Abb. 474). Auf den Innenseiten dieser Flügel sind dann die V e r s u c h u n g  
d e s  hl.  A n t o n i u s  und die B e g e g n u n g  d e r  E i n s i e d l e r  P a u l u s  u n d  
A n t o n i u s  dargestellt, beide Szenen voll wild phantastischer Formen des Ge
strüpps, der Bäume, der Felsen in der Landschaft; in den höllischen Spuk
gestalten der Versuchung vollends hat der K ünstler seiner Phantasie die Zügel 
schießen lassen und ein malerisches Chaos von Untieren geschaffen.

E tw a gleichzeitig oder etwas früher mögen die beiden innerlich erregten, im 
Helldunkel wundervoll gemalten Grisaillen der Heiligen C y r i a c u s  u n d  L a u 
r e n t i u s  (Frankfurt, Städtisches Museum) entstanden sein, die letzten Reste 
eines Altars der Dominikanerkirche. Die späteren Bilder Grünewalds entstammen 
zumeist seiner Tätigkeit für den Kardinal Albrecht von Brandenburg; so das 
Fragm ent einer P  i e t  ä in der Stiftskirche zu Aschaffenburg und die koloristisch 
und perspektivisch besonders meisterhafte Darstellung der G r ü n d u n g s 
l e g e n d e  v o n  St .  M a r i a  M a g g i o r e ,  vom A ltarwerk der Mariaschneekapelle 
daselbst, je tz t im Museum zu Freiburg (um 1517). W ahrscheinlich gehörte auch 
die neuentdeckte, leider teilweise übermalte M a r i a  i m R o s e n h a g  der P farr
kirche in Stuppach zu diesem Altar. Dann ist zwischen 1520 und 1525 im Auf
träge des Kardinals Albrecht für die Stiftskirche in Halle die A ltartafel m it den 
Heiligen E r a s m u s  und M a u r i t i u s  (München, Abb. 475) entstanden — das 
„malerische“ Gegenstück zu Dürers Vier Aposteln und an w uchtiger Größe kaum 
hinter diesen zurückstehend. Die beiden Heiligen sind etwas untersetzte, aber 
würdevolle Gestalten von höchst beseeltem Ausdruck, in ernster Unterredung 
begriffen; die malerische A rt der Darstellung, insbesondere der Behandlung der 
kostbaren Bischofsgewänder, der blinkenden Rüstung gibt ihnen eine ganz 
wunderbare R ealität für das Auge, wie sie in dieser Größe, W ucht und kolo
ristischen Vollendung kein anderer deutscher Meister der Zeit erreicht hat. Den 
Abschluß der uns bekannten Tätigkeit des Meisters bezeichnet wohl die Tafel 
m it der K r e u z i g u n g  (auf der Rückseite eine K r e u z t r a g u n g )  aus Tauber
bischofsheim, je tz t in der Kunsthalle zu Karlsruhe, eine in mächtigen Farben
akzenten gegebene Charakteristik physischen und seelischen Jammers, aus leid
voller Seele heraus m it wilder K raft gestaltet. Die 1529 datierte Kohlezeichnung 
in Erlangen m it dem S e l b s t b i l d n i s  des Meisters zeigt uns den Kopf eines 
alten, mürben Mannes von leidenschaftlicher Gem ütsart mit traurigen Augen.

Nachweisbar als Gehilfe und M itarbeiter Dürers, mit dem er auch später 
noch in Verbindung stand, w ar in seiner Jugend Hans Baidung, gen. Grien (um 
1480—1545), tätig, der ausW eyerstein bei S traßburg gebürtig  1509 in letztgenannter 
S tad t das B ürgerrecht erwarb: doch nahm er 1511— IG einen längeren Aufenthalt 
in Freiburg i. B. zur Ausführung seines Hauptwerkes, des Hochaltars im Münster 
daselbst. Beziehungen zu dem etwa gleichzeitig in Isenheim tätigen Grünewald



Abb. 473 Linker F lügel des Isenheimer Altars von Matthias Grünewald 
(Photogr. J .  Christoph, Kolm ar i. E .)



Abb. 474 Rechter Flügel des Isenheimer Altars von Matthias Grünewald 
(Photogr. J . Christoph, Kolmar i. E.)
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mögen sich damals angeknüpft haben, jedenfalls s teh t er fortan eine Zeitlang unter 
der Einw irkung dieses großen Künstlers und verdankt hauptsächlich ihm seine 
m a l e r i s c h e  Durchbildung. Innerlich verw andt sind sie durch einen dämoni
schen Zug der Phan tasie , der aber bei Baidung hauptsächlich in seinen Z e i c h -  
11 u 11 g e n ') und H o l z s c h n i t t e n  zum Ausdruck kommt. H ier ste llt der m acht
volle Ausdruck des Schmerzes in den Szenen der Passion den K ünstler unm ittelbar 
neben D ürer; m ittelalterliche Phantastik  und die mythologische G estaltenwelt

der Renaissance 
vereinigen sich 
in seinen unheim
lichen Hexen
szenen , seinen 
Totentanzbildern 
und ähnlichen 
Kompositionen 

zu einer oft der
ben , aber stets 
packenden und 
lebendigen W ir
kung. Als geist
voller Kompo
sitionskünstler 

s teh t Baidung 
unter den deut
schen Meistern 
der Zeit m it in 
erster Reihe, da
gegen fehlt ihm 
oft Tiefe und 
W ärm e der Emp
findung; seine 
Form gebung er
hebt sich auf 
dem Grunde ei
nes kräftigen Na
tursinns zu über
raschender F re i
heit und Größe, 
wie in der 
schönen Zeich
nung des von

Abb. 475 A ltarbild  von Matthias Grünewald Engeln entführ-
ten Leichnams

Christi, bleibt aber auch ebenso häufig ohne feineren sinnlichen Reiz und schlägt 
namentlich späterhin ins Derbe und Rohe um.

Dies g ilt im allgemeinen auch von seinen G em älden2), deren früheste zwei 
F l ü g e l a l t ä r e  aus der Stadtkirche in Halle m it der Anbetung der Könige und

’) G. v. Tcrey, Die Handzeichnungen des Hans Baidung, genannt Grien. S traß
burg 1893—96 (Lichtdrucke). — M. Bosenberg, II. B. G. Skizzenbuch im Großherzogi. 
Kupferstichkabinett Karlsruhe. Frankfurt 1889.

2) G. v. Terey, Verzeichnis der Gemälde Hans Baidungs. Straßburg. — Derselbe, 
Die Gemälde Hans Baidungs. Straßburg 1896—1900 (Lichtdrucke).
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Abb. 476 Innenseite des Hochaltars im Münster zu Freiburg i. Br. -von Hans Baidung

dem M artyrium des hl. Sebastian auf den M itteltafeln (1507, Berlin und in P rivat
besitz in Brüssel) von Dürer abhängig sind, wenn sie auch im Glanz des Kolorits 
über diesen hinausgehen. Dann zeigt der vielteilige H o c h a l t a r  im Münster 
zu Freiburg  (1512— 16) den Künstler bereits auf seiner vollen H öhe '). Die M ittel
tafel und die Innenseiten der Flügel (Abb. 476) enthalten die Krönung der 
Madonna zwischen den Aposteln, eine feierlich schöne Komposition m it indivi
duellen, würdevollen Gestalten und einem reizenden Chor musizierender Engel
putten. Bei geschlossenen Innenflügeln (Abb. 477) sieht man die Jugendgeschichte 
Christi in lebhaft bewegten Szenen voll Anmut und Farbenfreudigkeit. In der 
„G eburt“ is t der K örper des Christkindes wie durchleuchtet von himmlischem 
Glanze, der die kniende Maria und die dienenden Englein anstrah lt, in der 
„V erkündigung“ umgibt die Taube jener flirrende Lichtschimmer, den Grüne
wald so m eisterhaft zu malen weiß. Die Rückseite des A ltars schmückt eine 
K r e u z i g u n g ,  die in ihrem gemäßigten Realismus zwischen D ürer und Grünewald 
die M itte einhält; der Maler hat darauf auch sein eigenes Bildnis angebracht. 
Zwei andere K r e u z i g u n g s d a r s t e l l u n g e n  aus dem Jahre 1512 (Berlin und 
Basel) haben ähnlichen Charakter. Sein Größtes in der Darstellung des leidenden 
Christus hat Baidung in den beiden P i e t ä b i l d e r n  (1513, Karlsruher Privatbesitz 
und London) gegeben, die mit der W ärme und Fülle deutschen Empfindungs
ausdruckes eine an italienische Vorbilder erinnernde Schönheit und Ruhe der 
Anordnung vereinigen. Dagegen hat das M a r t y r i u m  d e r  hl .  D o r o t h e a  
(1516, Prag) seinen Hauptreiz wieder in der interessanten W interlandschaft. 
Das geniale kleine Bild der S i n t f l u t  (1516, Bamberg) vereinigt beides; drama
tische Seelenmalerei und wirkungsvolle Naturschilderung. Unter den großen 
Kirchenbildern Baidungs (Christus am Kreuz mit Maria und Johannes, Berlin, u. a.) 
und u n te r den W erken seiner letzten zwei Jahrzehnte können sich nur wenige 
noch m it diesen Leistungen seiner glücklichsten Schaffensperiode messen.

1) F. Baumgärten, Der Freiburger H ochaltar. S traßburg  1909.
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Eine besondere Gruppe auch unter den Gemälden bilden seine a l l e g o r i 
s c h e n  Kompositionen, wie sie zunächst dem Gedankenkreis der Totentanzdar
stellungen entsprossen sind. Der Tod als W ürger von Schönheit und Jugend 
erscheint höchst eindrucksvoll auf zwei Gemälden (1517, Basel), die ihn,  eine 
junge Frau überfallend und küssend, darstellen (Abb. 47S). Die Bilder der Musik 
und der W e i s h e i t  (Nürnberg) sowie die sog. H i m m l i s c h e  u n d  i r d i s c h e  
L i e b e  (Frankfurt) legen in ähnlicher W eise die D arstellung einer nackten jugend
lichen Frauengestalt der Allegorie zugrunde. — Endlich hat Baidung, wenn er 
auch nicht zu den eigentlichen Porträtm alern gehört, doch eine Reihe bedeutender 
B i l d n i s s e  geschaffen, so die m ehrerer badischer Markgrafen (Karlsruhe, München) 
sowie zweier U nbekannter (London, Wien), die sich durch besonders individuelle, 
höchst vornehme W irkung auszeichnen.

Wenn Hans Baidung tro tz einzelner großartiger Leistungen, die auch in der 
Nähe eines D ürer und Grünewald ihre W irkung behalten, nach der Gesam theit 
seines Schaffens doch nicht zu den eigentlich führenden Meistern gezählt werden 
darf, so hat er unzweifelhaft auf die Kunst am Oberrhein einen tiefen und nach
haltigen Einfluß ausgeübt. Als Holzschneider, namentlich als erfolgreicher Ver
tre ter des Zweifarbendrucks, w irkte in S traßburg  in seinem Sinne Johann Wechtlin 
(nachweisbar 1506 — 19). Neben ihm ist Hans Weiditz, der „Petrarcam eister“, zu 
nennen, dessen zahlreiche Holzschnitte in Augsburger und Straßburger Drucken 
früher sämtlich unter dem Namen HansBurgkm airs gingen. Vor allem aber wandeln 
die Künstler der benachbarten S c h w e i  z *) zum größeren Teil in Baidungs Spuren. 
H ier brachte die schnelle und strenge Durchführung der Reformation der alten 
kirchlichen Kunst, wie sie am bedeutendsten Hans Fries von Freiburg i. S. (nachweis
bar 1480 —1519) vertritt, den Untergang. So w irkte auf die Künstler der jüngeren 
Generation, die sich ganz auf profane Stoffe angewiesen sah, die Phantasie und

')  B. Haendcke, Die schweizerische Malerei im XVI. Jahrhundert. A arau 1893.

Abb. 477 Flügel des Hochaltars im Münster zu Freiburg i. Br. von Hans Baidung
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Gedankenwelt eines Mei
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sonders anziehend, wenn 
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verständlich Dürer und 
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als A rchitekt, Maler und 
D ich ter, daneben auch 
als eifriger Parteigänger 
derReform ationinKriegs- 
undFriedens Verhältnissen 
w irk te x). Seine W  a n d - 
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loren , erhalten dagegen 
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dei neuen Zeit Hans Leu, Abt). 478 Die Frau und der Tod von Hans Baidung
der 1531, etwa sechzig
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bei Kappel fiel, die spätere Kunst Hans Aspcr (1499—1571). Eine kecke, unge
zügelte Landsknechtnatur is t Urs G raf (um 1480—1530)2), der als Goldschmied,

l) B. Haendcke, Nikolaus Manuel Deutsch als Künstler. Frauenfeld 1889.
-) E. Major, Urs Graf. Straßburg 1907.
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Stempelschneider und Zeichner für den H olzschnitt in Basel arbeitete, soweit er 
nicht als Reisläufer in der Fremde weilte. Auch er gib t in originellen Zeichnungen 
aus dem Zeitleben sein Bestes; als Holzschneider s teh t er bereits unter dem 
Einfluß Hans Holbeins, neben dem er für die Baseler Verleger tä tig  war.

W ie Albrecht Dürer durch die Größe seines Genies dem fränkischen, speziell 
dem nürnbergischen Kunstgeiste zur Befreiung von den Fesseln provinzieller Be
schränktheit verlialf und aus ihm heraus eine Kunst von universeller Bedeutung

Abb. 479 Entwurf zu einer Fassademlekoration von Hans Holbein d. J.

schuf, so konzentriert sich das Höchste, was die schwäbisch-alemannische Malerei 
zu leisten vermochte, in der Begabung und dem Schaffen Hans Holbeins des Jüngeren 
(1497—1543)1). Als Sohn des gleichnamigen Malers (vgl. S. 441) in Augsburg ge
boren, hat Holbein seine erste fruchtbare Schaffensperiode (1515—26) in Basel er
lebt, nachdem ihn die W anderschaft u. a. wohl auch nach Oberitalien geführt hatte.

') A. Woltmänn, Holbein und seine Zeit. Leipzig 1874. — P. Mantz, Hans Holbein. 
Paris 1879. — Eine Übersicht bietet H. Knackfuss, Holbein der Jüngere. Bielefeld und 
Leipzig 1896.
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Abb. 480 Entwurf fiir ein Glasgemälde von Hans Holbein d. J.

Denn früh schon tr i t t  in seinen Arbeiten die Kenntnis und die mühelose Beherr
schung des oberitalienischen Renaissanceornaments wie überhaupt der geschmack- 
bildende Einfluß der Renaissancekunst hervor, die jedenfalls kein deutscher Künstler 
so rein ihrem W esen nach verstanden und in sich aufgenommen hat wie Hans Holbein.
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Sie besitzt für ihn bereits eine ganz andere 
Bedeutung als etwa für Dürer. Nicht mehr 
als ein Ringender t r i t t  Holbein der Renaissance 
entgegen, sondern m it der vollen Überzeugung 
von ihrer formalen Überlegenheit; in der 
Selbständigkeit ihrer Verarbeitung aber steht 
er um nichts hinter Dürer zurück. Als Sohn 
eines Malers von Jugend auf im Handwerklichen 
geübt, ein klarer, kühler Kopf, dem kein Über
maß an Empfindung das Konzept verrückte, 
begabt m it feinem Geschmack und Stilempfin
den, kennt Holbein nicht die formalen 
Schwierigkeiten, welche Dürer oft gerade beim 
Ausdruck seiner schönsten und tiefsten Ge
danken hemmend entgegen treten. So ist er 
der einzige deutsche K ünstler, der zu völlig 
freiem, großem Stile durchdrang, ohne darüber 
seine individuelle Selbständigkeit und den 
nationalen Charakter aufzugeben. W elt
männisch gewandt und in  der Bildung seiner 

Zeit wohl erfahren, hat er freilich kaum jene Allseitigkeit und Tiefe der Be
gabung und der geistigen Interessen besessen, welche Dürers Persönlichkeit so 
hochgestellt erscheinen läßt. In  den religiösen Kämpfen der Zeit hat er eine 
feste Stellung nicht eingenommen, um des Gewinnes willen seine Heimat ver
lassen und sich in den Dienst des englischen Königs begeben; er verstand sich 
eben in alle Verhältnisse zu finden und sie für sich günstig zu gestalten , sehr 
zum Unterschiede von Dürer, den die lockendsten Aussichten, wie sie in Venedig 
und Antwerpen sich eröffneten, nicht bewegen konnten, sein kleines Nürnberg 
zu verlassen. Holbein ist ausschließlich K ünstler, während uns in Dürer vor 
allem auch stets der große Mensch anzieht, der hinter dem K ünstler steht.

Noch aus seiner Augsburger Lehrzeit oder aus den Tagen der W anderschaft 
stam m t eine 1514 datierte kleine M a d o n n a  
(Basel) innerhalb eines gemalten, mit Putten 
und Renaissanceornamenten geschmückten 
Rahmens; im folgenden Jahre entstand die 
K r e u z t r a g u n g  (K arlsruhe), an deren 
reicher und lebendiger Komposition man dem 
älteren Holbein einen Anteil zuzuweisen pflegt.
Doch im selben Jahre ist der junge K ünstler 
bereits in Basel nachweisbar, wo er für den 
bald darauf in der Schlacht bei Marignano 
gefallenen Hans Bär eine T i s c h p l a t t e  
(Zürich) m it lebendigen Darstellungen von 
Turnier, Jagd, Fischfang sowie volkstümlichen 
Schwänken und Allegorien schmückte. Andere 
G elegenheitsarbeiten, wie die geistreichen 
F e d e r z e i c h n u n g e n  zu einem Exemplar 
der Moria des Erasmus von Rotterdam , das 
A u s h ä n g e s c h i l d  eines Schulmeisters, 
fallen in die gleiche Zeit. Bald aber mögen 
die Beziehungen zu dem berühmten Huma
nisten, der damals in Basel lebte, ihm größere Abb. 482 Tod und Krämer 

Aus Holbeins Totentanz
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A ufträge verschafft haben. Denn bereits 1516 inalt er das D o p p e l b i l d n i s  
des Bürgermeisters Jakob Meyer und seiner F rau Dorothea; die Frühreife des 
jungen Künstlers, seine erstaunliche Sicherheit in der Erfassung der Form und 
des Charakters g ib t sich namentlich in den Zeichnungen zu diesen P orträ ts kund, 
die sich im Baseler Museum erhalten haben. Sein reiches dekoratives Talent 
zu bewähren, fand im Jahre 1517 bei der Ausmalung der Fassade des H e r  t e i l 
s t  e i n  s e h e n  H a u s e s  in Luzern Gelegenheit; leider sind die Malereien, die 
ein tiefes Verständnis des von den Oberitalienern ausgebildeten Dekorationsstils 
beweisen, nur in schwachen Kopien erhalten. Aus dem Umstand, daß für die 
nächste Zeit sich keine Arbeiten Holbeins nachweisen lassen, schließt man,

Abb. 483 Noli me tangere von Hans Holbein d. J.

daß er noch einmal über die Alpen gewandert sein mag. Jedenfalls tritt, nachdem 
er 1519 sich in Basel seßhaft gemacht und das M eisterrecht erworben hat, der 
Renaissancestil in seinen A rbeiten voll und reich hervor. W ieder waren es zunächst 
F a s s a d e n m a l e r e i e n ,  wie am Hause „zum Tanz“ u .a ., die er auszuführen 
hatte. Die zum Teil erhaltenen Skizzen (Abb. 479) zeigen, daß er hierbei darauf 
ausging, die m ittelalterlich unregelmäßige Gliederung der Hauswand in eine prunk
volle Scheinarchitektur umzuformen, deren einzelne Teile durch antikisierende 
oder genrebildliche Darstellungen belebt wurden. Dem Altertum  entnommene 
Beispiele unbestechlicher Gerechtigkeit führte Holbein in den 1521 übernommenen 
W a n d m a l e r e i e n  des Baseler Ratssaales aus, die uns gleichfalls nur in Skizzen 
und Kopien erhalten sind. Daran schloß sich eine reiche Tätigkeit des Künstlers 
auf dem Gebiete der dekorativen G l a s m a l e r e i :  W appenbilder m it Lands
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knechten als W appenhaltern in üppiger Renaissanceumrahmung, aber auch tiefer 
greifende, leidenschaftlich bew egte Kompositionen aus der P a s s i o n  C h r i s t i  
(Abb. 480) in ähnlicher A usstattung entwarf Holbein fiir den Schmuck der be
malten Glasscheiben, wie man sie damals in die Fenster einzusetzen liebte. H ierher 
gehören auch die braun in braun ausgeführten Malereien für den O r g e l f l ü g e l  
des Baseler Münsters m it prachtvollen Heiligengestalten.

Auch Holbeins T ätigkeit fiir den H o l z s c h n i t t ,  die wesentlich in seinen 
Baseler Aufenthalt fä llt '), w ill zunächst vom Standpunkte des dekorati ven K ünstlers 
aus betrach tet werden. Basel war in jenen Jahren durch Männer wie Geiler von Kai

sersberg , Reuchlin, 
Beatus Rhenanus, Se
bastian Brant, denen 
sich seit 1513 Erasmus 
von Rotterdam  zuge
sellt hatte, ein M ittel
punkt des deutschen 
Humanismus, und ein 
Kreis hervorragender 
Druckerund Verleger, 
wie die Amerbach, 
Cratander, Froben, 
P etri von Langendorf, 
gestaltete es auch zu 
einem H auptort des 
deutschen Buchhan
dels. Diese Männer 
setzten eine Ehre dar
ein, die Schriften ihrer 

humanistischen 
Freunde in künstleri
scher A usstattung 
herauszugeben, und 
Holbein e rh ie lt, zu
nächst von Amerbach 
undFroben,reiclieBe- 
schäftigung im E nt
werfen von BUcher- 
titeln, Initialen, Rand
leisten , Verlegerzei
chen u. dgl. Nament-

Abb. 484 Porträtzeichnung von Hans Holbein d. J. licllSeineBuchtitel,
im Museum zu Basel , . , ,wie der zum vielgele- 

senen Dialog des Ke-
bes über den\VegzurwahrenGliickseligkeit( 1522), gestalteten sich oftzuum fang-und 
inhaltreichen Kompositionen voll geistreichster Erfindung. Vor allem aber fand er in 
derAusführung dieser und andererTeile des Buchschmucks die hohe Schule für sein or

*) Vgl. H. A. Schmid, Holbeins Tätigkeit für die Baseler Verleger. Jahrbuch 
der preuß. Kunstsammlungen XX. Nachträge dazu von II. Kocgler, ebenda XXVIII. 
Beiheft und Monatshefte für Kunstwissenschaft IV, 389. Reproduktionen: E. Ilis, Dessins 
d’ornement de Ilans Holbein. Paris 1886. — G. Schneeli und P. Heitz, Initialen von 
Hans Holbein. Straßburg 1900. — P. Heitz und C. Bernoulli, Basler Büchermarken. 
Straßburg.
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namentales Formempfinden, das sich zu einer Leistung von so klassischer Vollendung 
aufschwang, wie sein E r a s m u s  im G e h ä u s , die F igur des berühmten Hum anisten 
neben der Herme des antiken Gottes Terminus, seinem Sinnbild, in einer prachtvollen 

Kenaissance- 
umrahmung ste
hend. Neue An
regung erhielt 
diese Tätigkeit 
Holbeins seit 
1523 durch die 
M itarbeit des ge
schickten und 

feinsinnigen 
Holzschneiders 

Hans Lützelbur
ger. Nun machte 
er sich auch an 
größere Kompo
sitionen für den 
H olzschnitt und 
ganze lllustra- 

tionszyklen.
H atte erschonfür 
die Baseler Aus
gaben von Lu
thers Überset
zung des Neuen 
Testaments u. a.
Textillustratio

nen zur A p o k a 
l y p s e  J o h a n n i s  
beigesteuert, die 
allerdings inhalt
lich an die Holz
schnitte der W it
tenberger Bibel 
von 1522 anknüp
fen, so begann er 
1523 seine Folge 
von I l l u s t r a 
t i o n e n  z um Al -  
te n T e s ta m e n t ,
die für eine bei Gebrüder Trechsel in Lyon erscheinende Ausgabe der Vulgata 
bestim m t w aren1). Es sind kleine Meisterwerke der historischen Erzählung, tro tz 
des winzigen Form ats voll innerer Größe, ja  M onumentalität des Stils, stets klar 
und frisch in der Erfindung. Soweit Hans Lützelburger sie ausgeführt hat, s teh t 
die K unst des Holzschneiders auf gleicher Stufe m it der des Malers, der übrigens 
auch hier zum Teil an ältere Vorbilder anknüpft, ohne seine Selbständigkeit 
darüber zu verlieren. Gleichzeitig entstand die berühmte Folge seines T o t e n -

Abb. 485 Madonna des Bürgermeisters Meyer von Hans Holbein d. J.

i) Neue Faksimile-Reproduktion in G.Hirths Liebhaberbibliothek alter Illustratoren, 
Bd. IX. München 1884.
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t a n z  es , ,  ebenfalls 
von Lützelburger 
geschnitten ') und 
gleich der vorigen 
Folge erst 1538 in 
Lyon herausgege
ben. Das alte Thema 
ist von Holbein mit 
frisch strömender 
Erfindungskraft neu 
belebt worden. E r 
stellt den Tod meist 
in G estalt eines To
ten d a r , wie er 
sich teils gewaltsam, 
teils freundlich, oft 
grausam und höh- 

c nisch (Abb. 481), oft
£ mild und hilfreich
s  (Abb. 482) dem Men-
3 sehen jeglichen Ge
st schlechte, A lters und
e Standes naht, stets
ic aber als die über-
|  legene Macht sich
gj offenbart, die seines
« Schicksals H err ist.
■3 Ein scharfer, sati-
|  risch -dem okrati- 
» scher Zug geht durch

die D arstellungen; 
« den Mächtigen und
J  Reichen, namentlich

den Pfaffen gegen- 
5 über t r i t t  der Tod

zumeist nicht eben 
freundlich auf; aber 
auch ein tief s itt
licher, ernster Geist 
w altet in der gan
zen Folge, die bes
ser als irgend ein 
anderes W erk Hol- 
beins geeignet ist,

J) Reproduktionen 
von G. Hirth a. a. 0., 
Bd. X, ferner von 
F. Lippmann, Berlin 
1879, u. a. — Vgl. A. 
Goe««,HolbeinsToten- 
tanz und seine Vor
bilder. Straßburgl897.

*
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ihn als freien, schöpfe
rischen Genius verehren 
zu lassen, der „die gei
stige A rbeit von Jahr
hunderten zum künst
lerischen Abschluß ge
bracht h a t“. Zwei Rei
hen von I n i t i a l e n ,  
das A lphabet mit den 
Bildern des Alten Testa
ments und das Todesal
phabet, wiederholen die 
Gedanken dieser Holz
schnittfolgen in klein
stem Form at m it be- 
w undernswürdigerüko- 
nomie der Anordnung 
und E xaktheit der Aus
führung. Auch einige 
der schönsten B u c h 
t i t e l  und E i n z e l -  
b 1 ä 11 e r Holbeins ent
stammen dieser Periode 
seines Zusaminenarbei- 
tens m it Lützelburger, 
so der Buchtitel m it der 
Speisung der V iertau
send, ein W underwerk 
der Kleinkunst m it einer 
unabsehbaren Menge 
lebhaft bew egter Figiir- 
ck en , das großartige 
B latt m it dem unter 
dem Kreuze zusammen
sinkenden Heiland und 
die beiden satirischen 
Holzschnitte Christus 
und das wahre Licht 
und Der Ablaßhandel.

Als Maler fand 
Holbein in Basel nun 
auch Aufträge für grö
ßere W erke kirchlichen 
Inhalts. So entstand 
1521 eine Folge von acht 
in e in e m  Rahmen um
schlossenen P a s s i o n s -  
s z e n e n  nebst der wahr
scheinlich dazugehöri
gen Predella m it dem 
im Grabe ruhenden 
C h r i s t u s .  Die rein
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künstlerische Auffassungsweise Holbeins t r i t t  in diesem Zyklus, der in seiner 
Farbenw irkung heute verdorben ist, zum erstenmal charakteristisch hervor. Die 
W irkung der historischen Szenen beruht neben der dramatisch erregten Kompo
sition vor allem auf packenden Lichteffekten, wie sie durch die himmlische E r
scheinung auf dem Gebet am Ölberg, den Fackelglanz in der Gefangennehmung 
und dem V erhör, das blitzartig  aufgehellte Dunkel in der Kreuzigung hervor
gebracht werden. Gewiß blieben die W erke Grünewalds und Baidungs nicht ohne 
Einfluß auf den jungen Maler. Auf ähnliche W irkung hin kom poniert sind die 
beiden A l t a r f l ü g e l  m it der A nbetung des Christkindes durch die H irten

und die Könige im 
M ünster zu F rei
burg, am abgeklär
testen aber t r i t t  
dies Streben nach 
malerischem Hell
dunkel in dem 
herrlichen N o 1 i 
m e t a n g e r e  der 
Galerie zu Hamp- 
toncourt(Abb.483) 
hervo r, das auch 
durch die tief emp
fundene, poetische 
Auffassung zu den 
größten Meister
werken des K ünst
lers gehört.

Die Reihe der 
B i l d n i s s e  in die- 
serzw eitenBaseler 
Epoche Holbeins 
beginnt m it dem 
des B o n i f a t i u s  
A m erbach(1519), 
das einen geistig 
feinen und bedeu
tenden Menschen

Abb. 488 Bildnis des Georg Gisze von Hans Holbein d. .T. m lt  Je n e r  Z arten
(Nach Photographie Bruckmann) Bestim m theit aller

Formen w ieder
gibt, die an venezianische Malwerke erinnert. Daran schließen sich um 1523 die 
nicht minder geistvollen B i l d n i s s e  d e s  E r a s m u s  (in Longford Castle, im 
Louvre und in Basel), ferner das schöne, in farbiger Kreide ausgeführte B i l d n i s  
e i n e s  j ü n g e r e n  M a n n e s  von ruhig-klugem A usdruck, das ohne Grund als 
Selbstbildnis des Meisters g ilt (Abb. 484), und andere Porträtzeichnungen. Die 
beiden feinen, durch äußeren allegorischen Aufputz zur L a i s  C o r i n t h i a c a  
und V e n u s  um gestalteten Bildnisse einer Baseler Dame, durch alte Tradition 
Dorothea Offenbarung benannt, weisen bereits auf das im gleichen Jahre 1526 
entstandene Hauptwerk der Epoche, zu dem wahrscheinlich dieselbe Persön
lichkeit als Modell gedient hat, die M a d o n n a  de s  B ü r g e r m e i s t e r s  M ey er.

Bereits 1522 hatte  Holbein wahrscheinlich für das Ursusmiinster in Solo
thurn  eine M a d o n n a  im Gnadenmantel, zwischen den stehenden Heiligen Ursus
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und Martin thronend, gemalt, in der Anordnung italienisch, in der hold blickenden, 
schlichten Madonna ganz deutsch. Je tz t gab ihm sein alter Gönner, der B ürger
m eister Meyer, den Auftrag, ihn und seine Familie unter dem Schutze der Gnaden
m utter, wohl als A ltarbild für eine Privatkapelle, zu malen; das Bild befindet 
sich heute im Museum zu D arm stadt (Abb. 485), die Dresdener Galerie besitzt eine 
Kopie von der Hand eines späteren Niederländers. Die Madonna steh t in einer 
Renaissancenische, 
das nackte Jesus
kindlein auf dem 
Arm , durch eine 
prächtige Krone 
als die Himmels
königin bezeich
net,hoheitsvollund 
dochfreundlichder 
frommen Familie 
gesellt, welche sie 
mit ihrem weiten 

Schultermantel 
umschließt. Links 
kniet der Vater, m it 
gefalteten Händen 
inbrünstig zu ihr 

emporschauend, 
vor ihm die beiden 
Söhne, rechts die 
verstorbene und 
dielebendeGemah- 
lin des Stifters, vor 
ihnen die Tochter.
In dem fein abge
wogenen Aufbau 
dieser Gestalten 
m it der strahlend 
schönen Madonna 
als Gipfelpunkt 
hat das glänzende 

Kompositions- 
talentHolbeins sei
ne M eisterleistung
geschaften. N icht Abb. 489 Bildnis der Jane Seymour von Hans Holbein d. J .
geringere Bewun- (Nach Photographie Bruckmann)
derung verdient
das leuchtende, emailartig feste Kolorit, das zwischen W eiß und Schwarz, wie sie 
in der Kleidung der Knieenden vorherrschen, eine glanzvolle Harmonie bildet. 
Die Stimmung des ganzen Bildes is t ernst-feierlich und doch ungezwungen natür
lich ; ¡nicht als Vision oder durch die Vermittlung von Heiligen t r i t t  die Madonna 
m itten unter ihre Verehrer, deren Porträts in dem Aufbau der Komposition bedeut
sam mitsprechen; herrliche Studienzeichnungen dazu sind im Baseler Museum er
halten. Obwohl das Gemälde von dem Besteller, einem eifrigen Anhänger der alten 
Kirche, gewiß als eine A rt P ro test gegen die in Basel rasch fortschreitende Re
formation gemeint war, lebt in ihm doch etwas von dem Geist eben dieser Bewegung.
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Es ist die erste, allseitig 
vollendete Darstellung des 
d e u t s c h e n  Madonnen
ideals und is t auch die 
letzte geblieben. Denn der 
Gang der geschichtlichen 
Entwicklung beraubte die
ses Ideal für die Folgezeit 
rasch seiner Bedeutung.

E r is t auch für.Holbein 
der Anlaß gewesen, noch 
im selben Jahre 1526 das 
von den kirchlichen und po
litischen Kämpfen erfüllte 
B asel, wo künstlerischer 
Tätigkeit kein Raum mehr 
b lieb , zu verlassen und 
nach England zu gehen, 
wohin ihm Erasmus augen
scheinlich Empfehlungen 
an den befreundeten ge- 
lehrtenStaatsmannThomas 
Morus gegeben hatte. Nach 
zweijährigem Aufenthalt 
kehrte Holbein im Sommer 
1528 wieder auf einige 
Jahre  nach Basel zurück 
und malte damals zurVoll- 
endung der malerischen 
Ausschmückung des R at

haussaales zwei W andbilder: R e h a b e a m  m i t  d e n  Ä l t e s t e n  de s  Vo l k e s  und 
S a m u e l s  B e g e g n u n g  m i t  S a u l  (A bb.486), wozu sich die Skizzen erhalten 
haben. Es sind H istorienbilder großen und strengen Stils, voll scharfer Charak
teristik , in klarer Komposition. Gleichzeitig entstand wohl das schöne G r u p p e n 
b i l d n i s  seiner Frau und seiner Kinder sowie ein neues P o r t r ä t  d e s  E r a s 
m u s  (1530, Parma). Aber schon der Bildersturm des Jahres 1529, den er 
m iterlebte, m ußte Holbein zeigen, daß für ihn kein dauernder A ufenthalt in 
der von Parteileidenschaft durchwühlten S tad t möglich ist. So führte ihn sein 
W eg 1532 wiederum nach London. H ier fand er wohl noch einigemal Ge
legenheit zu monumentalen W andmalereien. So schuf er um 1533 für die 
Gildenhalle der deutschen Kaufleute zwei Gemälde m it den T r i u m p h e n  d e s  
R e i c h t u m s  u n d  d e r  A r m u t  in Tempera auf Leinwand, Allegorien im Ge
schmack der Zeit und m it deutlicher Nachwirkung M antegnas, aber doch, wie 
die erhaltene Skizze des „Reichtum s“ zeigt (Abb. 487), voll eigenen Lebens 
und hohen Formenwohllauts. Vor allem aber entwickelte er sich in England 
zu einem Porträtm aler von einzigartiger Bedeutung. Trotzdem sein erster 
Gönner, Thomas Morus, inzwischen (1532) in Ungnade gefallen war, gelangte 
Holbein doch bald w ieder in Beziehungen zu den Hofkreisen, seit 1536 zum 
König Heinrich VIII. selbst, der ihn gelegentlich zu wichtigen Aufträgen verwandte, 
und bezog seit 1538 ein festes Gehalt aus der königlichen Kasse. So ist der 
größte Teil der vornehmen englischen Hofgesellschaft jener Tage, über welcher 
die Despotenlaune Heinrichs VIII. als Verhängnis schwebte, in Bildnissen und
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Zeichnungen1) von ihm darge- 
• stellt worden — eine P o rträ t
galerie, wie sie kaum eine andere 
Epoche kennt. D er N atur dieser 
Aufgabe entsprach der Grund
zug im künstlerischen W esen 
H olbeins: scharfe Beobach
tungsgabe, kühle Objektivität 
der Auffassung und zugleich 
eine Feinheit des malerischen 
Geschmacks, wie sie vor: ihm 
kein deutscher K ünstler beses
sen hat. So machen seine' Bild
nisse den Eindruck unbeding
ter W ahrhaftigkeit und sind 
doch von vornehmem Stil; sie 
ergreifen uns nicht, leicht, aber 
sie wirken ungemeinpersönlich.

Dem ersten englischen 
A ufenthalt Holbeins gehören 
die berühmten P orträ ts des 
E r z b i s c h o f s  W a r h a m  von 
Canterbury (1527, in Lambeth- 
liouse zu London und im Louvre, 
die großartige Zeichnung dazu 
in W indsor), des S i r  H e n r y  
G u i l d f o r d  (1527, Windsor), 
des S i r  T h o m a s  G o d s a l v e  
m it seinem Sohn (1528, Dres
den), des A s t r o n o m e n  N i k o 
l a u s  K r a t z e r  (1528, Louvre), des S i r  B r y a n  T u k e  (München) und einige 
weniger allgemein bekannte in englischem Privatbesitz an. Auch ein umfang
reiches G r u p p e n b i l d  der Familie des Thomas Morus, wozu sich die Um riß
zeichnung in Basel erhalten hat, muß damals (1528) entstanden sein. W enn schon 
diese Bilder durch die vollendete Sicherheit in der Erfassung der Individualität, 
den Geschmack und Takt der Anordnung, die feine, kühle Farbenharmonie höchste 
Bewunderung verdienen, so schreitet Holbein während seines zweiten Londoner 
Aufenthalts darüber hinaus fo rt zu einer malerisch bedeutsamen Auffassungsweise, 
ohne daß die Schärfe seiner Charakteristik darunter zu leiden hatte. Zunächst 
fand er seine A uftraggeber in den deutschen Kaufleuten des Londoner Stahlhofes. 
Ihrem Kreise gehören u. a. die Bildnisse des D i r k  T y b i s  (1533, Wien) und des 
G e o r g  G i s z e  (1532, Berlin, Abb. 488) an, beide ausgezeichnet durch ebenso 
m eisterhafte Einzelschilderung wie durch lebensvolle, das Ganze beherrschende 
Erfassung der Persönlichkeit. Das mit ähnlicher Sorgfalt durchgeführte Doppel
bildnis der „ b e i d e n  G e s a n d t e n “ , des Jean de Dinteville und des Georges 
de Selve (1533, London) zeigt, daß Holbein bald auch wieder Fühlung m it den 
Hofkreisen gewann, in deren Dienste er dann seit 1536 fast ausschließlich tä tig  
ist. Ein Juw el seiner K unst ist das Bildnis der 1537 verstorbenen Gemahlin 
des Königs, J a n e  S e y m o u r  (Wien, A bb .489), sowohl durch die K larheit der

*) Bildnisse von berühmten Persönlichkeiten der engl. Geschichte nach den Original
zeichnungen von Hans Holbein. München, Hanfstaengl (Photogravüren).

-Lübke, Kunstgeschichte 15. Aufl. Renaissance 33
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Charakterschilderung als durch die Feinheit der malerischen Ausführung. Die Bild
nisse des S ir  R i c h a r d  S o u th w e l l  (1536, Uffizien), des G e o r g e  of  C o r n w a l l ’ 
(Frankfurt), des S i e u r  d e M o r e t t e  (Di-esden, A bh.492), des Dr. J o h n  C h a m b e r  s 
(Wien), des H e r z o g s  v o n  N o r f o l k  (W indsor) gehören weiterhin zu den m arkan
testen  Schöpfungen Holbeins aus dieser Epoche; sie sind bei aller Pracht der

Kleidung sehr un
gezwungen und 
einfach, aber von 
wahrhaft monu- 
m entalerW irkung, 
überdies von fein
stem koloristi
schem Reiz. Aber 
sie werden fast 
immer noch durch 
jene bloß ge
zeichneten Köpfe 
der Sammlung in 
W indsor (Abb.490, 
401) und ander
w ärts übertroffen, 
welche die höchste 
Leistung einer auf 
treuestem  N atur
studium basierten, 
ganz objektiven 
Bildniskunst be
deuten.

Holbein starb 
zu London, w ahr
scheinlich an der 
Pest,im Jalirel543. 
Der d e u t s c h e n  
Kirnst w ar er schon 
vorher verloren 
gegangen, in jenem

Abb. 492 Bildnis des Sieur de H orette von Hans Holbein d. J . selben Jahre 1526,
in welchem D ürer

seine künstlerische Tätigkeit beschloß, wenige Jahre vor dem Tode Grünewalds. 
So wurde Deutschland fast m it einem Schlage der mächtigsten K ünstlerpersön
lichkeiten beraubt, die es hervorgebracht hat: schon daraus erklärt sich, daß die 
deutsche K unst allmählich ganz dem Einflüsse des Auslandes anheimfiel. Der 
N iedergang des nationalen und geistigen Lebens, die Vorliebe der zu immer größerer 
Macht aufsteigenden, zahllosen Einzelfürsten für das Fremdländische, die dem 
freien künstlerischen Schaffen vielfach ungünstige W irkung der Reformation taten 
ein übriges. So stehen während der ganzen zweiten Hälfte des Jahrhunderts die 
deutschen Maler durchweg unter dem Zeichen einer m ehr äußerlichen Aufnahme 
der Renaissance; sie gefallen sich in den neuen Form en, ohne sie m it eigenem 
nationalen Geist zu durchtränken, wie Dürer und Holbein es getan hatten; die 
meisten von ihnen verfallen je  länger je  mehr der Nachahmung und der Manier.

Der Einfluß des Auslandes tr itt  schon in der späteren Epoche der k ö l n i s c h e n  
und n i  e d e r r  h e in is  c h en  Malerschule hervor. Es is t die hochentwickelte glänzende
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M alkunst eines Quinten Metsys und Ja«  Gossaert, welche offenbar anregend auf den 
Meister der hl. Sippen und den Meister des Bartholomäus (vgl. S. 437) gew irkt hat. 
Daneben bleibt der Kölner Anton Woensam (-{• 1541), der durch die fränkische Schule 
gegangen is t, eine vereinzelte Erscheinung. Der in Kalkar tätige Haarlemer 
Jan Joest wurde bereits erw ähnt (S. 389). Bahnbrechend für den Einfluß der nieder
ländischen Renaissancemalerei wurde ein Schüler desselben, der Meister des Todes 
Mariä, so genannt nach seinem Hauptbilde, dem gegen 1515 für die Hauskapelle 
der kölnischen Patrizierfamilie Hackeney gemalten F l ü g e l a l t a r  m it dem Tode 
Mariä (Museum in Köln, freie W iederholung in der Pinakothek zu München) ; wahr
scheinlich ist er identisch mit dem seit 1511 in Antwerpen ansässigen Joos van 
der Belce, gen. Joos van Cleve, der 1525 starb x). E r w ar ein fruchtbarer, von den 
vornehmsten Krei
sen viel beschäf
tig ter Maler, keine 
bedeutende Indivi
dualität von tiefem 
Gef iihl, aber ein ge
schmackvoller, in 
der Zeichnung wie 
im K olorit seiner 
W irkung gleich 
sicherer Künstler.
Freilich sind seine 
Gestalten zuwei
len von überzier
lichem , puppen
haftem Charakter, 
ihre Bewegungen 
tumultuarisch, die 

Gewandbehand
lung unruhig, das 
Beiwerk überla
den ; er schafft 
mehr für das Auge 
als für die Seele 
des Beschauers.
A ber dafür sind 
auch  seine F rauen  
von se ltener A n
m u t , seine K o
stüm e von gedie
g en e r P ra c h t, die 
bun ten  M arm or
arch itek tu ren  und 
an tiken  R uinen, in 
die er die V or
gänge gern  hinein
verse tz t, m it V er
s tän d n is  und Geschm ack gezeichnet. Als H aup tw erke des M eisters ge lten  außer 
d en  genannten verschiedene B ilder m it der A n b e t u n g  d e r  K ö n i g e  (Dresden, 

’) E. Firmenich-Richartz in der Zeitschr. für bild. Kunst N. F. V. (1894), S. 187. — 
C .Justi im Jahrb. der Kgl. preuß. Kunstsammi. XVI, 1895.

Abb. 493 Madonna vom Meister des Todes Mariä 
(Nach Photographie Bruckmann)
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Berlin, Prag), eine B e w e i n u n g  C h r i s t i  (Frankfurt) und mehrere kleine Flügel
altäre m it der M a d o n n a  und anbetenden Stiftern (W ien u. a,, Abb. 493). Daß sich 
einige seiner Bilder in Italien befinden oder von dorther stammen, kann ebenso auf 
den weithin reichenden künstlerischen Ruf des Meisters wie auf einen A ufenthalt 
in diesem Lande gedeutet werden. Als P o r t r ä t m a l e r  gehört er 7.11 den aller
ersten seiner Zeit; mehrere Selbstbildnisse sowie die Bildnisse hervorragender 
Persönlichkeiten, wie des Kardinals Clesius (Rom, Galerie Corsini), bezeugen ihn 
als einen seines Ruhmes bewußten, von weiten Kreisen geschätzten Künstler. An

Feinheit der malerischen 
Durchführung w etteifert 
er m it H olbein , unter 
dessen Namen seine Por
trä ts  früher gingen, aller
dings ohne ihn in der 
ruhigen Größe der Auf
fassung zu erreichen.

Den tiefsten Ein
fluß hat der Meister des 
Todes Mariä auf den in 
Köln seit 1528 nach
weisbaren Bartholomäus 
B ruyn1) (1493—1557) aus- 
geüb t, den vielbeschäf
tigten Lieblingsmaler der 
kölnischen Geschlechter 
in dieser E poche; außer 
seinen Söhnen Arnold 
und Barthel zog er noch 
zahlreiche andere Schü
ler und Gehilfen zur Mit
arbeit heran. Der Tra
dition der brabantischen 
M alerschule, die er in 
seiner Jugend von Quin
ten Metsys direkt emp
fangen zu haben scheint, 
weiß er keine persön
liche Fassung zu geben; 
in späteren Jahren über
ließ er sich mehr und

Port rä t Arnolds von Brauweilcr von Bartholomäus B ruyn melll dem bestimmen
den Eindrücke der ita- 

Niederländer und endete als m anieristischer Nachahmer Michel- 
Seine Hauptwerke in der religiösen Malerei sind die F l ü g e l b i l d e r  

A ltars in der Stiftskirche zu Essen (1522) sowie die Doppelflügel des Hoch
altars im Dom zu Xanten (1529—36). Doch leistet er das Beste im P orträt, 
wie u. a. die Bildnisse der Kölner Bürgerm eister J o h a n n  v o n  R h e i d t  (1525, 
Berlin) und A r n o l d  v o n  B r a u w e i l e r  (1535, Köln, Abb. 494) bezeugen.

So beherrscht die niederländische Malerei die K unst in den benachbarten 
Gegenden Deutschlands; auch in F rankfurt w andelt ein vielbeschäftigter, tüchtiger

') E. Firmenich-Richartz, Bartholomäus Bruyn und seine Schule. Leipzig 1891.
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Maler (der „Meister von Frankfurt“) ganz in ihren Bahnen. Selbständiger gegen
über dem verführerischen Reiz der niederländischen Renaissancemalerei blieben 
die K ünstler W e s t f a l e n s ,  wo die Brüder Viktor und Heinrich Diinwegge bis in 
das d ritte  Jahrzehnt des Jahrhunderts hinein die ältere, etwa an Dirk Bouts an
schließende Richtung festhielten; sie schufen ihr Hauptw erk indem  großen T r i p 
t y c h o n  der Dominikaner- (jetzt k. Pfarr-) Kirche in Dortmund (1521). In  M ünster 
war das ganze Jahrhundert hindurch die Ktinstlerfamilie tom Hing tätig , an deren 
Spitze der vielseitige, als Bildnismaler besonders tüchtige Ludger tom Hing d. J .  
(1496—1547) steht. W eit über die Grenzen der Provinz hinaus bekannt wurde nament
lich durch seine Kupferstiche der 
in Paderborn 1502 geborene, bis 
nach 1555 in Soest tätige Heinrich 
Aldegrever. Durch zahlreiche reli
giöse wie mythologische D arstel
lungen (Abb. 495), Zyklen von 
Kostüm- und G enrebildern, wie 
seine berühmten Hochzeitstänzer, 
und Ornamentstiche (Abb. 496), 
nimmt er unter den deutschen 
„Kleinmeistern“ im Anschluß an 
Dürer eine ehrenvolle Stellung 
ein. Sonst besitzen nur seine 
P o r t r ä t s  in Malerei und Kupfer
stich durch k lare , schlichte und 
malerisch ansprechende Behand
lung höheren Reiz. Ohne w irk
liche künstlerischeSelbs tändigkeit 
is t der Kölner Jakob Binck (etwa 
1500—69), der in seiner Jugend 
hauptsächlich als Kupferstecher 
tä tig  w ar, später an den Höfen 
des Königs Christian III. von 
Dänemark und des Hei'zogs Al- 
brecht von Preußen zur Befriedi
gung aller möglichen künstle
rischen Bedürfnisse arbeitete. ; Neflus adulterio confpurcans Deiani

Noch mehr eingeschränkt j Herculis inflidto uulncrc iuce carer. 
erscheint die deutsche Malerei in (___________________________________ __
der zweiten Hälfte des Jalirhun- Abb. M5 Herkules und Dejanira
derts, sowohl örtlich, insofern als stich  von H einrich Aldegrever

fast nur die s ü d d e u t s c h e  n 
Pürstenhöfe und Handelsstädte ihr eine reichere Pflege widmeten, als auch ihrer 
kunstgeschichtlichen Bedeutung nach. Denn immer mehr griff bei dem Mangel 
an eigenen schöpferischen Talenten und bei der allmählich eintretenden Verflachung 
des nationalen Gedankens die unbedingte Nachahmung der fremden Vorbilder Platz. 
Es galt bald als unerläßlich, daß auch die deutschen Künstler wie die Niederländer 
dieser Zeit nach Italien zogen und als Mitglieder der „Schilderbent“, der von den 
Niederländern in Rom gegründeten KUnstlergesellschaft, sich die Formgebung 
Michelangelos zu eigen machten. Andere studierten das Kolorit Correggios und seiner 
Nachahmer oder arbeiteten in der W erksta tt T intorettos — und ihre W erke gehören 
immerhin noch zu den genießbarsten der Zeit. Technisch steht diese unleugbar 
auf einer gewissen H öhe; die Freskomalerei wurde erst je tz t in Deutschland wirklich



518 D eutsche Malerei im XVI. Jahrhundert

heimisch und fähig, größere dekorative Aufgaben zu 
lösen. So nehmen die W a n d -  und F a s s a d e n -  
m a 1 e r  e i e 11 an Patrizierhäusern und Schlössern un ter 
den gelungenen W erken der Zeit einen ersten P latz ein. 
Daneben w ar es hauptsächlich das B i l d n i s ,  in wel
chem auch sonst unselbständige und manierierte M aler 
Tüchtiges leisteten. Genannt zu werden verdienen die 
Freskom aler Hans Bocksberger (geb. um 1540) und Tobias 
Stimmer (1539—82), von dessen Fassadendekorationen die 
des Hauses „Zum R itte r“ in Schaffhausen erhalten blieb. 
Christoph Schiöarz(\bbO—97) w ar als Hofmal er in München 
tä tig ; erhalten haben sich von ihm nur A ltarw erke (Kreuzi
gung in St. M artin zu Landshut, Engelsturz in St. Michael 
zu München u. a.); sein bestes W erk is t das P o r t r ä t -  
g r u p p e n b i l  d seiner eigenen Familie (München). 
Den eigentlichen Typus des gewandten und glänzenden 
Hofmalers, aber ohne jede Selbständigkeit des Empfin
dens und Könnens, v e rtritt Hans von Aachen (1552— 1615), 
der seit 1592 bei Kaiser Rudolf II. in P rag  zu hohem 
Ansehen gelangte; verhältnism äßig das Beste g ib t auch 
er in Bildnissen. Ähnlicher A rt ist sein Schüler Joseph 
Heinz (1565—1609), zahlreiche Stiche der damals blühen
den Stecherfamilien der Sadeler und Kilian  nach den 
W erken dieser Maler zeugen für die Bewunderung, 
welche ihnen die Zeitgenossen entgegenbrachten. Ein 
wirklich erfreuliches Talent war Johann Rottenhammer 
(1564—1623), der in Venedig lange studierte und seit 
1607 in Augsburg tä tig  war. Namentlich seine kleinen 
Bilder religiösen oder mythologischen Inhalt! zeichnen 
sich durch sorgfältige, feine Ausführung und leuchten
den Schmelz der Farbe aus. In seiner nicht großen, 
aber geschmackvollen A rt schließt sich Rottenkam m er 
bereits den bolognesischen Eklektikern an, welche in 

von Heinrich Aide~rever Italien das neue Zeitalter der Malerei einleiten.

2. Die B ildnerei1)

Die deutsche Plastik des 15. Jahrhunderts konnte nicht, wie die gleichzeitige 
italienische, im Zusammenhänge m it einer neu aufstrebenden A rchitektur schaffen. 
Daher fehlt ih r fast durchweg der monumentale Charakter, zumeist selbst die Ver
wendung des Steinmaterials; nur für Grabdenkmäler, Kanzeln, Chorschranken und 
für Bildwerke an den Außenseiten der Kirchen kam Sandstein, in Ausnahmefällen 
wohl auch Marmor und Bronzeguß in Frage. Die Hauptaufgabe der Bildnerei aber 
waren, wie schon hervorgehoben, die großen A l t a r  Schreine2), wie sie bereits 
im 14. Jahrhundert üblich geworden waren und je tz t, entsprechend der Ge
schmacksrichtung der Spätgotik, immer komplizierter und künstlicher gestalte t 
wurden. Das Material dieser Altarwerke, das Holz bedingte ein durchgängiges

*) W. Bo*,Geschichte der deutschen Plastik. Berlin 1887. — G. Dehiö und G. v. Bezold, 
Die Denkmäler der deutschen Bildhauerkunst. Berlin 1906 ff. (Lichtdrucktafeln).

-) A. ifünzenberger, Zur Kenntnis und Würdigung der mittelalterl. Altäre Deutsch
lands. Frankfurt a. M. 1885—90. (Fortgesetzt von St. Beissel.) (Lichtdrucke).



N achahm er und M anieristen 519

Zusammenarbeiten des Bildschnitzers m it dem Maler, denn nur durch Farbe und 
Vergoldung konnte den Figuren Ansehen gegeben werden. Überdies waren die 
Flügel häufig bloß in Malerei ausgeführt, und in den Händen der Maler scheint 
häufig genug auch Entw urf und Anordnung des Ganzen gelegen zu haben. So 
erhielt das Bildwerk durchaus m a l e r i s c h e n  Charakter, wozu die N atur des 
Holzmaterials ohnedies hindrängte (vgl. S. 438) Denn die Leichtigkeit der Be
arbeitung, die M öglichkeit, ganze Teile der F iguren, wie Extrem itäten und 
Gewandstücke, freischwebend anzustücken, verwischte die Grenzen, die sonst dem 
plastischen Gestalten seiner N atur nach gezogen sind. Sorgfältige und zierliche 
Bildung der Einzelheiten sowie farbenprächtige Gesamtwirkung wurden mehr 
angestrebt als geschlossene K ontur und plastische Ruhe; selbst die Einzel
statuen im Inneren der Altarschreine sind zumeist gar nicht als Vollfiguren 
ausgeführt, sondern reliefmäßig in halber Rundung auf den H intergrund gesetzt.

W enn somit die deutsche Bildnerei der Zeit sich in formaler H insicht der ■ 
P lastik  der italienischen Frührenaissance nicht an die Seite stellen kann, so streb t 
sie doch nach dem gleichen Ziele, der treuen W iedergabe der N atur; ja  der Mangel 
an M onumentalität und reinplastischem Stil kam sogar der naiven und rücksichts
losen W ahrheit in der Formauffassung zugute. Nackte Gestalten darzustellen, 
war dem deutschen Bildner selten vergönnt, 
aber die W iedergabe des Fleisches in Gesicht 
und Händen der bemalten deutschen Bild
schnitzereien ist oft von überraschender 
Feinheit. N icht minder fesselt der seelische 
Ausdruck dieser W erke, ihr treuer Ernst, die 
innige Empfindung, die alles durchdringende 
gemütvolle Stimmung, und läß t uns in ihnen 
vollgültige Zeugnisse für das Kunstempfinden 
des Zeitalters sehen.

Am frühesten — gegen 1460 — gelangte 
dieser Stil der Bildnerei in der s c h w ä 
b i s c h e n  Schule zur Ausbildung, die ja  
auch in der Malerei zuerst die Bahnen des 
Realismus betrat. Der schwäbische S c h n i t z 
a l t a r  is t wohl das w ichtigste Erzeugnis 
dieser K unst1). E r löst die Aufgabe des 
schmückenden Altaraufbaus m it feinem 
künstlerischem Takt: statuarische Einzel
figuren im Schrein, erzählende Malereien, 
seltener Bildwerke auf den F lügeln ; das 
Ganze zunächst im Sinne der spätgotischen 
A rchitektur streng logisch gegliedert, später 
in größeren Gegensätzen zu malerischer W ir
kung zusammengefaßt, bevor die Bekannt
schaft m it italienischer Renaissance zuletzt 
noch einmal zu einfacherer, breiterer, doch 
allmählich erstarrender Fassung führt. Das 
Zusammenarbeiten von Malern und Bild
schnitzern tr i t t  hier besonders deutlich her
vor. Aus der Menge der erhaltenen W erke

>) „V. Schnette, Der schwäbische Schnitz
altar. Mit 82 Lichldrucktafeln. . Straßburg 1907.

Abb. 497 Die hl. Barbara 
von Hans Multscher 

(Nach Photographie Hoefle, Augsburg)
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Abb. 498 Yon den Chorstühlen Jörg Syrlins im Münster zu Ulm
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lieben sich die Erzeugnisse bestim m ter Lokalschulen heraus, wie sie zu M e m 
m i n g e n ,  R a v e n s b u r g ,  H^ei’lb r o n n ,  U r a c h  u. a .  bestanden. Den lokal be
grenzten Einfluß flämischer, speziell Brüsseler A ltarplastik lassen die W erke von 
H a l l  um die M itte des Jahrhunderts verspüren. D er Sitz der hauptsächlichsten 
Schule w ar U l m 1). Hans Multscher, den wir als Maler bereits kennen lernten 
(vgl. S. 438), ist ur
kundlich nur als 
Verfertiger der 
B i l d  S c h n i t z e 
r e i e n  seines Al
tars  in Sterzing 
bezeugt. Die Ma
donna und weib
lichen Heiligen aus 
dem M ittelschrein 
(Abb. 497) und die 
HeiligenGeorgund 
Elorian, die einst 
zu seiten desselben 
standen, sowie die 
Halbfiguren Chri
s ti und der Apostel 
aus der Predella 
illustrieren in ihrer 
noch etwas befan- 
genenldealitiit, die 
sich aber m it fei
ner Naturb.eobach- 
tung  in den Köpfen 
und namentlich in 
den Händen ver
eint, gu t den Über
gang aus dem Mit
te la lter zu dem 
neuen Stil. Durch 
die Inschrift des 
I v a r g s c h e n  A l 
t a r s  im Münster 
zu Ulm (1433) ist 
Multscher zugleich 
als Steinbildhauer 
bezeugt und auch 
andere Steinsta-
tuen , wie der Abi). 499 Maria m it zwei H eiligen aus dem H ochaltar zu Blaubeuren

S c h m e r z e n s 
m a n n  am Münsterportal, und 'S tatuetten von der Rathausfassade in Ulm werden 
ihm wohl mit Recht zugeschrieben. Von dem eigentlichen Holzschnitzstil lassen 
auch seine Sterzinger Figuren'nocli nichts erkennen. Dasselbe g ilt von denW erken 
des Hauptm eisters der Ulmer Schule, Jörg Syrlin  (etwa 1430—91), der 1458 ein 
S i n g e  p u l t  (in der Sammlung des Altertumsvereins) und zehn Jahre später

') J . Baum, Ulmer Kunst. S tu ttg a rt und Leipzig 1911.
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den D r e i s i t z  am 
Choreingang, so
wie 1469—7.4 das 
prächtige C l i o r -  
g e s t i i h l1) des Ul- 
mer M ünsters voll
endete. In sehr 
feinem architekto
nischen Aufbau 
(Abb.498) sind hier 
Reliefs m it den 
Halbfiguren von 
Sibyllen und P ro
pheten sowie m it 
anderen Gestalten 
aus dem jüdischen 
und heidnischen 
A ltertum , auf den 
Stuhllehnen auch 
vollrund gearbei
te te  Brustbilder 
angebracht,die m it 
einem tüchtigen 
Realismus ge

schmackvolle 
Schönheit und ge
sundes Stilgefühl 
vereinigen. Inner
halb der Grenzen 
seiner Aufgabe be
w ährt der Mei-

Abb. 500 Kruziflxus vom Ölberg an St. Leonhard zu S tu ttg art eine bcv. unde
von Hans von Heilbroun rungswürdige E r

findungskraft, jede
Figur lebendig und individuell zu gestalten. Als Steinbildwerk Syrlins bezeugt is t 
der B r u n n e n  (sog. Fischkasten) auf dem U lm er M arkt (1482), eine gotische Pyra
mide m it drei eleganten, zierlich-jugendlichen R ittergestalten. Von der Leistungs
fähigkeit der Ulmer Schule zur Zeit Syrlins geben aber auch die K u r f ü r s t e n 
f i g u r e n  am Rathaus und das S a k r a m e n t s h ä u s c h e n  m it dem reichen 
Statuenschmuck einer schlanken gotischen Turmpyramide (1467 in Arbeit) im 
M ünster eine sehr bedeutendeVorstellung. Als Schüler des Meisters w ird sein Sohn 
Jörg Syrlin  d. .7.(1455 bis nach 1521) genannt, der ebenfalls umfangreiche Arbeiten 
der H olzschnitzkunst, wie die C h o r g e s t ü h l e  in Oberstadion, Blaubeuren, 
Zwiefaltendorf, den S c h a l l d e c k e l  der Kanzel im Ulmer Münster (1510), und 
Sandsteinwerke, wie das W eihwasserbecken im M ünster (1507), ausführte, aber 
bereits in das Handwerkliche verfällt2). Auch in der K unst des älteren Syrlin m it 
ihrer eigenartigen Lebendigkeit und eleganten Technik scheinen niederländische 
Einflüsse mitzuspielen. Man glaubt sie neuerdings durch die Berührung m it einem

*) Aufnahmen und Ansichten im Atlas der Kunst- und Altertumsdenkmale im 
Königreich Württemberg. Eßlingen, Paul Neff Verlag (Max Schreiber).

-) E. Grill, Jörg Syrlin d. A. und seine Schule. Straßburg 1910.
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1-163—87 am Oberrhein und in Österreich tätigen Bildhauer Xiclaus Gerhaert von 
Leiden (Nikolaus Lercli) erklären zu können, dessen großartiger K r u z i f i x u s  
auf dem Friedhof zu Baden-Baden (1467), ebenso wie seine schon zum Barocken 
hinneigenden Grabmäler Kaiser Friedrichs III. im Stefansdom zu Wien wie der 
Kaiserin Eleonore in W iener-Neustadt (1467) ihn in der T at als einen V erbreiter 
des niederländischen Realismus in Oberdeutschland erkennen lassen 1).

Noch der Frühzeit der schwäbischen Schule (1466) gehört ein auf fränkischem 
Boden entstandenes W erk an, der H o c h a l t a r  der Jakobskirche zu R othen
burg o.Tauber; wenigstens erscheint es ausgeschlossen, daß der Maler der Flügel
bilder, Friedrich Herl in (vgl. S. 440), auch die Holzfiguren des Kruzifixus mit sechs 
Heiligen im Mittelschrein des A ltars geschaffen habe. Sie zeigen nichts von der klein
lichen Nachahmung niederländischerVorbilcler, welche Herlin charakterisiert, sind 
vielmehr ganz individuell empfundene Gestalten von noch halb gotischer Haltung, 
aber m it ausdrucksvollen Köpfen und gut drapierter Gewandung. U nbekannter 
H erkunft sind auch die Schnitzereien der beiden A l t ä r e  i n  T i e f e n b r o n n  
m it den Malereien Lukas Mosers und Hans Schüchlins (vgl. S. 429, 438).

Ein Hauptw erk der schwäbischen, vielleicht der Ulmer Schule is t der H o cli- 
a l t a r  zu B l a u b e u r e n ,  etwa gleichzeitig m it dem Chorgestühl des jüngeren Syrlin 
1494-96 entstanden2). Die geschmackvolle Anordnung, die feine Färbung und reiche 
Ornamentik bedingen den überaus prächtigen und harmonischen Eindruck des 
Ganzen; die Figuren 
im Mittelschrein,
Maria zAvischen vier 
Heiligen (Abb.499), 
reichen in ihrem 
Streben nach groß
artiger W irkung al
lerdings schon nahe 
an die Grenze des
sen, was den schwä
bischen Bildschnit
zern zu erreichen 
möglich w a r; vol
lends ungelenk er
scheinen die Reliefs 
aufdenFlügeln.Fast 
n o ch p räch tigertritt 
der nahe verwandte, 
durch Übertünch- 
ung leider verdor
bene A l t a r  d e r  
K i l i a n s k i r c h e  in 
H e i l b r o n n  (1498)

') A. Ji. Maier, 
Niclaus Gerhaert von 
Leiden. Straßburg 
1910.

2) Publiziert 
in 23 Photographie- 
druekblättern von M. 
Bach und K. Bauer. 
Blaubeuren 1894. Abb. 501 Taufstein in der Marienkirche zu  Reutlingen
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auf, das W erk eines heimischen Meisters Hans von Heilbronn, dem auch der s ta tt
liche K r u z i f i x u s  hinter der Leonhardskirche in S tu ttgart (1501; Abb. 500) 
zugeschrieben werden muß: die Stilweise des Niclaus G erhaert von Leiden (vgl. 
S. 523) scheint auch hier nachzuklingen. Noch bedeutender is t der von vier 
Heiligenstatuen umgebene K r u z i f i x u s  am Hochaltar von St. Georg in Nörd- 
lingen, in seiner edlen A bgeklärtheit ein H auptw erk der ganzen Epoche.

Den M ittelpunkt einer reicheren T ätigkeit in der S t  e i n skulptur scheint 
S t u t t g a r t  gebildet zu haben, wo die Stiftskirche namentlich in dem derb

kräftigen Por
talrelief m it der 
K r e u z t r a 
g u n g  und in 
den 1494 datier
ten A p o s t e l 
f i g u r e n  über 
diesem Portal 
bem erkenswer
te  Arbeiten be
sitzt. In  der 
M arienkirche 

des benachbar
ten R e u t l i n 
g e n  ist der 
zierliche T a u f 
s t e i n  (1499) 
durch Reich
tum und Sorg
falt der A rbeit 
ausgezeichnet 

(Abb. 501), viel
leicht eine A r
beit des Martin 
von Urach, dem 
dann auch das 
H e i l ig e  G r a b  
daselbst zuzu
schreiben ist —

Abb. 502 Vom Grabmal Kaiser Ludwigs des Bayern dasbesteExem-
plar einer weit

verbreiteten G attung von Kunstwerken, die für die malerische Kompositionsweise 
dieser Spätgotik sehr charakteristisch ist.

Einen weit bedeutenderen Platz nimmt die Steinplastik in dem bildnerischen 
Schaffen der b a y e r i s c h e n  Lande ein; der im Lande selbst gebrochene rote 
Marmor und Solnhofener Kalkstein bot dafür ein geeignetes Material. Darin 
ist z. B. das später veränderte G r a b d e n k m a l  f ü r  K a i s e r  L u d w i g  
d e n  B a y e r n  in der Frauenkirche zu München ausgeführt worden: eine 
Reliefplatte mit dem machtvollen Bild des thronenden Kaisers, hinter dem 
zwei Engel einen Teppich hochhalten (Abb. 502); darunter in etwas kleinerem 
Maßstab die Gruppe zweier Fürsten , die Hände ineinanderlegend, vielleicht 
eine Darstellung der Versöhnung zwischen Herzog E rnst von Bayern und 
seinem Sohne Albrecht dem Jüngeren. Derselbe kraftvoll ernste Stil herrscht 
in anderen W erk en , wie der G r a b p l a t t e - H e r z o g  L u d w i g s  d e s



Michael Pacher 525

G e b a r t e t e n  ( f  1447) im Nationalmuseum zu München, der G r a b t a f e l  
d e s  B i s c h o f s  J o h a n n  v o n  F r  e i  s i n g  (-{• 1476) in der Frauenkirche u. a. 
Lebendiger, zur Derbheit neigender Realismus charakterisiert diese wie ähnliche 
G rabm äler, die sich in L a n d s h u t ,  E i c h s t ä t t ,  P a s s a u ,  S t r a u b i n g ,  
R e g e n s b u r g ,  N e u m a r k t  finden. Selbst in A u g s b u r g ,  das vor dem 
16. Jahrhundert eine selbständige plastische K unst nicht besessen zu haben 
scheint, is t die bayrische Schule m it zwei Grabdenkmälern der Bischöfe Friedrich 
von Zollern (-j- 1505) und Heinrich von Lichtenau ( f  1517) im Dom vertreten, die 
inschriftlich als W erke eines Ilans Bäuerlein (B a irlin )  beglaubigt sind. U nter 
den H o l z s c h n i t z  w e r k e n  Bayerns stehen die 1496 von Herzog Sigmund 
gestifteten Statuen von Christus, Maria (Abb. 503) und 
den zwölf Aposteln in der Klosterkirche von Bluten- 
bu rg .bei München obenan. Allerdings ist noch nicht 
ausgemacht, daß ihr Meister, jedenfalls einer der her
vorragendsten seiner Zeit, der bayrischen Schule ange
hört, in der ihm die schlanke biegsame Bildung seiner 
G estalten und sein hohes Schönheitsgefühl eine ganz 
besondere Stellung anweisen würden.

F ü r T i r o l  w ar das Holz das gegebene Bild
material. In ihm erreichte Michael Pacher, den w ir als 
bedeutenden Maler kennen gelernt haben (vgl. S. 445), 
eine Steigerung des Naturalismus zu wahrhaft monu
mentaler W ucht und Größe. Denn er weiß seine 
Gestalten m it tiefer Empfindung zu erfüllen und ihnen 
zugleich eine feierliche Pracht und W ürde der Erschei
nung zu geben, die sie Uber die W irklichkeit weit 
hinaushebt. Sein Hauptwerk, der A l t a r  in St.  W o l f 
g a n g  (1477), is t durch den 1471 in Auftrag gegebenen, 
nach Inhalt und Aufbau verwandten H o c h a l t a r  
z u  G r i e s  bei Bozen vorbereitet. Beidemal bildet 
die Krönung Mariä (Abb. 504) m it einem reichen Auf
gebot von spielenden, und dienenden Engelchen und 
assistierenden Kirchenheiligen zur Seite den Inhalt 
der Darstellung im Mittelschrein. Darüber wölbt 
sich ein Baldachin von reichster ,Gestaltung,^ und ein /  
schlanker, zierlicher Aufbau mit einzelnen S tatuetten '■ 
bildet den oberen Abschluß (vgl. Abb. 425); inS t.W olf- 
gang sind auch noch, dekorativ sehr w irksam , auf'  
seitlichen Konsolen am Schrein Heiligenfiguren ange- von Blutenburg
bracht. Die Gestalten haben einen durchaus indivi
duellen Zug, sind lebhaft bewegt und in pompöse, faltenreiche Gewänder gehüllt. 
Die Formenbehandlung ist von virtuoser Leichtigkeit und Schärfe, doch w alte t 
darüber eine durchaus malerische Phantasie und bedingt die wahrhaft glänzende 
Gesamtwirkung des in . seiner alten Bemalung und Vergoldung noch tadellos 
erhaltenen A ltars in St. W olfgang. — Das letzte W erk Pachers (seit 1495) w ar 
ein großer A ltar in der Pfarrkirche zu S a l z b u r g ;  erhalten ist davon nur eine 
Gruppe der Maria mit dem Kinde. W ahrscheinlich gehört ihm auch ein w under
voller, überlebensgroßer K r u z i f i x u s  in Bruneck, seinem Geburtsort. Die 
Schule Pachers (  W olf gang Ässliriger. e r k e n n t  man u. a. in zwei F lü g e l  a l t ä r e n  
der Franziskanerkirche in Bozen und des Münchener Nationalmuseums, sowie 
in charaktervollen Einzelfiguren der H e i l i g e n  S t e p h a n  und L e o n h a r d  im 
Germanischen Museum zu Nürnberg.
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Abb. 504 Krönung Mariä von 3Iichael Pachers Schnitzaltar zu St. W olfgang 
(Nach Photographie Hoefle, Augsburg)

Den größten Ruhm unter den süddeutschen Bildnerschulen hat die f r ä n 
k i s c h e  gewonnen, aus der einige genauer verfolgbare bedeutende Künstlerpersön
lichkeiten hervortreten. Die B lüte der Plastik in N ü r n b e r g  übertraf während 
des 15. Jahrhunderts selbst die der gleichzeitigen Malerei, ja  hat auf diese einen 
bedeutsamen Einfluß ausgeübt. Ähnlich wie in Florenz scheint die Plastik, 
nachdem sie erst einmal von dem Banne der gotischen A rchitektur befreit war,
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Abb. 505 Hochaltar der Kirche zu Schwabach

auf dem neuen W ege des Realismus selbständig vorangegangen zu sein. Bereits 
in einzelnen Bildwerken aus dem Anfang des 15. Jahrhunderts t r i t t  ein be
w ußtes Streben nach w irklichkeitsgetreuer Durchbildung der Gestalten und Köpfe
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hervor1). In der .zweiten Hälfte des Jahrhunderts is t dann auch hier der Holz
schnitzstil zu besonderer Ausbildung gelangt. W iew eit dieK unst Michael Wolgemuts 
(vgl. S. 448), in dessen W erksta tt jedenfalls die bedeutendsten der großen A ltarw erke 
damals entstanden, dabei mitbestimmend war, muß zweifelhaft bleiben. Jeden
falls zeigen die Schnitzwerke der F l i i g e l a l t ä . r e  in der  H a i l e r s e h e n

K r e u z k a p e l l e  
(angeblich vom 
Jahre  1479), in 
der M a r i e n k i r 
che  zu Z w i c k a u  
(1479), aus der 
Kirche zu H e rs -  
b r u c k  (im Ger
manischen Mu
seum) , in H e i l -  
b r  o n n (um 1500) 
und in S c h  w a - 
b a c h  (1507) un
ter sich ebenso 
große Verschie
denheiten wie die 
Malereien. Am 
Schwabacher Al
ta r  (Abb. 505) 
tr i t t  bereits der 
Einfluß des ersten 
großen Bildners 
der N ürnberger 
Schule hervor, des 
Veit Stoß  (1438 
bis 1533) Be
w egt und unstet 
wie das Leben is t 
auch die K unst 
dieses Mannes: 
1477 ging er nach 
K r a k a u ,  dem 
Eldorado der da
maligen Nürnber
ger Künstler, und 
war hier bis 1496 
tätig. Ein gro-

Abb. 506 Rosenkranz m it der Verkünd igungsgruppe von Veit Stoß A l t a r  in  d e r

F r a u e n k i r c h e
m it dem Tode Mariä im M ittelschrein, Reliefs an den Flügeln und der Krönung 
Mariä im reichverzierten gotischen Giebel ist hier sein Hauptw erk. Zwei Flügel 
vom S t a n i s l a u s a l t a r  mit Szenen aus dem Leben des Heiligen schließen sich 
an. Auch das G r a b m a l  K a s i m i r s  IV. in der Kreuzkapelle des Doms (1492)

’) S, Graf Pückler-Limpurg, Die Nürnberger Bildnerkunst um die Wende des 
14. u. 15. Jahrhunderts. Straßburg 1904.

2) Ji. Daun, Veit Stoß und seine Schule in Deutschland, Polen und Ungarn. 
Leipzig 1903.
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scheint von ihm zusammen mit Jörg Huber, einem aus Passau stammenden Bild
hauer in rotem  Marmor ausgeführt worden zu sein; durch sein Meisterzeichen 
beglaubigt ist auch die G r a b p l a t t e  des 1493 verstorbenen Erzbischofs 
Zbigniew Olesnicky im Dom zu Gnesen. Schon in diesen Arbeiten treten die 
späterhin für Veit Stoß charakteristischen Merkmale hervor: große Lebhaftigkeit 
der Gestalten, charakteristische Schönheit in den Köpfen, vor allem aber ein 
schwülstiger Reichtum der Gewandung, die in geschwungenen Massen und Linien, 
kunstvollen Koloraturen gleich, selbständig die Körper umzieht. Den maßgebenden 
Einfluß diesesStils 
zeigen viele inte
ressante Arbeiten 
der Zeit in Krakau 
( J o h a n n e s a l t a r  
derPlorianskirche) 
wie in anderen 
Städten P o len s,
Schlesiens und der 
benachbarten öst
lichen Landesteile.
In N ürnberg erlit
ten das Ansehen 
und der W ohl
stand, die sich Veit 
Stoß in Krakau 
erworben hatte, 
wenige Jahre nach 
seiner Rückkehr 
Schiffbruch : er
wurde in böse 
Händel verwickelt, 
machte sich der 
Fälschung und des 
W ortbruchs schul
dig und erlitt 1503 
die Strafe der öf
fentlichen 
markung ;

Brand - 
doch 

später

Abb. 507 Christus am Kreuz von Veit Stoß

wurde er 
bürgerlich rehabi
litie rt und erreich
te ein hohes Alter.
Bezeugt als seine
W erke sind der k l e i n e  R o s e n k r a n z  im Germanischen Museum, eine Reliefkom
position m it Halbfiguren G ottvaters und zahlreicher Heiligen sowie des Jüngsten 
Gerichts innerhalb eines Rosenkranzes, der von einem Rahmen kleiner Darstellungen 
aus dem Leben Christi umgeben ist, sowie der g r o ß e  R o s e n k r a n z  m it der 
Verkündigungsgruppe inmitten (1518), der noch heute an seinem alten Platz im 
Chor der Lorenzkirche von der Decke herabhängt (Abb. 506); ein dekorativ sehr 
wirksames W erk, dem der volle, aber klare Falt enwurf der großen Gestalten Verve 
und Schwung g ib t, während der Ausdruck ohne Tiefe bleibt. Dagegen dürfen 
mehrere K r u z i f i x g r u p p e n  oder Teile von solchen, die nach ihrer Verwandtschaft 
unter sich und m it der einen, 1526 datierten, wohl sämtlich der letzten Zeit des

L.üb k e , Kunstgeschichte 15. Aufl. Renaissance 34
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Künstlers angehören (in der S e b a l d - ,  L o r e n z - ,  J a k o b - ,  K l a r e n k i r c l i e  und 
im S p i t a l ) ,  durch die malerische Schönheit der ausdrucksvollen Köpfe und den 
gediegenen Naturalismus der Körperbildung zu den bedeutendsten W erken des 
K ünstlers und seiner Zeit gezählt werden. Auch die lebensgroße Gruppe der 
hl. Anna selbdritt in der J a k o b s k i r c h e  sowie zahlreiche Schnitzwerke in dieser 
und anderen Kirchen N ürnbergs, im Germanischen Museum (Abb. 507), in der 
oberen Pfarrkirche zu Bamberg (Altar von 1523) und anderwärts haben A nrecht

darauf, in das kritisch noch nicht genügend gesichtete 
W erk dieses Meisters aufgenommen zu werden. Von 
S t e i n b i l d w e r k e n  gehören ihm die drei R e l i e f s  
aus  d e r  P a s s i o n  C h r i s t i  an der inneren Chorwand 
von St. Sebald (1499) und vielleicht das Relief des 
Jüngsten Gerichts über der „B rauttür“ daselbst. Fälsch
lich sind dagegen mit V eit Stoß die beiden unter sich 
zusammenhängenden Schnitzwerke der b e t e n d e n  
M a d o n n a  (im Germanischen Museum [Abb. 508]) und 
d e r P i e t ä  (in der Jakobskirche) in Verbindung gebracht 
w orden ; ihnen wohnt gerade das inne, was den leiden
schaftlich bewegten Arbeiten des Meisters fe h lt: ruhige 
Größe und schlichte Anmut, wenn diese freilich auch 
hier noch mehr durch formale M ittel und auf Kosten 
des tieferen Empfindungsausdrucks erreicht wird.

N icht in Veit Stoß, der mehr die gärende Über- 
gangsstimmung zum Ausdruck bringt, sondern in dem 
Steinbildhauer Adam Krafft (etwa 1450—1508)') haben 
w ir den bedeutendsten V ertreter der nürnbergischen 
Plastik in dieser Epoche zu sehen. Ganz auf dem Fühlen 
und Denken jles rechtschaffenen deutschen Bürgertums 
ist seine K unst aufgebaut und offenbar aus dem Hand
werk des Steinmetzen hervorgegangen. Seine erste 
beglaubigte A rbeit (1492) ist das S c h r e y e r s e h e  
G r a b m  a 1 ¡’zwischen zwei Strebepfeilern an der Außen
wand der Sebalduskirclie sind drei Reliefs m it der Kreuz
tragung, Grablegung und Auferstehung Christi ange
bracht, an Stelle früherer Gemälde, daher selbst ganz 
malerisch in der Komposition, welcher eine bis zum 
oberen Rand reichende Landschaft als H intergrund 
dient. Den geschickten Steinmetzen, aber auch den 
erfindungsreichen Künstler bekundet das S a k r a m e n t s -  
h ä u s e h e n  in der Lorenzkirche, 1493—1500 im Auf
träge des Hans Imhof ausgeführt. Es is t das klassische 
W erk dieser A rt und übertrifftalle früheren und späteren 
nicht bloß an Höhe — noch die oberste Spitze fügt 

sich scheinbar nur widerwillig dem Gewölbe, indem sie sich umbiegt — sondern 
auch durch Reichtum, Schönheit und Klarheit der Komposition (Abb. 509). Die 
üppige V erzierungslust der Spätgotik feiert in dem turm artigen Aufbau m it seinen 
unzähligen Säulchen, Fialen, Nischen und Baldachinen noch einmal einen glänzen
den Triumph, aber auch der ernste Geist der neuen K unst kommt in den trefflichen 
S tatuetten  und Reliefs, die namentlich den H auptteil m it dem Sakramentsschrein 
selbst umgeben, zu seinem vollen Rechte. Das Ganze ruht auf den lebensgroßen,

Abb. 508 Betende Madonna 
N ürnberg, G enn. Museum

*) B. Daun, Adam Krafft und die K ünstler seiner Zeit. Berlin 1897.
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kräftigen Gestalten des Meisters und seiner zwei Gesellen in ihrer Arbeitstracht. 
Kleinere und einfachere Nachahmungen dieses W underwerkes einer virtuosen 
Steinkunst, wie sie in der Nähe von Nürnberg (in F ü r t h ,  S c h w a b a c h ,  H e i l s 
b r o n n ,  K a l c h r e u t h ,  K a t z w a n g )  sich erhalten haben, mögen zum Teil m it 
KrafFt und seiner W erksta tt in Verbindung stehen. 1497 entstand auch das hübsche 
kleine R e l i e f  a n  d e r  S t a d t  w a g e  
zu Nürnberg m it dem W agemeister 
und seinen Gesellen (Abb. 510) — ein 
schlicht und anschaulich und nicht 
ohne Humor erzähltes Genrebild aus 
dem Leben. Sein künstlerisch bedeu
tendstes W erk aber schuf Krafft mit 
den s i e b e n  S t a t i o n e n  des Leidens
weges Christi, die als Stiftung des 
Nürnbergers Martin Ketzel auf dem 
W ege vom Tiergärtner Tor zum Kirch
hof in der Johannisvorstadt wohl auch 
noch in den neunziger Jahren ent
standen. H ier is t zum erstenmal in 
der deutschen K unst ein wahrhaft 
plastischer Stil im Hochrelief erreicht, 
die Komposition klar gegliedert und 
ohne unruhiges Pathos mit tiefstem 
seelischen Leben erfüllt (Abb. 511). Au 
der Friedhofskapelle schloß ein heute 
arg zerstörter „ K a l v a r i e n b e r g “ 
die Reihe der Bildwerke ab. Unter 
den späteren Arbeiten Kraffts ragen 
die drei unter sich verwandten G r a b -  
r e l i e f s  der Familien Pergerstorfl'er 
(etwa 1498), Rebeck (1500) und Lan
dauer (1503) mit der Krönung Mariä 
resp. Maria als Gnadenmutter hervor; 
auch die schöne M a d o n n e n f i g u r  
am Hause „Zum gläsernen Himmel“ 
wird ihm nicht ohne Grund zuge
schrieben. Sein letztes, von Gesellen
hand erst 1518 vollendetes W erk ist 
die große G r a b l e g u n g  in der 
Holzschuhersclien Kapelle auf dem 
Johannesfriedhof.

Line Stellung fÜI sich behaup- Abb. 509 D etail vom Sakramentshaus
tete die tl n t  e r  f r ä n lv i S C h e Bildner- der Lorenzkirche von Adam Kraii't

schule, die offenbar durch die Tätig
keit schwäbischer Meister angeregt im ganzen eine von der N ürnberger Schule 
wesentlich verschiedene Richtung einschlug. Der um 146G enstandene Hoch
altar in der Jakobskirche zu R o t h e n b u r g  o. T. (vgl. S. 523) bildet den Aus
gangspunkt einer lebhaften Tätigkeit zur Herstellung großer Holzschnitzaltäre 
für die Orte im Taubergrund, wovon Rothenburg neben dem genannten W erk 
auch den H e i l i g e n b l u t a l t a r  (1499—1505) und den M a r i e n a l t a r  in der 
Jakobskirche bew ahrt h a t, während andere urkundlich bezeugte W erke ver
loren gegangen sind; außerdem besitzen die Pfarrkirche zu D e t t w a n g  und
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die H errgottskirche zu 
C r e g l i n g e n  in ihren 
M arienaltären (um 1500) 
bedeutende H auptw erke 
dieser K unst (Abb. 512). 
Sie zeichnen sich alle 
durch großen E rnst des 
Ausdrucks in den liebe
voll beobachteten Köp
fen m it ihren dichten, be
sonders sorgfältig wie
dergegebenen Haar- und 
Bartfrisuren au s ; tro tz 
des stark  geknitterten  
Faltenwurfs der Gewan
dungtreten  die Gestalten 
uns in schlichter Treue 
und Lebenswahrheit ent
gegen, technisch betrach
te t, als Rundfiguren her
ausgearbeitet, aber m it 
großem Geschick zu flüs
sigen Kompositionen zu- 

v  . . u- «•. sammengestellt, w ied asAbb. 510 Relief an der Stadtwasre zu Murnberg von A. K ra llt , , , , , . *
Abendmahl im M ittel
schrein des B lutaltars,

die Himmelfahrt Mariä im A ltar zu Creglingen. Die lebensvoll und zuweilen auch 
m it feinerem Schönheitsgefühl gebildete Einzelgestalt der Maria, des Kruzifixus 
(im A ltar zu D ettwang) is t die eigentliche S tärke dieser Schnitzerkunst. Die 
Annahme, daß hier die Tätigkeit eines besonderen, nach seinem H auptw erk als 
Meister des Creglinger Altars zu benennenden Künstlers vorliege, is t nicht mehr 
haltbar, nachdem für den Heiligenblutaltar in Rothenburg die Urheberschaft des 
jDill Riemenschneider urkundlich erwiesen worden i s t 1). So fallen auch diese 
bedeutenden W erke fast alle dem großen W ürzburger Meister zu, der für uns die 
einzige greifbare Persönlichkeit der unterfränkischen Schule ist. Der Umstand, 
daß die genannten A ltäre sämtlich unbemalt geblieben sind, spricht ohnedies 
dafür, daß sie auswärts hergestellt wurden.

Titmann (D ill) Riemenschneider, im Harzstädtchen Osterode 1468 geboren, 
kam schon 1483 nach W ürzburg, wurde zwei Jahre später durch H eirat Bürger 
und M eister und hat in seiner neuen Heimat seit 1504 die verschiedensten bürger
lichen Ehrenäm ter bekleidet, die er aber infolge der Ereignisse des Bauernkrieges 
1525 verlor; er starb in W ürzburg 1531. F rüh  schon als Steinbildhauer tä tig  
( G r a b m a l  des R itters Eberhard von Grumbach in der Pfarrkirche zuR im par 1487, 
A d a m  u n d  E v a  am Südportal der Marienkapelle zu W ürzburg 1493), hat er 
dieses Material zeit seines Lebens bevorzugt; der Übung in der S teinarbeit ver
danken auch seine Schnitzwerke offenbar den strenger plastischen Charakter, den 
größeren Zug im Aufbau der Figur, den sie bei aller Unruhe im einzelnen bewahren. 
Bezeichnend dafür sind aus dieser Frühzeit des Meisters seine schöne Steinfigur 
der M a d o n n a  am Neum ünster zu W ürzburg (1493, Abb. 513) sowie das G r a b m a l

■) E. Tönnies, Leben und Werke des Würzburger Bilderschnitzers Tilmann Riemen
schneider. Straßburg 1900.
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des Bischofs Rudolf von Scherenberg im Dom (1496—98), ein M eisterwerk der 
P o rträ tk u n st, bemerkenswert auch durch das glückliche Streben nach ruhiger 
Monumentalität in der Anordnung. Sein frühestes Schnitzwerk ist der 1490—92 
entstandene H o c h a l t a r  z u  Mi i nn  e r  s t a d t .  Dann fallen in das Jahrzehnt 
von 1495 bis 1506 etwa die schon ¿erwähnten g r o ß e n  A l t a r  w e r k e ,  die sein 
Können in der Behandlung des Fleisches, der Haare, der Gewandung bis zur Vir
tuosität entw ickelt zeigen. Gleichzeitig arbeitete Riemenschneider von 1499—1513 
an dem G r a b m a l  K a i s e r  H e i n r i c h s  II. und der Kaiserin Kunigunde (im Dom 
zu Bamberg), m it den prachtvollen ruhenden Gestalten des Paares im Zeitkostüme 
und ansprechend erzählten Szenen aus dem Leben der Verstorbenen an den 
Seitenflächen der Tumba. H ier und an dem G r a b m a l  d e s  S c h o t t e n  a b  t e s  
T r i t h e m i u s  (1516, im Neumünster zu W ürzburg) tr i t t  am deutlichsten das 
Streben nach Vereinfachung und flacherer Behandlung der Gewandpartien und 
nach einer mehr rhythmischen Anordnung der Faltenmassen hervor, das Riemen
schneiders Gestalten in dieser reifsten Epoche seines Schaffens oft eine so glück
liche Ruhe und Anmut verleiht. In der späteren Zeit verbindet sich damit eine 
ziemlich äußerliche Aufnahme von Renaissancemotiven, w ie— besonders lehrreich 
im Vergleich m it seinem Gegenstück, dem Grabmal Scherenberg — das G r a b m a l  
für den B i s c h o f  L o r e n z  v o n  B i b r a  (1519, Dom zu W ürzburg) erkennen läßt. 
Als letztes W erk des Meisters gilt das Sandsteinrelief der B ew  e i n u n  g  C h r i s t i  
(1525) in der Kirche zu Maidbronn (Abb. 514), das in der Figur des Nikodemus mit 
dem Salbgefäß wahrscheinlich sein eigenes P o rträ t gibt. Es zeigt in der großen 
ernsten Auffassung und in dem vorzüglich gebildeten Körper Christi noch volle,

Abb. 511 D ritte S tation von Adam Krafft
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reifeHeisterschaft, 
aber die Komposi
tion is t ohne rech
ten inneren Zusam
menhang, und die 
Motive der drei 
weinenden Frauen 
wiederholen sich 
in etwas eintöniger 
Weise.

M it diesen 
H auptwerken is t 
die überaus rei
che Tätigkeit des 
W ürzburger Mei
sters nicht er
schöpft. Nament
lich eine große 
Anzahl erhaltener 
M a d o n n e n  s t a -  
t u e n  in Holz und 
Stein, die schönste 
darunter im Stä- 
delschen In stitu t 
zu F rankfurt (um 
1510 angesetzt), 
sowie w e i b l i c h e  
H e i l i g e  (Doro
thea und Marga
rete in der Marien- 
kapelle zu W ürz-

Abb. 512 Relief vom M arienaltar zu Creglingen bürg [Abb. 515]>

Elisabeth im Ger
manischen Museum, Magdalena und W alpurgis im bayrischen Nationalmuseum) 
zeigen, wie vollendet er frauliche W ürde und Anmut darzustellen verstand. In 
seinen A p o s t e l n  (Apostelaltar in Heidelberg, Zyklus im bayrischen National
museum, Sandsteinfiguren an der Marienkapelle in W ürzburg u. a.) und E v a n 
g e l i s t e n  (Museum zu Berlin u. a.) g ib t er geistig nicht bedeutende, aber fein 
beobachtete und seelisch bewegte Charaktergestalten. Auch die m eisterhafte 
Gruppe eines E h e p a a r s  i m B e t s t u h l  (wohl Fragm ent einer Heiligen Sippe) 
und die m iniaturhaft kleinen Köpfchen von A d a m  (A bb.516) u n d  E v a  (im South 
Kensington Museum zu London) so wie die G r u p p e d r  e i e r  n a c k t  e r  F  i g  u r  e n 
(„Jugend, Schönheit und H äßlichkeit“) im W iener Hofmuseum müssen in mehr 
oder weniger enge Verbindung m it Riemensclineider gebracht werden, wenn auch 
nicht ausgeschlossen erscheint, daß aus der hochentwickelten unterfränkischen 
Bildnerschule sich noch andere, dem W ürzburger Meister gleichstehende oder 
sogar überlegene künstlerische Individualitäten ausscheiden lassen werden.

Diese ganze Entwicklung steht aber, wie die K unst Riemenschneiders selbst, 
noch völlig auf dem Boden des 15. Jahrhunderts; den neuen Geist der Renaissance 
vermochten sich nur die N ü r n b e r g e r  und die A u g s b u r g e r  Plastik zu eigen zu 
machen. D ort war es zuerst der d ritte  in der Reihe der großen deutschen M eister 
der Bildnerkunst, Peter Vischer (1460—1529), der das Streben nach formaler Schön
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heit aufnahm. E r führte zugleich eine neue Technik zu künstlerischer Hohe: den 
Erzguß, wie er bereits in der W erksta tt seines Vaters, des aus Ulm eingewanderten 
Rotgießers Hermann Visclier (etwa 1429—87) m it Erfolg geübt worden w ar; dafür 
zeugt das 1457 datierte und bezeichnete T a u f b e c k e n  in der P farrkirche zu 
W ittenberg. U nter der Leitung des Sohnes hob sich der Ruf der G ießstätte so, daß 
ihr aus allen Gegenden Deutschlands und selbst aus Ungarn, Böhmen und Polen Auf
träge zuflossen. Da bald auch die Söhne des Meisters, Hermann (etwa 1486—1516) 
und Peter I 'ischer der Jüngere (1437—1528), in die W erksta tt eintraten, so ist es nicht 
immer möglich, die zahlreich ethaltt-nen Arbeiten derselben an die verschiedenen 
M eister m it Sicherheit zu verteilen; ja  es fehlt nicht an Versuchen, den älteren 
Peter Visclier gänzlich zum ausfuhrenden Handwerker herabzudrücken und die 
künstlerische Leistung hauptsächlich den Söhnen zuzuweisen. Dies scheint nicht 
gerechtfertigt, obwohl nach der S itte der Zeit auch Peter Viseher gelegentlich 
selbst die Entwürfe fremder Künstler ausführte, wie dies u. a. bezüglich eines seiner 
frühesten W erke, der B r o n z e g r a b  t a f e l n  dreier Bamberger Bischöfe (1492 ff.), 
bezeugt ist. Grabmäler waren überhaupt die eigentlichste Aufgabe der W erk sta tt 
und sind in jeder A rt der Ausführung zahlreich aus ihr hervorgegangen, als Grab
platten wie als W andepitaphien oder in der 
Form einer vollständigen Tumba, unter Um
ständen m it Baldachin und Überbau. Unter 
den früheren Grabmälem steh t das 'des 
E r z b i s c h o f s  E r n s t  v o n  M a g d e b u r g  
von 1495 im Dom daselbst (Abb.517) obenan; 
auf einem mit den S tatuetten der Apostel 
in gotisch dekorierten Nischen geschmückten 
U nterbau ruh t die lebensgroße Freifigur des 
Erzbischofs in vollem O rnat, die Fiiße auf 
einen Löwen setzend , zu H äupten -einen 
reichen gotischen Baldachin. Eine ähnlich 
reiche Ausstattung, noch völlig gotischen Stil
charakters, aber durchweg in flachem Relief 
gehalten, zeigt die G rabplatte des B i s c h o f s  
J o h a n n  IV. v o n  B r e s l a u  (1496, im Dom zu 
Breslau). Tüchtiger Naturalismus verbindet 
sich in beiden W erken mit geschmackvoller 
Komposition und technischer M eisterschaft 
der Ausführung. Bereits früh fallen auch die 
ersten Entw ürfe zum H auptw erk derVischer- 
schen W e rk s ta tt, dem S e b a l d u s g r a b e ,  
dessen Ausführung unter der Teilnahme der 
Söhne dann aber erst seit 1507 in Fluß geriet;
1519 w ar die A rbeit vollendet (Abb. 518). Der 
Aufbau des Ganzen w ar dazu bestimmt, dem 
aus dem 14. Jahrhundert stammenden silbernen 
Sarkophag mit den Gebeinen des heiligen 
Sebaldus ein Prachtgehäuse zu schaffen.
Seinem konstruktiven Charakter nach noch 
gotisch gedacht, verbindet es damit in naiver 
W eise Motive der Renaissance, naturalistische 
Nachbildungen von allerhand Tieren und vor 
allem eine reiche Fülle bildlichen Schmuckes Abb. 513 JU donna von T. Kiemenschneider 

in S tatuetten und Reliefs. Geschmackvolle (Nac^Pho^r^Dr^F.^to^tter^Ierlln)
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Erfindung zusammen m it dem feinsten Verständnis der dem M aterial und der Aus
führung angemessenen' Formenbildung machen daraus ein ebenso phantastisches 
wie anziehendes Ganzes. Den Unterbau des Sarkophags schmücken an den Lang
seiten je  zwei R e l i e f s  mit Darstellungen von W undertaten des Heiligen; an den 
Schmalseiten sind die S t a t u e t t e  des heiligen Sebald und als Gegenstück dazu die 
ausgezeichnete Porträtfigur des Künstlers selbst im Arbeitsanzug (Abb. 519) ange
bracht. Darüber erhebt sich auf acht schlanken Pfeilern der Baldachin, von drei 
kompliziert gestalteten kuppelförmigen Aufbauten bekrönt, deren Motive ebenso

wie die Gesamt
idee ihren Zusam
menhang mit der 
älteren Kirchen
architektur nicht 
verleugnen. Da
vor aber stehen auf 
schlanken Kande- 
labersäulcken die 
etwa drittellebens
großen Statuen der 
A p o s t e l  und auf 
den fialenartigen 
Endungen der Pfei
ler darüber die klei
neren Gestalten der 
P r o p h è t e  n. In 
den Bogenöfthun- 
gen schießen noch 
schlankere Kande- 
labersäulchen em
por, in der Mitte 
m it dem Gesims 
des Sarkophagun
terbaus verkröpft 
und hier wie an 
ihrer Basis von 
einer überreichen 
Fülle kleinen Bild
werks in reliefmäs- 
siger und vollrun
der Bildung um-

Abb.514 Beweinung Christi in der Kirche zuMaidbronn von T. Riemenschneider geben, SO sitzen an 
(Xach Photographie Dr. F. Stoedtner, Berlin) den Eckeil des Un

terhaus die Figuren
von Nimrod, Simson (Abb. 520), Perseus und Herkules, dazwischen an den Kande
laberfüßen die vier Kardinaltugenden usw. Von Harpyien gehaltene Leuchter- 
arme schwingen sich graziös an den Ecken heraus, und zwölf Schnecken und vier 
Delphine tragen auf ihren Rücken die unterste Basisplatte. Unzweifelhaft beruhen 
alle diese Motive, die rein dekorativen und ornamentalen wie die figürlichen, auf 
Anregungen durch die oberitalienische Renaissance, wie sie die Vischer insbesondere 
in Venedig studiert haben müssen. Auf den Stil der venezianischen Lombardi 
(vgl. S. 146) geht namentlich auch die Bildungsweise der schlanken, feingliedrigen 
Apostelfiguren zurück, freilich ohne daß man dabei irgendwie an bloße Nachahmung
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denken könnte; die Figuren sind 
vielmehr selbständig aus den älte
ren Typen der Apostel am Grabmal 
in M agdeburg heraus entwickelt, bei 
aller formalen Schönheit voll reichen 
inneren Lebens, und nur in der 
scharfzügigen, parallelfaltigen Ge
wandbehandlung tr i t t  eine bestimm
te  Abhängigkeit von jener vene
zianischen Bildnerschule hervor.

So erarbeitete sich Peter Vi- 
scher, ähnlich wie sein großerLands- 
mann und Freund Dürer, auf Grund 
des Studiums der italienischen Re
naissance einen eigenen, von dem 
Streben nach Schönheit verklärten 
Id ea ls til, ohne die echt deutsche 
Empfindungsweise darüber zu ver
lieren. Das zeigen noch eindring
licher als die S tatuetten des Sebal- 
dusgrabes zwei W erke der monu
mentalen Plastik, die etwa gleich
zeitig en tstanden : die überlebens
großen S t a n d b i l d e r  d e s  K ö .  
n i g  s A r t h u r  v o n  E n g l a n d  
und des T h e o d e r i c h  v o n B e r n ,  
die er 1513 für das Grabmal Kaiser
Maximilians in der Hofkirche zu Innsbruck nach eigenen Modellen goß. (Vgl. die 
Kunstbeilage). U nter den 26 bronzenen Ahnenfiguren, welche um den Sarkophag 
m it der Grabfigur des Kaisers aufgestellt sind, besitzen sie allein künstlerischen

W ert; es sind lebendig bewegte, indivi
duell gestaltete Typen deutschen R itter
tums, bis ins einzelnste m eisterhaft dureh- 
geführt. Auf lange Zeit hinaus waren dies 
die einzigen W erke, welche die deutsche 
P lastik überhaupt den monumentalen 
Standbildern der italienischen Zeitge
nossen an die Seite zu stellen hatte. — 
U nter den eigentlichen G r a b m o n u 
m e n t e n  gehören in diese Epoche die 
beiden Bronzeplatten mit den Figuren 
des Grafen Henneberg (Stiftskirche zu 
Römhild) und des Grafen E itel Friedrich II. 
von Hohenzollern (Stadtkirche zu 
Hecliingen) m it ihren Gem ahlinnen; für 
das letztgenannte W erk hat sich als 
interessantes Zeugnis von dem Zusammen
arbeiten der beiden K ünstler ein Entw urf 
Dürers (Uffizien zu Florenz) erhalten. 
Ein 1513 in A uftrag gegebenes B r o n z e 
g i t t e r  für die Grabkapelle der Fugger

Abb. 516 Kopf des Adam v. T Riemenschneider . . , . . F
(South Kensington Museum, London in Augsburg is t Samt der in reichen

Abb. 515 Die hl. Dorothea und Margarete 
von Tilm ann Riemenschneider 

(Nach Photographie Dr. F. Stoedtner, Berlin)
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Renaissanceformen ausgeführten Umrahmung von Pilastern und Friesen leider nur 
noch in Zeichnungen erhalten, da es 1806 aus dem Ratssaale zu Nürnberg, wo es 
nach seiner Vollendung (1540) Aufstellung gefunden hatte, entfernt und verkauft 
wurde. Den ausgebildeten, nach R einheit und Einfachheit der Formen strebenden 
Renaissancestil weisen auch die E p i t a p h i e n  d e r  M a r g a r e t e  T ü c h e r  (Dom 
zu Regensburg [Abb. 521]) und der F a m i l i e  E is s e n  (Agidienkirche zu Nürnberg) 
und des H e n n i n g  G o d e n  (Dom zu E rfu rt und Schloßkirche zu W ittenberg) auf, 
sämtlich bald nach 1521 entstanden. Die starke "Überarbeitung des Gusses m it 
Meißel und R aspel, wie sie augenscheinlich dem deutschen Geschmack ent
sprach, hat das Bildwerk seiner ursprünglichen Frische beraubt und auch in 
der Komposition macht sich eine gewisse G lätte und Leere fühlbar.

W ie w eit hier die Tätigkeit eines der Sohne, namentlich Peter Vischer des 
Jüngeren, anzunehmen sei, muß noch dahingestellt bleiben. Dagegen kann diesem

Abb. 517 Grabmal des Erzbischofs E rn st von Magdeburg von P ete r T ischer 
(Nach Photographie Dr. F . Stoedtncr, Berlin)

K ünstler mit Sicherheit sowohl das G r a b m a l  d e s  K u r f ü r s t e n  F r i e d r i c h  
d e s  W e i s e n  (1527, Schloßkirche zu W ittenberg) zugeschrieben werden Avie 
eine Reihe kleinerer BronzeAverke ( P l a k e t t e n  mit Orpheus und Eurydike, 
T i n t e n f ä s s e r  mit einer danebenstehenden nackten AA'eiblichen Figur), die eine 
besonders intime Kenntnis italienischer Renaissanceplastik und überdies ein sehr 
feines Formempfinden verraten. Es scheint demnach, als ob dieser unter den Söhnen 
des Meisters besonders hervorragend begabt geAvesen sei. Da er, soAvie der ältere 
Bruder Hermann bereits zu Lebzeiten des Vaters starben, Avurde dann die W erk
s ta tt von dem jüngeren Sohn Hans Vischer (geb. um 148S—90) fortgesetzt. Als 
sein W erk g ilt die S tatuette eines b o g e n  s c h i e ß e n  d e n  A p o l l o n  auf reich
geschmücktem Bronzesockel (1532, Germanisches Museum), soAA'ie er auch sicher 
manche angefangene Arbeiten des V aters, z. B. das D o p p e l g r a b m a l  der 
Kurfürsten Johann Cicero und Joachim I. (1530, Dom zu Berlin), vollendet hat. 
Doch muß unter seiner Leitung die Gießhütte in Nürnberg nicht lange floriert 
haben, denn er verzog 1549 Avegen Mangels an Arbeit nach E ichstätt.

Dem AufschAvung zu einer m onum entalen GestaltungsAveise, Avie e r  P e te r  
V ischer Avenigstens in einigen W erken  geg lück t Avar, verm ochte die deutsche P lastik



K ö n ig  A rth u r

B ronzestatue P eter V ischers vom  G rabm al M axim ilians in Innsbruck
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in ihrer Gesamtheit nicht zu folgen. Das zeigt kein W erk deutlicher als eben jenes 
G r a b m a l  K a i s e r M a x i m i l i a n s  in Innsbruck '). Der ursprüngliche Plan, wie 
ihn der Kaiser selbst entworfen, gab an Kühnheit und G roßartigkeit dem Entw urf 
zum Juliusgrabe Michelangelos wenig nach, und obwohl er nicht einmal in seinem 
ganzen Umfange 
ausgeführt wurde, 
so is t das Kenotaph 
— der Kaiser selbst 
ruh t in W iener- 
N eustadt — noch 
heute eines der 

prunkvollsten 
Grabdenkmäler 

der W elt. Vierzig 
Kolossalstatuen 

der Ahnen des Kai
sers sollten ur
sprünglich alsL eid
tragende m it Fak- 
keln in Händen den 
Sarkophag um
stehen, der gleich
falls von .Anfang 
an noch kostbarer 
geplant war als 
heute, wo ihn die 
kniende Kolossal
figur des Kaisers 
auf dem Deckel 
und die Statuen der 
Kardinaltugenden 
an den Ecken 
schmücken und 24 
Reliefs mit Szenen 
aus dem Leben des 
Kaisers daran an
gebrachtsind. Hier 
w ar also der deut
schen Plastik eine 
große Aufgabe ge
stellt: sie hat sie 
nur höchst unvoll
kommen zu lösen 
vermocht. Die 
Schuld tragen frei
lich nicht bloß die Abb. 518 Sebaldusgrab zu N ürnberg von P eter Tischer

K ünstler, sondern
vor allem auch diejenigen, denen die Sorge für die Ausführung des W erkes oblag; 
man vertraute die wichtigsten Aufgaben ganz minderwertigen Kräften an und

*) D. v. Schönherr, Geschichte des Grabmals Kaiser Maximilians I. .Jahrbuch der 
österr. Kunstsamml. XI. 1890, S. 340 ff.
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glaubte nach den Entwürfen von Malern die Erzfiguren ausführen zu können. 
So ist die Mehrzahl derselben nach den Zeichnungen derHofmaler Gilg Sesslschreiber 
(bis 1518) und Jörg Köldercr ( f  1540) von dem braven Nürnberger R otgießer

Stephan Godl ( f  1539) gegossen worden. Es sind fast 
durchweg steife, leblose Puppen, an denen höchstens 
die sorgfältige Ausführung der Gewiinder und 
Rüstungen zu interessieren vermag. Schließlich 
hat ein Ausländer, der niederländische Bildhauer 
Alexander Colin (vgl. S. 107 und407), das Beste an dem 
— erst 1584 vollendeten — W erk geschaffen, den 
Marmorsarkophag m it der imposanten Bronzefigur 
des knienden Kaisers und den malerisch überfüllten, 
aber wirkungsvollen Alabasterreliefs.

N ur in der plastischen K l e i n k u n s t  gelang 
es auch anderen deutschen M eistern, etwas von 
jenem feinen Schönheits- und Stilempfinden zu be
w ähren, das Peter Viscker und seine Söhne der 
italienischen Renaissance abgelernt hatten. W ie auf 
Dürer, so folgt auch auf die Vischer in Nürnberg 
eine Gruppe von „Kleinmeistern“, die in ihrer A rt 
Klassisches geleistet haben. Als ihr Führer muß 
der schon S. 94 und 105 erwähnte Peter F lötner1) 
(Flettner [-¡-1546]) gelten, der 1522 von Ansbach 
her in Nürnberg einwanderte. E r w ar ein K ünstler 
von staunensw erter Vielseitigkeit und Erfindungs
gabe. Als ausführender A rchitekt und plastischer 
D ekorator hat er.in dem Hirschvogelhaus zu N ürn
berg und namentlich in dem prachtvollen M a r m o r 
k a m i n  des großen Saales daselbst (vgl. Abb. 99) 
sein M eisterstück geliefert. Seine T ätigkeit als Bild
schnitzer-bezeugt u. a. die bezeichnete Buchsbaum
statuette  eines A d a m im kunsthistorischen Hof- 

(Nach Phot. Dr. F. stoedtner;B erlin) nmseum zu Wien. Auch ein durch die ausgelassene
D erbheit der Erfindung wie durch die geschmackvoll e 

Zierlichkeit der A rbeit gleich bem erkenswerter K o k o s n u ß b e c h e r  im Besitz 
der Familie Holzschuher zu Augsburg darf als eigenhändiges W erk des Künstlers 
gelten. Ein großes R u n d m e d a i l l o n  in Speckstein mit einer wahrscheinlich 
auf Pfalzgraf Ludwig den Friedfertigen bezüglichen allegorischen Darstellung 
(Abb. 522) läß t den Geschmack seiner Reliefkompositionen und die feine Durch
führung der Landschaften, die er ihnen gern zum H intergrund gibt, erkennen. Vor 
allem aber muß Flötner als der bedeutendste Meister der deutschen M e d a i l l e n -  
u n d P l a k e t t e n k u n s t  gerühm t werden, die durch ihn sich zu einer den italieni
schen W erken dieser A rt ähnlichen Höhe erhob2). Erhalten haben sich von seiner 
Hand sowohl M o d e l l e  in S p e c k s t e i n ,  z. B. eine bezeichnete schöne „Charitas“ 
im W iener Hofmuseum, als auch namentlich zahlreiche B l e i a b g ü s s e  und da
nach ausgeführte Arbeiten in Gold, Silber, Bronze und anderen Metallen (Abb. 523). 
F lö tner handhabt in diesen kleinen Reliefs die Gedanken- und Form enw elt der 
Renaissance in innigster V ertrautheit m it der italienischen Kunst, die er offenbar 
an der Quelle studiert hat, aber doch in voller Freiheit und Selbständigkeit, m it 

*) K. Lange, Peter Flötner. Berlin 1897.
2) K. Domanig, Peter Flötner als Plastiker und Medailleur. Jahrbuch der österr. 

Kunstsamml. XVI (1895).
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unerschöpflich reicher Erfindung und feinem Stilgefühl. Der Name eines „deutschen 
Benvenuto Cellini“ is t im Hinblick auf diese W erke ihm nicht m it Unrecht beigelegt 
worden. N icht minder große Bedeutung hat er als Bahnbrecher der deutschen 
Renaissance durch seine zahlreichen, in Holzschnitt vervielfältigten o r n a m e n 
t a l e n  Entw ürfe und Vorlagen; so rühren von ihm die Holzschnitte zu W alter 
Rivius’ deutscher Vitruvausgabe (vgl. S. 104) her, sowie die Ornamentzeichnungen 
im Sinne der italienischen Grotesken und der unter dem Namen der „M aureske“ 
damals in Deutschland eingeführten orientalisierenden Linienverschlingungen, 
welche zuerst 1549 bei Rudolf Wyssenbach in Zürich gedruckt wurden ’) und bald 
ungemein weite Verbreitung gewannen (Abb. 524). — Elötner w ar der künstlerisch 
bedeutendste, aber nicht der früheste deutsche Medailleur. Bereits von Hermann 
und Peter Visclier dem Jüngeren existieren bezeichnet^ Arbeiten dieser A rt, und 
auch der N ürnberger Münzmeister Hans Krug  (-¡-1514), sein Sohn Ludwig Krug 
( f  1532) und der aus 
Augsburg gebürtige Hans 
Schwartz waren vorher 
auf diesem Felde mit 
schönem Erfolg tätig.
Sie haben damit ein Ge
b iet der Kleinplastik er
schlossen , auf welchem 
die Leistungen der deut
schen K ünstler nament
lich durch schlichte W ahr
heit der P orträtdarste l
lung und sorgfältige Fein
heit der Ausführung her
vorragen-). Von den mit 
Namen bekannten hervor
ragenderen Medailleuren 
seien Hans Dollinger und 
Friedrich Hagenauer in 
Augsburg, Hans Reinhard 
der Altere in Leipzig her
vorgehoben. — W esent
lich durch gleiche Eigen
schaften verdienen auch 
die späteren Nachfolger 
der Vischer in Nürnberg,
Pankraz Labemvolf (1492 
bis 1563), der Meister des 
G ä n s e m ä n n c h e n 
b r u n n e n s ,  sowie sein
Sohn Georg ()' 1585) Abb. 520 Simson vom Sebaldusgrab zu Nürnberg
Erw ähnung, denen sich <Naoh Photographie Ferd. Schmidt, Nürnberg)

')  Vgl. Das Kunstbuch des Peter Flötner, neu herausgegeben. Berlin 1882. — 
J. Reimers, Peter Flötner, nach seinen Handzeichnungen und Holzschnitten. München 
und Leipzig 1890.

2) G. Habich, Studien zur deutschen Renaissancemedaille. Jahrb. d. kgl. preuß. 
Kunstsamml. XXVII. Vgl. K. Domanig, Die deutsche Medaille in kunst- und kultur
historischer Hinsicht nach dem Bestände der Medaillensammlung des österr. Kaiserhauses. 
Wien 1907.
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Benedikt Wurzelbauer mit seinem in dem Einzelfiguren schon sehr manierierten 
T u g e n d b r u n n e n  (1589) anscließt.

In  der Plastik  von A u g s b u r g  kam der Renaissancegeschmack früh zur 
Geltung, aber ohne ihr fruchtbare Anregungen zuzuführen. Das läß t am besten 
der plastische Innenschmuck der F  u g  g e r  k a p e 11 e bei St. Anna (1510—12)

Abb. 521 Epitaph der Margarete Tücher von P ete r T ischer

(vgl. S. 8 8 f.) erkennen, soweit er heut noch erhalten ist, namentlich zwei H o c h 
r e l i e f s  m it dem Kampfe Simsons gegen die Philister und mit der Auferstehung 
Christi: obwohl kein Geringerer als Albrecht Diirer dazu dieEntw ürfe geschaffen hat, 
sind es in der Ausführung flaue und unbedeutende W erke geblieben. Man schreibt sie 
neuerdings dem Loy Hering ( f  1554) zu, einem Schüler des Hans Bäuerlein (vgl. S. 525), 
der auch sonst in Augsburg, u. a. hauptsächlich aber in E ichstätt tä tig  w a r1).

*) F. Hader, Loy Hering. München 1905.
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Abb. 522 Speckstôînrelief von P eter Flötner

E r schmückt seine W erke, vornehmlich Grabmäler, gern m it Reliefs nach den 
Entwürfen oder Stichen anderer K ünstler, erweist sich aber in den Bildnis
figuren als ein tüchtiger Meister. Seine marmorne Sitzfigur des h l . W i l l i b a l d  
im Dom zu E ichstätt (1514) — ein seltenes Motiv in der deutschen Plastik — ist 
von edlem Ausdruck, obschon ziemlich leer in den Formen. In der Ornamentik 
seiner W erke knüpft er geschickt an oberitalienische Frührenaissancemotive an. 
Als selbständigere Persönlichkeiten treten A do lf Doicher (Dauer) (nachweisbar 1491

bis 1522)') und sein Sohn Hans Dauer hervor. 
Jener fertigte den A ltar und das Chorgestühl der 
Fuggerkapelle, wovon sich nur noch IG in Holz 
geschnitzte Büsten alttestam entarischer Frauen und 
Männer (im Berliner Museum) erhalten hab en , an 
deren Ausführung aber offenbar noch eine zweite 
Hand beteiligt war; 1519 vollendete er den H o c h 
a l t a r  d e r  A n n a k i r c h e  zu Annaberg im Erz
gebirge — ein nach Material und Ausführung präch
tiges W erk aus rotem Marmor und Solnhofener 
Sandstein, m it der gu t komponierten Darstellung 
des Stammbaums Christi in Hochrelief innerhalb

AbbVon Ä aiF lötn“i ,sV ' *) 0. Wiegand, Adolf Dauer. StraP.burg 1903.



544 Deutsche Bildnerei im XVI. Jahrhundert

einer nickt eben gut verstandenen Renaissancearckitektur. Das Beste an diesen 
Arbeiten bleibt die kräftig  ,individualisierende D arstellung, zumeist auf der 
Unterlage porträtkafter Ähnlichkeit, wie sie sich z. B. zwiscken den Berliner 
Holzbüsten und verschiedenen Mitgliedern der Fuggerfamilie feststellen läßt.

Abb. 524 Groteske von P eter F lötner

Andere Beispiele'dieser treö'liclien Porträ tkunst haben sich auch sonst erkalten 
(Abb. 525). Hans Dauer ( f  1537) kopiert in seinen sorgfältig geschnittenen 
Specksteinreliefs gern deutsche Kupferstiche ( P a s s i o n s a l t a r  im Berliner 
Museum mit der Auferstehung Christi nach Schongauer, A d a m  u n d  E v a  nach 
Dürer u. a .); doch in einigen Darstellungen der M a d o n n a  mit verehrenden
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Engeln in reichster Renaissancearchitektur (in der W iener Schatzkammer, im 
Fuggermuseum zu A ugsburg, in Sigmaringen) erreicht er wenigstens eine be
wundernswerte Kunst der perspektivischen Vertiefung und liebenswürdige Anmut 
des Ausdrucks. Im Aufträge fürstlicher Kreise viel beschäftigt, schuf er den ele
ganten Flachreliefstil der Augsburger M edaillenkunst'). Seine geschmackvolle 
Beherrschung der Renaissanceformen zeigen e in ig e E p ita p liie n , unter denen das 
des Arztes W olfgang Peisser d. A. ( f  1526, in der Garnisonskirche zu Ingolstadt) 
besonders hervorragt. Noch glücklicher aber erhebt er sich über die Sphäre der 
Kleinmeisterarbeit — trotz der geringen Abmessungen — in einigen K a l k s t e i n  - 
r  e 1 i e f s , wie dem schönen Reiterbildnis Kaiser Maximilians als St. Georg (Samm
lung Lanna in Prag), der Zusammenkunft Kaiser Karls und König Ferdinands 
(1527, Sammlung Oppen
heim in Köln) und dem ed
len Porträtm edaillon des 
Pfalzgrafen Philipp (1522,
Museum in Kolmar).

Süddeutschland war 
und blieb das Hauptland 
der deutschen Plastik. Von 
hier holten sich nicht bloß 
die ö s t l i c h e n  G e b i e t e ,
Österreich und Schlesien 
so gu t wie Polen und Un
garn , m it Vorliebe ihre 
Kunst und ihre Künstler, 
auch die Plastik von M i t 
t e l d e u t s c h l a n d  steht 
in enger Abhängigkeit 
namentlich von Nürnberg.
Zu dem Im port von W er
ken W olgem uts, Peter 
Vischers u. a. gesellt sich 
der Einfluß der Schule 
und direkte Nachahmung
Z. B. auch VOn Stichen Abb. 525 Holzbildnis aus Schloß Neuburg
und Holzschnitten Dürers im Bayrischen Nationalmuseum

in plastischen Komposi
tionen. Die bedeutendste und verhältnismäßig selbständigste T ätigkeit entfaltet 
die Bildnerei in den e r z g e b i r g i s c h e n  Städten, die ja  in diesen Jahrzehnten 
einen raschen Aufschwung auf dem Gebiete der A rchitektur erlebten. Der plastische 
Innenschmuck der „ s c h ö n e n  P f o r t e “ an der Annakirche zu Annaberg, aus 
der 1512 vollendeten Franziskanerkirche hierher übertragen, die Reliefs an den 
Brüstungen der Emporen daselbst (1514—17, zum Teil nach Dürer), ferner die 
Skulpturen am Äußeren des P o r t a l s  d e r  S c h l o ß k i r c h e  zu C h e m n i t z  (1525) 
sind W erke voll Geschmack und Schönheitssinn. Noch bedeutender erscheint 
die in ihrer alten Bemalung trefflich erhaltene Holzgruppe der P i e t ä  in der 
Marienkirche zu Zwickau. Die steinerne K a n z e l  im Dom zu Freiberg, ganz 
naturalistisch als Riesenblume gestaltet, zu deren Kelch — dem Standorte des 
Predigers — eine Treppe aus Baumstämmen emporführt (um 1500), is t ein

*) G. IlaKcli, Beiträge zu H. D. in den Monatsberichten über Kunst- und Kunst
wissenschaft 1903, S. 53.

L ü b k e , Kunstgeschichte 15. Aufl. Renaissance 35
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W erk, dessen Meister offenbar viel von Adam Krafft gelernt hat, freilich ohne 
an seinen monumentalen Sinn heranzureichen. Immerhin zeigt der Vergleich 
mit der danebenstehenden späteren Renaissancekanzel (von 163S), wieviel die 
K unst an N aivität und K raft der Phantasie zu verlieren hatte. W eiterhin 
bieten die Kirchen zu E r f u r t ,  H a l l e ,  M a g d e b u r g  (Grabmal der Kaiserin 
Editha) vorwiegend Steindenkmäler unter fränkischem Einfluß.

Abb. 520 Verkündigungsrelief in der Nikolauskapelle des Doms zu W orms von Konrad Meit

Die Geschichte der r h e i n i s c h e n  Plastik ist infolge der Zerstörungen 
folgender Jahrhunderte nur höchst lückenhaft in den Denkmälern überliefert 
Und doch gehörte ihr ein so hervorragender Meister an wie der schon erwähnte 
Konrad Meit (vgl. S. 406). Seine V aterstadt W o r m s  hat. in fünf zusammen
gehörigen S t e i n r e l i e f s  m it Szenen aus der Kindheitsgesehichte Christi (14S3/SS, 
in der Nikolauskapelle des Doms) wenigstens das umfangreichste Bildwerk der 
beginnenden Übergangszeit erhalten (Abb. 526). An einer Reihe von Grabdenk
mälern im Dom zu M a i n z und im M aingebiet') läß t sich dann der allmähliche

')  II. Bürger, G rabdenkm äler im Maingebiet. Leipzig 1907.
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Umschwung zur Renaissance verfolgen. Als bedeutende Künstlerpersönlichkeit 
tr i t t  hier der Mainzer Bildhauer Hans Buckoffen (-{- 151S) hervor1) , der, aus 
Sulzbach im Mainzischen gebürtig, seine Jugendentwicklung unter dem Einfluß 
Riemenschneiders in W ürzburg verlebt zu haben scheint. Seine Gräbmäler der 
Erzbischöfe Henneberg ( f  1504) und Liebenstein (-{-1508) im Mainzer Dom zeigen 
in reizvoller W eise ein temperamentvolles Ringen und Suchen nach plastischer 
Gestaltung und ein
heitlicher W irkung 
über die malerische 
Spätgotik der fränki
schen Schule hinaus.
Den Höhepunkt die
ser Entw icklung be
zeichnet das grandiose 
Grabmal des Erz
bischofs Ulrich von 
Gemmingen (-f 1514, 
vgl. Abb. 88), der von 
den heiligen Bischöfen 
Martin undBonifazius 
empfohlen am Fuße 
des Kreuzes kniet. Die 
lebensvolleMonumen- 
ta litä t des Meisters 
kommt auch in den 
großen, zum Teil u r
kundlich gesicherten 
K r e u z i g u n g s -  
g r u p p e n  in E lt
ville, am Dom (1509) 
und auf dem P eters
kirchhof in Frankfurt 
a. M. (1510— 12), in 
W impfen a. B. (Abb.
527) und in H atten
heim zum Ausdruck, 
die durch vollendete
Körperbildung, tiefen Abb. 527 Christuskopf aus der Kreuzigunssgruppe in  W impfen
. , , , n von Hans ßacKoffen (nach Dehíó und von ßezold)Ausdruck und groß- 

zügige Komposition
zu den bedeutendsten W erken der Zeit gehören. Die Gruppe bei der Ignaz
kirche in Mainz wurde als Stiftung des Meisters nach seinem Tode errich tet: 
sie zeigt wie andere W erke im Rheinlande (Ölberg in E ltville 1520, O ttenstein
epitaph in Oberwesel, Thomasgruppe im Mainzer Dom u. a.), aber auch im Dom 
zu Halle, der Stiftskirche des Kardinals Albrecht von Mainz (1523—26) das F o rt
leben seiner originellen K unst in einer weitverzweigten Schule. — D er Niederrhein 
steht, w ie ganz Niederdeutschland, überwiegend unter dem Zeichen der n i e d e r 
l ä n d i s c h e n  Plastik. Im Anschluß an die schon seit dem Ende des 15. Jah r
hunderts zahlreich nach Deutschland gelangten großen Schnitzaltäre (vgl. S. 40S)

*) P. Kautzsch, Die W erkstatt und Schule des Bildhauers Hans BackofTen in 
Mainz. Halle 1909. Vgl. G. Dehio, Der Meister des Gemmingen-Denkmals, im Jahrb. 
d. preuß. Kunstsamml. XXX, S. 139 ff.
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und unter M itwirkung niederländischer K ünstler entstanden auf deutschem Boden 
Lokalschulen, wie die der Grenzstadt K a l k a r ,  die ein halbes Jahrhundert blühte. 
In der Nikolaikirche ■) daselbst sind der H o c h a l t a r  1498— 1500 von Loedetoic, 
Derik Jegher und Jan van Holder#, der A l t a r  d e r  s i e b e n  F r e u d e n  Ma r i ä  1492 
von Meister A m t  (Abb. 528), sein Gegenstück, der A ltar der sieben Schmerzen 
Mariä 1521 von Hendrik Douwermann, der Johannesaltar, bereits ganz in Renais
sanceformen, erst um 1540 von Jan Boegcl geschaffen worden. Eng damit zusammen 
hängen die Schnitzaltäre in X a n t e n  und anderen Orten, wo Hendrik Douwermann

Abb. 528 Vom A ltar der sieben Freuden Mariä zu K alkar von Meister A rn i

(Marienaltar zu Xanten um 1520, L iebfrauenaltar zu Kleve) und sein Sohn Johannes 
Douwermann hervorragend tä tig  waren. Xanten besitzt in den Figuren am H aupt
portal des Doms (1503), den vier Stationen und der K r e u z i g u n g s g r u p p e  am 
W ege zum H auptportal desselben (1525) die bedeutendsten Steinbildwerke am 
Niederrhein. — Auch in W e s t f a l e n  überwiegen durchaus die Schnitzaltäre, die 
hier in einfacherer und klarer Anordnung meist nur die Kreuzigung als Hauptszene 
und in kleinerem Maßstabe K reuztragung und Beweinung zu enthalten pflegen.

In den deutschen Küstengebieten rag t vor allem L ü b e c k 2) durch reiche

' )  J .  A . W o l f f ,  Die Nikolaikirche zu Calcar. Calcar 1880. Vgl. S t .  B e t s s e i ,  die 
Calcarer Bildhauer auf dem Wege von der Gotik zur Renaissance. Zeitschr. f. christl. 
Kunst. XVI. 353.

s) A .  G o ld s c h m id t ,  Lübecker Malerei und Plastik bis 1530. Lübeck 1889 (mit Licht
drucktafeln), und Zwei Lübecker Maler, in Zeitschr. f. bild. Kunst 1900. Vgl. auch 
J . I to o s c a l , im Jahrb. d. preuß. Kunstsamml. XXVII. und XXX.
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Abb. 529 A ltar im Doin 7.u Schleswig von Hans Brüggemann

K uiisttätigkeit hervor; von hier aus wurden zahlreiche W erke der Plastik, nament
lich Schnitzaltäre, in die jungen Kulturgebiete der Ostseeprovinzen, nach der skandi
navischen Halbinsel und nach Dänemark exportiert. Diese zahlreich erhaltenen 
Denkmäler nehmen einen ziemlich hohen D urchschnittsstandpunkt ein; neben den
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niederländischen scheinen auch oberdeutsche Einflüsse dabei mitzuwirken. Zwei 
bedeutende Künstlerpersönlichkeiten, Benit 1Volke und Hermen Rode, die beide 
sowohl als Bildschnitzer wie als Maler tä tig  waren, vertreten zugleich den Gegen
satz zwischen einer mehr zeichnerischen, plastisch akzentuierenden Arbeitsweise 
und einem reicheren, malerischen Stil. Rodes bezeichnetes H auptw erk is t der 
L u k a s a l t a r  von 1489 im Lübecker Museum m it der geschnitzten Darstellung 
des Evangelisten, der die Madonna malt, im Schrein und Gemälden aus der Legende 
des Heiligen auf den Flügeln; N otke, von 1467— 1501 urkundlich nachweisbar, 
schuf die H o c h a l t ä r e  der Domkirche zu Aarhus (1479—S2) und der Heiligen
geistkirche zu Reval (1483), vielleicht aber auch in Stockholm für die Nikolai
kirche die großartig-phantastische Gruppe des D r a c h e n k a m p f e s S t. G e o r g s 
(jetzt im Historischen Museum). Im 16. Jahrhundert (nachweisbar 1506—55) tr i t t  
Benedikt Dreyer hervor, der M eister der malerisch bewegten Statuen am Sänger
chor (1513—20) und des originellen „Geldmannes“ am Opferstock der Marien
kirche sowie anderer geistvoll lebendiger W erke.

Die eingehende Erforschung, die neuerdings den W erken der Holzplastik 
in S c h l e s w i g - H o l s t e i n  gewidmet worden i s t 1) , ha t dargetan , wieviel für 
das Verständnis der allgemeinen Entw icklung auch aus den an sich künstlerisch 
nicht eben bedeutenden Denkmälern eines provinziell abgeschlossenen Gebietes, 
das niemals in den großen geistigen Bewegungen der Zeit eine Rolle gespielt hat, 
zu entnehmen ist. Ein A l t a r  a us  N e u k i r c h e n  (um 1420—30, im Thaulow- 
Museum zu Kiel) t r i t t  in interessanter W eise als Anfang einer künstlerischen 
Bewegung hervor, die etwa hundert Jahre später in den W erken des Husumer 
Bildschnitzers Hans Briiggem ann-) ihren Höhepunkt erlebt. Sein 1515—21 ent
standener A l t a r  aus der Kirche zu Bordesholm, je tz t im Dom zu Schleswig 
(Abb. 529), is t eines der selbständigsten W erke, die nach dem bestimmenden Muster 
niederländischer Prachtaltäre geschaffen wurden. Im Aufbau klar, wirksam und 
phantasiereich, zeigt er in den einzelnen Szenen der Passion nicht so sehr schöpfe
rische Erfindungskraft als überlegenen künstlerischen Verstand (Abb. 530). Die 
meisten Kompositionen lehnen sich zwar an Dürers kleine Holzschnittpassion an, 
sind aber doch von dem K ünstler nicht bloß äußerlich in die Lebensformen seines 
Volksstammes übertragen, sondern auch m it dem Ausdruck der eigenen kräftigen 
Persönlichkeit erfüllt worden. Plastisch am bedeutendsten wirken die auf Säulen 
neben dem A ltar aufgestellten Freifiguren des Kaisers Augustus und der Sibylle.

Als gegen die M itte des 16. Jahrhunderts der Geschmack sich völlig von der 
bis dahin immer noch beibehaltenen Vorliebe für realistische Durchbildung ab- und 
schließlich dem idealen Schema der Hochrenaissance zuwandte, tra t ein rascher 
Verfall der Plastik ein. Noch gründlicher als in der Malerei wurde hier dem natio
nalen Kunstempfinden der Lebensnerv abgeschnitten, denn man begnügte sich 
nicht, von den Künstlern ein A rbeiten im neuen italienischen Geschmack zu ver
langen, sondern berief zur Ausführung jedes größeren W erkes überhaupt fremde 
Bildhauer und E rzgießer, aus Italien und hauptsächlich aus den Niederlanden. 
Maßgebend dabei w ar nicht bloß die deutsche Untugend, das Ausländische höher 
zu schätzen als das Heimische, sondern gewiß auch das größere technische Können 
jener M eister der Bearbeitung des Marmors und der Behandlung des Gußwerks, 
der höhere Grad von Freiheit lind Sicherheit des Geschmacks, den sie bewährten. 
So haben gerade an den H auptstätten der Kunstpflege, in den fürstlichen Resi
denzen und großen H andelsstädten, fremde Künstler die einheimischen rasch

') A. Matthaei, Zur Kenntnis der mittelalterlichen Schnitzaltäre Schleswig-Hol
steins. Leipzig 1898. — Werke der Holzplastik in Schleswig-Holstein bis zum Jahre 
1530. (Mit Atlas.) Leipzig 1901.

s) E. Sach, Hans Brüggemann und seine Werke. 2. Aufl. Schleswig 1895.
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verdrängt. In  ganz Nordcleutscliland gelangten die niederländischen K ünstler zu 
vorwiegender Geltung. Der Antwerpener Cornell's Floris (vgl. S. 406) schuf 
das Prachtgrab des Dänenkönigs Friedrich I. im Dom zu Schleswig (1552) wie 
das Denkmal Herzog Albrechts I. im Dom zu Königsberg (1572); der U trechter 
Philipp Brandin ( f  1594) das stattliche W andgrab Herzog Ulrichs von Mecklen-

Abb. 530 Grablegung vom A ltar im Dom zu Schleswig von Hans Briiggemann

burg-Schwerin im Dom zu Güstrow u. a. Zwei großen W erken deutscher Kunst, 
dem Otto Heinrichs-Bau in Heidelberg (vgl. S. 107) und dem Maximiliansgrab 
in Innsbruck (vgl. S. 539) gab ein Niederländer, Alexander Colin (vgl. S. 407), 
die abschließende Vollendung, und auch Grabmäler der Fugger in Augsburg und 
der böhmischen Könige im Dom zu P rag  wurden ihm anvertraut. Italiener 
und Niederländer errichteten 1558—63 das Grabmal des Kurfürsten Moritz und 
seit 1585 die Grabkapelle der W ettiner im Dom zu Freiberg i. S. A ugsburg
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erhielt seit 1593 durch den Niederländer Hubert Gerhard und den Schüler des 
Giovanni da Bologna, Adriaen de Fr/es (vgl. S. 264), seine prachtvollen Brunnen; 
1601 zum „Kammerbildhauer“ Kaiser Rudolfs II. in P rag  ernannt hat Adriaen 
de Vries dann als vielbegehrter M eister der Bronzeplastik in ganz Deutschland 
eine Reihe trefflicher Por.trätbüsten und flotter dekorativer Bildwerke aus
geführt. In ähnlichem Sinne war der K ünstler der W ittelsbacher in München, 
Pieter de Witte aus Brügge, gen. Pietro Candido ( f  1628), tätig . So wurde die 
deutsche B ildnerkunst auch materiell von der des Auslandes überwunden.

3. Das K unsthandw erk

Der Stolz der deutschen Renaissance ist ihr K u n s t h a n d w e r k 1). In ihm 
vereinigte sich altererbte handwerkliche Tüchtigkeit, ein verfeinerter Geschmack

und tiefer gegründete allgemeine Bil
dung, um Arbeiten hervorzubringen, die 
oft ausgereifter und in sich harmonisch 
vollendeter erscheinen als die W erke der 
„großen“ Kunst. Auf dem Gebiete des 
Kunsthandwerks hat Deutschland zu 
einer Zeit, da es sonst bereits völlig in 
Abhängigkeit von der italienischen und 
niederländischen K unst geraten war, 
teihveise noch seine Überlegenheit über 
alle anderen Länder bew ahrt: deutsche 
Goldschmiedearbeiten, Waffen und Rü
stungen waren selbst in Italien, F rank
reich und Spanien viel begehrt, und die 
von deutschen Künstlern gezeichneten 
oder gesammelten Vorlagen für Tischler 
und Goldschmiede, Stickerei und Spit
zenarbeit, wie sie von N ürnberger und 
Augsburger Verlegern gedruckt wurden, 
gingen in alleW elt. Schon diese „Modell
bücher“ zeigen, daß der Zusammenhang 
zwischen Kunst und H andw erk, der 
unter dem Einfluß w irtschaftlicher Ver
hältnisse allmählich gelockert wurde, in 
Deutschland doch nicht so rasch ent
schwand, wie z. B. in der italienischen 
Hochrenaissance. Die größten deutschen 

K ünstler des 16. Jahrhunderts haben für das Handwerk gezeichnet. Von Dürer 
besitzen w ir Entw ürfe zu Brunnen, Pokalen, Leuchtern, Waffen (Abb. 531), 
offenbar nicht zu m üßiger Übung geschaffen, sondern als Vorlagen für den 
Ausfuhrenden. Holbein hat nicht bloß Dekorationsmalereien ausgeführt, für 
Buchdrucker und Glasmaler gearbeitet (vgl. S. 504), sondern auch zu Kaminen 
(Abb. 532), W andverzierurigen, Uhren, Pokalen, Schmuckgegenständen, Dolch
scheiden usw. Vorlagen gezeichnet. E r bedeutet auch für das Kunsthandwerk den 
völligen Sieg der reinen Renaissanceformen, wie sie dann in den Arbeiten der 
deutschen K l e i n m e i s t e r  bedingungslos herrschen. Sie stehen alle in engster 
Beziehung namentlich zur Kunst der Goldschmiede, für welche zum Teil selbst

l) A. v. Falke, Geschichte des deutschen Kunstgew erbes. Berlin 1888.

Abb. 531 E ntw urf Dürers zu einem Degengriff



ihre figürlichen Kompositionen als Vorlagen zu Gravierungen, P laketten u. dgl. 
bestimmt waren. Aber sie haben auch zahlreiche Stiche und Holzschnitte all
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gemein ornamentaler A rt, Friese, Füllstücke, Zierbänder, Leisten (vgl. Abb. 495) 
und Stäbe zu beliebiger Verwendung erfunden und vervielfältigt.

Dem W andel des Geschmacks, wie er sich in der architektonischen Ornamentik 
kundgibt (vgl. S. 85), folgte natürlich auch das Kunsthandwerk. So erscheint in 
d e r zweiten Hälfte des Jahrhunderts an Stelle der Akanthuslaubgewinde, Ranken,

Abb. 532 Entw urf zu einem Kamin von Hans Holbein d. J .
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Medaillons, Vasen, Mischwesen, Putten, die bis dahin hauptsächlich den Fläclien- 
schtnuck gebildet hatten, das „geschweifte“ Ornament des Beschlag-, Riemen- und 
Rollwerks auch in den Metall- und Holzarbeiten. Am engsten schloß sich dem Stil
wandel der A rchitektur das H o l z m o b i l i a r 1) an. Denn während die Gotik 
in der G estaltung des Kastenmöbels, der Schränke und Truhen, die konstruktiven 
Glieder betont und dazwischen die Flächen mit eingetieftem Schnitzwerk dekoriert 
h a tte , setzte die Renaissance an Stelle dessen einen dekorativen Schein, ein

Gefüge, das im Cha
rakter seines Auf
baus mit Pilastern 
und Gesimsen sicli 
an die A rchitektur 
anlehnte und pla
stische Verzierungen 
in erhöhtem Relief 
trug  (Abb. 534), ja  in 
der späteren Zeit un
m ittelbar auf Nach-

Abb. 536 Buchpressung

*) F. Luthmer, 
Deutsche Möbel der 
Vergangenheit. Leip-

Abb. 537 Buchpressung

Abb. 535 Täfelung aus dem Hafnerschen Hause zu Rothenburg
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*) Vgl. im allgemeinen J. Lessing, Gold und Silber. 2. Aufl. Berlin 1907. —
F. Lutiimer, Gold und Silber. Handbuch der Edelschmiedekunst. Leipzig 1888.

Abb. 538 Großer Becher mit Amor 
Aus der Rothschildsclien Sammlung 

zu Frankfurt a. M.

ahmung architektonischer Formen ausging. 
Bei zierlicheren Schränken („K abinetts“), 
Kästen und Kassetten, wie sie oft in großer 
Kompliziertheit der E inrichtung und Reich
tum der A usstattung hergestellt wurden — 
das berühm teste Beispiel ist der sog. P o m -  
m e r s c h e  K u n s t s c h r a n k  im Besitze 
des Berliner Kunstgewerbemuseums — kamen 
auch M etallzierat, Elfenbeinreliefs, Emails 
ul dgl. zur Verwendung (Abb. 533). Vor allem 
aber gewann die deutsche Renaissance nach 
dem Vorgänge der italienischen in der I n 
t a r s i a  eine neue A rt des Flächendekors, 
welche namentlich an Türen, W andvertäfe- 
lungen (Abb. 535) und Rückseiten von Chor- 
gestiihlen m it großer W irkung angewendet 
wurde. Im Gegensatz zu den strengeren, aus 
der A rchitektur herübergenommenen Formen 
der Umrahmung erging sich hier die Phan
tasie in leichtem, anmutigem Spiel von Ran
ken- und Linienwerk. — Das S i t z m ö b e l  
erfuhr im Vergleich zur Gotik nicht so be
deutende Umgestaltungen, nur wurde es leich
te r und beweglicher und erhielt namentlich 
dadurch oft ein wesentlich verändertes Aus
sehen, daß an Stelle des Kissens die feste 
Polsterung m it einem Bezug aus Leder oder 
Samt tra t  — Stoffe, die auch beim B u c h 
e i n b a n d  der Renaissance die erste Rolle 
spielen. Da infolge des zunehmenden Besitzes 
an Büchern dies nicht mehr wie früher 
liegend aufbew ahrt, sondern nebeneinander 
gestellt wurden, so verloren sich aus der ge
wöhnlichen Praxis die starken Metallbeschläge 
des Einbandes und eine oft sehr reizvolle 
Flächenverzierung, meist in Gold auf dem 
glatten Lederbezug eingepreßt (Abb. 536 und 
537) tra t an ihre Stelle. Nur bei besonders 
prachtvollen Buchhüllen blieb reiches Be- 
schlägw erk, m eist in Silber gestanzt und 
ziseliert, in G ebrauch; es trug  dann den Cha
rak ter zierlicher Goldschmiedearbeit.

Die künstlerische G estaltung der E d e l 
m e t a l l e 1) ist, wie erwähnt, von den deut
schen Renaissancemeistern ganz besonders ge
pflegt worden, dank dem wachsenden W ohl
stand der Städte, aber auch dank dem reichen 
Zuwachs an kostbarem  M aterial, an Edel
steinen und Perlen, welche die Erschließung



der Schätze Indiens und Amerikas brachte. Augsburg und Nürnberg-treten als 
M ittelpunkte der deutschen Goldschmiedekunst hervor, die aber auch in anderen 
Städten blühte. Wenzel Jam nitz er1) (1508—88) und seine Familie, Hans Fezolt (1551 
bis 1633), Paul Flynt sind in Nürnberg, Ilans Lenker und seine Söhne, Balduin

Goldschmiedekunst 55 7

Drentwett, David Attemstetter in Augsburg besonders berühmte Goldschmiede, 
auf die sich zum Teil erhaltene Arbeiten, wie der T a f e l a u f s a t z  d e r  S t a d t  
N ü r n b e r g  vom Jahre 1549 (je tz t in der Sammlung Rothschild zu Frankfurt a. M.)

ji. Bergau, Wenzel Jamnitzers Entwürfe zu Praclitgefäßen. Berlin 1880. — 
M. Frankenburger, Beitr. z. Gesch. Wenzel Jamnitzers und seiner Familie. Straßburg 1901.

Abb. 539 Schmucksacken
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zurückführen lassen1). Die oft ausschweifenden Trinksitten der Zeit brachten 
einen besonderen Aufwand an T rinkgeräten, wie Pokalen (A bb.538), Kannen, 
Deckelkrügen, die in  Silber getrieben, zum Teil vergoldet und mit Edelsteinen 
geziert wurden. Charakteristisch für den Renaissancegeschmack in diesen Ar
beiten ist die feine Abwägung der Verhältnisse zwischen F u ß , K örper und 
Deckel, im einzelnen aber namentlich der allmähliche Übergang aus der zu
gespitzten, schlanken Konturlinie der gotischen Pokale zu einer mehr völligen,

plastisch gefühlten, insbeson
dere auch der fischblasen
förmigen Buckel, die den 
Körper des Gefäßes zu um
geben pflegen, in eine mehr 
halbkugelartige Form. D er 
R a t s s i l b e r s c h a t z  v o n  
L ü n e b u r g ,  heute im Ber
liner Kunstgewerbemuseum, 
läß t diese Entw icklung gu t 
erkennen; er is t zugleich ein 
Beleg für den Aufwand an 
edlem Metall, den im 16. Jah r
hundert selbst eine deutsche 
M ittelstadt treiben konnte.

Noch kostbarer, m it Edel
steinen, Perlen und Emails 
verziert, ja  zum Teil aus 
gehöhltem und geschliffenem 
K rista ll, O nyx. Topas u. a. 
Halbedelsteinen gebildet und 
in Gold m ontiert, waren die 
W erke k i r c h l i c h e n  Ge
brauchs, die auch je tz t, trotz 
des vom protestantischen Kul
tus stark  eingeschränkten Be
darfs, noch in künstlerischer 
Vollendung hergestellt wur
den. Sie leiten uns über 
zu den Glanzleistungen der 
deutschen Renaissance auf 
dem Gebiete des eigentlichen 
S c h  m u c k  e s :), wie er da
mals nicht bloß von Frauen, 
sondern auch von Männern 
getragen wurde. Die Vereini- 

Abb. Mo G ittertor ans <2eci Rathaase zu D anzig gun>r phantasievoller Kompo
sition mit zierlichster Arbeit 

und farbig-malerischer Gesamtwirkung ist das Ziel des Renaissanceschmucks; die 
K ostbarkeit des Materials tr itt  h inter die künstlerische Form  zurück (Abb. 539).

!'i F. Luth mir. Der Schatz des Freiherm Carl von Rothschild. Meisterwerke alter 
Goldschmiedekunst aus dem 14.—18. Jahrh. — Frankfurt a. M. 1883—83. — J. r. Htfntr- 
A l te n e ri-, Deutsche Goldschmiedewerke des 16. Jahrh. Frankfurt a. M. 1890,

'■ F. Luthmtr, Joaillerie de la renaissance. Paris 1883.
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Abb. MI Deckel eines K ästchens m it geätztem Ornament

A ber auch minder edle Metalle künstlerisch zu verarbeiten lernte die deutsche 
Renaissance. Am dankbarsten erwies sich das E i s e n  für das alte Handwerk des 
S c h m i e d e n s 1) wie für die neuen Techniken des T r e i b e n s .  Ä t z e n s  und 
T a u s c h ie re n s .  Die Schmiedekunst arbeitete fortan vornehmlich m it dem Rund
stab, lernte ihn durchlochen und in kunstvollen Verschlingungen durcheinander
stecken; zu dem so hergestellten luftigen und leichten Netzwerk bildeten dann 
flächig gestaltete Endungen in B lüten-oder Tierformen einen wirksamen K ontrast

(Abb. 540). Die W a f f e n s c h m i e d e

Abb. W2 Ofenkachel

begnügten sich nicht m ehr mit der 
handwerklich gediegenen Ausführung, 
sondern stellten Prachtrüstungen2) her, 
auf denen in flachem Relief Ornamente 
und figürliche Darstellungen heraus
getrieben waren, sie machten sich die 
aus dem Orient kommende Technik der 
Tauschierung zunutze, welche auf dem 
aufgerauhten Metall gründe Goldplätt
chen aufhämmert, und sie wandten das 
Ätzverfahren an. um flache Vertiefungen

*) VgL F. S. iU yer . Handbuch der 
Schmiedekunst. Leipzig 1888. — J . B aidt- 
dorff, Abbildungen deutscher Sehmiede- 
kunst Berlin 1878. — A. Hotper und 
//. Boerch , Deutsche Schmiedearbeiten. 
Jlünehen 1886. Geschmiedete Gitter des 
16.—18. Jahrhunderts München 1 ~&5.

*) IT. Lübkt u. J . r. H'fmer-AlUxetk, 
Originalentwürfe deutscher Meister für 
Prachtrüstnngen. München 1865.
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Abb. 543 
Siegburger „Schnelle“

herzustellen, welche, m it schwarzer Masse nielloartig aus
gefüllt, sich wirksam von der blanken Metallfläche abhoben. 
In dieser A rt sind auch kleinere Gegenstände des häuslichen 
Bedarfs, Leuchter, Glocken, Kästchen (Abb. 541) u. dgl. oft 
sehr reizvoll verziert. Selbst das S c h n e i d e n  des Eisens 
benutzte man, um Knöpfe, Bügel, Dolch- und Schwertgriffe, 
Schlüssel und Schlösser plastisch zu verzieren.

K u p f e r ,  M e s s i n g  und Z i n n  blieben nach wie vor 
das Material für die Geräte des b ü r g e r l i c h e n  Haushalts 
und wurden ihrer E igenart entsprechend durch Treiben 
(Nürnberger „Kupferschläger“), Drehen und Gießen in den 
Formen der Zeit oft höchst wirksam gestaltet. Ganz neu 
gewann aber die deutsche Renaissance den T o n  und das 
G l a s ,  die als Gefäßstoffe bis dahin fast nur dem gewöhn
lichsten praktischen Bedürfnis gedient hatten, für künstle
rische Behandlung. Zwar die M a j o l i k a  nach italienischer 
A rt (vgl. S. 357) m it einer auf der Zinnglasur aufgetragenen 
und eingebrannten Bemalung kennt die deutsche Töpferei 
nur in beschränktem Maße, zunächst in der O f e n  industrie 
(Hafnerei), die dem entwickelten Farbensinne der Zeit ent
sprechend die einzelnen Kacheln oder wohl auch die aus 
einer einzigen großen Füllungskachel gebildete ganze Seite 

des Ofenbaus oft polychrom behandelte; doch überw iegt auch hier eine ein
farbige, meist grüne Bleiglasur, m it welcher die in kräftigem  Relief behandelte 
Kachel überzogen wurde (Abb. 542). Im  Zusammenhang damit stehen einige 
Arten ähnlich behandelter polychromer H a f n e r  g e f  ä ß e ,  die gewöhnlich, aber 
ohne G rund, mit dem Nürnberger Töpfer Augustin Ilirsvogel (vgl. S. 4SI); in 
Verbindung gebracht werden. Doch weit charakteristischer und origineller sind 
die deutschen S t e i n z e u g t ö p f e r e i e n ,  deren Blütezeit etwa von 1550 bis 
gegen 1G30 fällt. Sie haben ihren E n t
stehungsort hauptsächlich im R h e i n 
l a n d e ,  wo Köln die E xportstätte  und 
zum Teil wohl auch der künstlerische 
M ittelpunkt war. Viele sonst unbedeu
tende Orte, wie S i e g  b u r  g , R a e r  e n ,
F r e c h e n ,  H ö h r ,  G r e n z h a u s e n  
haben darin Ausgezeichnetes geleistet.
Die Siegburger „Schnellen“ — hohe, 
zylinderförmige Gefäße in weißlich 
grauem Ton mit scharf ausgeprägter 
Reliefverzierung — (Abb. 543) und Kan
nen (Abb. 544), die Raerener Krüge, 
insbesondere die sog. „Bartm änner“ — 
mit einer bärtigen Maske am Ausguß —
(Abb. 545) sind wegen ihrer einfach- 
kräftigen Schönheit m it Recht berühmt.
Auch K r e u ß e n  bei Bayreuth lieferte 
ausgezeichnetes Steinzeug, meist von 
dunkelbrauner Masse und in origineller 
Form, z. B. als niedrige, weite Krüge, 
mit den Gestalten der Apostel, der Kur
fürsten, den Planetenbildern, Reichs- Abb. 544 Siegburger Kanne
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wappen u. a. ringsum (Abb. 546); besonders schöne Exemplare sind dann auch m it 
Emailfarben bemalt. Auch zierliche Kannen (Abb. 547), zuweilen in schwarzgrau
weißem Dekor („Trauerkannen“) (Abb. 548) werden auf Kreußen zurückgeführt.

Das G l a s  in derselben technischen Vollkommenheit herzustellen und in so 
freien Formen zu behandeln, wie die Venezianer, gelang den Deutschen noch nicht. 
Sie suchten diese Kunst durch bunte Bemalung der Trinkgläser , Humpen und 
Flaschen zu ersetzen, wozu die neu gewonnene Fertigkeit, auf ein und derselben 
Glasfläche m it verschiedenen Farben nebeneinander zu m alen, die Grundlage 
lieferte. Im Zusammenhänge damit steht auch die W endung in der Geschichte 
der b e m a l t e n  G l a s f e n s t e r .  Der W etteifer 
m it der Tafelm alerei, zu dem sich diese im 
Laufe des 15. Jahrhunderts erhoben hatten, 
ließ zunächst noch w eiter so großartige Lei
stungen wie das von Kaiser Maximilian 1514 
in die Sebalduskirche zu Nürnberg gestiftete 
Fenster, oder das M arkgrafenfenster von 
Hans von ICulmbach (1515, ebendort) entstehen.
Dann aber vertrieb die Reformation, das Be
dürfnis nach Licht, das sie — im wörtlichen 
wie im übertragenen Sinne — einführte, die 
Glasmalerei aus der Kirche. Sie fand eine 
neue S tätte  im Biirgerhause, wo bereits das 
15. Jahrhundert — zunächst in der Schweiz ’)
— die Sitte entw ickelt h a tte , einzelne m i t  
W a p p e n  u n d  E m b l e m e n  b e m a l t e  
S c h e i b e n  als Geschenke und Stiftungen 
bei festlicher Gelegenheit in die Butzenfenster 
einzufügen. F ü r diese Sitte schuf Holbein 
seine schönen Entwürfe. Aus den W appen 
wurden Gemälde (Abb. 549), Architekturen,
Landschaften, Genrebilder, und s ta tt des far
bigen H üttenglases tra t auch hier bald die 
Malerei auf einer einzigen Scheibe von weißem 
Glase ein. Als das Lichtbejlürfnis dazu führte, 
die Butzenscheiben überhaupt durch glatte weiße Scheiben zu ersetzen, da fand 
auch diese K unst der Renaissanceglasmalerei ihren Untergang.

Auf dem Gebiete der T e x t i l k u n s t  hat Deutschland in dieser Epoche 
manches hervorgebracht, was sich mit den großen Leistungen der flandrischen 
Teppichweber (vgl. S. 395) vergleichen läßt. Zwar fehlten hier zumeist die großen 
Aufträge der Kirche, aber der Bedarf an W andteppichen zum Festschm uck und 
zur wohnlichen A usstattung der Räume w ar bei Fürsten und Bürgern noch immer 
bedeutend genug, um eine lebhafte Industrie hervorzurufen, deren Erzeugnisse 
uns infolge der Vergänglichkeit des Materials nur allzu spärlich erhalten sind. 
Die freilich erfolglos gebliebenen Bemühungen der W ittelsbacher, die Teppich
weberei in Bayern heimisch zu machen -'), die E rrichtung von Gobelinmanufak
turen durch Otto Heinrich von der Pfalz (1521—1559) sowie durch K urfürst 
Moritz von Sachsen (um 1550), der urkundlich nachweisbare reiche Teppichbesitz 
selbst kleiner Fürstenhäuser, wie der Herzöge von Pom m ern, die noch heute

') Meisterwerke schweizerischer Glasmalerei, mit Texl von A. Hafner. Berlin, o. J-
J) M. Mayer, Geschichte der Wandteppichfabriken des Wittelsbachischen Fürsten

hauses. München 1892.
L i ib k e ,  K unstgeschichte 15. Aufl. Renaissance 36

Abb. 545 Raerener K rug
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bemerkenswerten Gobelinschätze einzelner 
Städte, wie Leipzig und Lüneburg, sind ins
gesamt ein Zeugnis für die W ertschätzung 
und Bedeutung der Teppiclvweberei in Deutsch
land gerade während des 16. Jahrhunderts. 
Den Grund zu der einheimischen Fabrikation 
scheinen zumeist niederländische W irker ge
leg t zu haben, aber sie arbeiteten oft nach 
den Vorlagen deutscher K ünstler und zogen 
Gehilfen heran, die dann wohl die W erksta tt 
fortsetzten. Noch völlig vlämischen Charak
ters sind die von dem Tapissier des K ur
fürsten M oritz, Heinrich von der HohemüliI, 
um 1550 für die Schloßkapelle in Dresden ge

webten Passions-

Abb. 54C Kreußener Krug

teppiclie (je tz t in der Dresdener Galerie); aber der 
1545— 1552 in Leipzig tätige Scger Bombeck zeigt in 
seinen W erken m it flandrischer Technik bereits boden- 
wüchsige Erfindung und im Allgemeinen deutsches 
Formempfinden vereinigt. Ein Niederländer scheint 
dem Namen nach jener Peter Heymans zu sein, der 
in Diensten der Herzöge von Pommern 1554 den 
prachtvollen Croy-Teppicli (im Besitz der Universität 
Greifswald) schuf, aber der Inhalt der Darstellung 
— die M itglieder des pommersclien und sächsischen 
Fürstenhauses zu Füßen des predigenden Luther und 
m it den Reformatoren Melanchtlion und Bugenhagen 
vereint — ist ebenso deutsch wie die Vorzeichnung, 
die offenbar auf einen Maler aus der Nachfolge Cranachs 
zurückgeht. N icht minder blühte die S t i c k e r e i ,  
wenn auch nur in den bescheidenen Grenzen, die der 
häusliche Bedarf zog. Bunt- und W eißstickerei auf 
Leinen ‘) wurden von 
den deutschen Frauen 
mit Eifer betrieben, 

und nach der Menge der aus deutschem, zumal 
N ürnberger Verlage hervorgegangenen „Model
bücher“ für Stickerei und Spitzenarbeit scheinen 
sie auch künstlerischen R at dabei nicht ver
schmäht zu haben. Die S p i t z e n t  e c h n i k -) 
entwickelte sich zunächst in der Form der Nadel
spitze, seit der M itte des IG. Jahrhunderts aber 
wurde namentlich im sächsischen Erzgebirge 
auch die Klöppelspitze heimisch. Diese häus
liche Industrie war eine der wenigen kunstge
werblichen Techniken, welche der D reißigjährige 
Krieg nicht völlig lahm legte.

Abb. 547 Kreußener Kanne

*) J. Lessing, Muster altdeutscherLeinenstickerei. 
Berlin 1880.

2) AI. Dreger, Entw icklungsgeschichte der Spitze.
Wien 1902. Abb. 548 Sog. ..Trauerkanne“
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Abb. 54!) Schweizerisches Glasgemälde aus der Sammlung Rahn in Zürich

Das deutsche Kunsthandwerk verdankte der italienischen Renaissance ein 
verfeinertes Gefühl für Gliederung und Verhältnisse, für Reinheit und K lar
heit der Komposition; die direkte Aufnahme italienischer oder italienisiert- 
niederländischer Formen spielte daneben zunächst eine geringere Rolle. So er
wies sich die Vermählung nordischen Empfindens m it südlichem Kunstgeist 
hier fruchtbarer und lebensfähiger als in der ..großen“ Kunst. E rst eine er
neute Invasion romanischer — diesmal hauptsächlich französischer — Einflüsse 
machte Hand in Hand m it der durch den Krieg herbeigeführten Verarmung 
des Landes der selbständigen Stilentwicklung ein Ende.
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von Geertgen tot S . Ja n s  S . 388/389 — Hieronymus Holzschuher von Albrecht D ürer 
S . 472/473 — Ruhe au f der Flucht nach Ägypten von Lu kas Cranach d. A. S . 484/485 — 
Die Kreuzigung am Isenheim er A ltar von M atthias Grünewald S . 494/495 — König Arthur, 

Bronzestatue von Peter Vischer d. Ä . S. 538/539.

A ach en , Hans von 5 18  
Aarhus, Domkirche: Notke, B ., 

Hochaltar 550 
Abbate, Niccola dell’ 4 17  
Abbiate Grasso, Kirchen

fassade 34, 35 
Abendmahl Christi von Dirk 

Bouts 383; A. del Castagno 
16 3 ; Ju stu s von Gent 374 ; 
Ghirlandajo 188, 189*; Lio- 
nardo da Vinci 270, 2 7 1* ; 
A .d e lS a rto 310 ; M .Schaffner 
490

Abraham  und Melchisedek von 
Dirk Bouts 383 

Abschied Christi von seiner 
Mutter von Correggio 3 19  

Acuto, Niccolo, Reiterfigur von 
Uccello 163, 166*

Adam von P. Flütner 540 
— und E v a  von Lukas Cranach 

d. Ä. 486, 487; Holzschnitt 
483*: H. Dauer 544; A. 
Dürer 460, 462*; K upfer
stich 455 ; K . Meit 406; 
T . Riemenschneider 5 32 ; 
Palm a Vecchio 329 ; C. So- 
lari 144 

Adrast und Hypsipyle von 
Giorgione 327 

Aeken (B osch ), Hieronymus 
van 388, 390*

Aelst, Pieter van 395 
Aelst, Pieter Koeck van 79 
Aertsen, Pieter 393*

Agnolo (del Sarto) Andrea d’ 
308*

Agnolo, Baccio d’ 52 
Agnolo, Gabriele d’ 3 1 
Ahnenfigürchen Herzog Phi

lipps des Guten von Gerines 
405*

Aix, Kathedrale: Froment, N., 
Triptychon 413*, 4 14  

Akademie, Vitruvianische, zu 
Rom 56 

Alamagna, Giovanni d’ 232 
! Alberti, Leo Battista 25, 29, 

30, 154 
: Albertinelli, Mariotlo 306 
[ Albi, Kathedrale: Chorschran

ken 4 1 1  
Albrecht von Brandenburg, am 

Kreuze betend, von Lukas 
Cranach d. Ä. 485 

Alcala de Heuares, Erzbischöfl.
Palast 73 

Aldegrever, Heinrich 517* , 5 18  
Aleman (Deutsch), Nikolaus 

Manuel 501 
| Alessi, Galeazzo 47, 60 
Alidosi, Bildnis des Kardinals, 

von R affael 299 
Alkm ar, K äsew aag  80 
Allegorie des Frühlings von 

Botticelli 1 8 1 ;  G. T ura 226 
— Religiöse, von Giov. Bellini 

241
Allegorien Giovanni Bellinis 

241

Allegri (Correggio) A ntonio318 
Allerheiligenbild von A. Dürer 

461, 464*
Almosenspende des hl. Lauren

tius von F ra  Giov. Fiesole 
17 1*

— Petri von Masaccio 16 1 
Alpenlandschaft m it dem Sturz 

Sau ls von P. Brueghel d. A. 
402

Alphabet vom M eister E . S. 
426

A ltar (s. a. unter H ochaltar); 
derVerherrlichung Mariä von 
Christoph Am berger 490; 
von Seligenstadt von Bert- 
hold 434 ; in Blaubeuren 440; 
H. Brüggem anns im Dom zu 
Schlesw ig 549*, 550, 5 5 1* ; 
C im as da Conegliano 244; 
Georgs des Bärtigen von 
Lukas Cranach d. Ä . 487; 
Lu kas Cranachs d. Ä. und 
d. J .  486; der sieben Schm er
zen Mariä von H. Domver- 
mann 548; W ittenberger, von 
A . Dürer 456; der Brüder 
van Eyck 360*, 362*, 363, 
364, 365* 369*; der Linai- 
uoli (Flachshändler) von F ie
sole 16 9 ; aus Isenheim von 
Matthias Grünewald 493, 
494*, 495, 496*, 497*; von 
Hans von Heilbronn 5 2 3 ; 
des F.Herlin (Bopiingen) 440;
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A ltar des K . Isenmann 432; 
zu S . Gimignano von Bene
detto da M ajano 13 4 ; zu 
Neapel von Benedetto da 
M ajano 13 4 ; dersieben Freu
den Mariä von Meister Arnt 
548*; des Meisters Francke 
428; vom Meister desMarien- 
lebens 436; des Hans Mult
scher 438, 439*; aus Neu
kirchen 550; des M. Pacher 
in Gries 525 ; Salzburg 525; 
St. W olfgang 446*, 447*, 
525, 526*; aus W ettenhausen 
von M. Schaffner 490, 49 1*; 
desVeit Stoß 528; des Claude 
de V illa 408; des Konrad 
W itz 430; des M. W olgemut 
in Crailsheim 449; Heilbronn 
528; Hersbruck 449; Nürn
berg 449, 528; Schwabach 
527*, 528; Z w ickau 449, 528

A ltar und Kapelle Costa in 
S . Maria del Popolo zu Rom 
152*

Altarbild von F ra  Bartolom 
meo 306*; Pseudo-Basaiti 
246; Giov. Bellini in St. Maria 
dei F ra r i 240*; au sS .G iobb e  
in der Akadem ie 244. in S. 
Crisostomo in Venedig 241, 
Butinone und Zenale 222 ; 
Ad. Dauer 54 3 ; G. David 
386; F ra  Angelico da Fiesole 
169*; P . della Francesca 
aus S . Bernardino 19 8 ; 
R. F ru eau f 445*; Giorgione 
325*, 326 : M. Grünewald
495, 498*; Filippino Lippi 
186 ; Lorenzo Lotto in B er
gam o 330 : Recanati 330 ; 
Treviso 330; Venedig 33 1* ; 
A. Mantegna 2 17 ; S. Marmion 
4 14 ; A. da Messina 237 ; 
Antonio da Murano 232*; 
H. Pleydenw urff 448; Polla- 
juolo 17 9 ; Pordenone 345*, 
1546; Romanino 348; Signo
relli 203; D .Veneziano 16 5 ;
A. V ivarini 2 37 ; W olgemut 
449

Altarbilder Fr. F ran cias 229, 
230*; Piöm bos 329; P .V ero
neses 354

Altäre und Grabm äler Majanos 
153

Altarflügel Hans Holbeins d.A. 
aus dem Katharinenkloster 
442; aus der Abtei W ein
garten 4 4 1; Montagna 222; 
Hans M ultscher 438 ; aus 
Esehbach von B. Zeitblom 
440

Altarpredella Lukas Cranachs 
d. Ä . 484

Altarwand der Sakristei von 
S . Lorenzo zu Florenz 3* 

A ltarwerk s. unter Altarbild. 
Altdorfer, Albrecht 478, 479* 

bis 481*
Am adeo, Giovan Antonio 33, 

143, 144*
Amberger, Christoph 490 
Amboise, Schloß 65 
Am bras, Schloß 98, 109 
Am brosi, degli (Melozzo da 

Forli) 198 
Am brosiusaltar von A. V iva

rini 238 
Amerbach, Bonifatius, Bildnis 

von H. Holbein d. J .  5 10  
Amiens: K athedrale: Schran

ken und Gestühl 4 1 1  
Am m anati, Bartolommeo 58, 

59
Amor, Schlafender, von Michel

angelo 254 
Amsterdam , M ünzturm, Nor- 

derkerk, Oslindischer Hof, 
R athaus, W esterkerk, Zui- 
derkerk 81

— Reichsm useum : Geertgen 
tot S .Ja n s  388; Jacques de 
Gerines 405*; Scorel 405

Anbetende Engel am Sak ra
mentsaltar im Dom zu Lucca 
von M. Civitale 140 

Anbetung der hl. Dreifaltigkeit 
von A. Dürer 461, 464*

— der Hirten von P . di Cosimo 
192 ; Ghirlandajol90*; Hugo 
van der Goes 374 , 375*; 
H. Holbein d. J .  5 10

— der Könige von FI. Baidung 
498; H ier.Bosch 389; Botti
celli 18 1* ; A. Dürer 457*; 
Gentile da Fabriano 156*; 
V. Foppa 222; Geertgen tot 
S . Ja n s  388; Ghirlandajo 190 ; 
Lukas von Leyden 3 9 1 ; 
H. Holbein d. J .  5 10 ; Lio- 
nardo da Vinci 267*; F ilip 
pino Lippi 187 ; Filippo Lippi 
17 3 ;  J .M a b u se 403; A .Man
tegna 2 18 ; Meister E. S . 426; 
Meister der Passionsfolge 
434*; Meister von St.Severin  
437; M eisterdesTodes Mariä 
5 1 5 ;  Andrea del Sarto 309; 
M .Schatfner491; Rogiervan  
der W eyden 377, 378*

— des Kindes von F. Francia 
230 ; Perugino 207; A. Ros- 
sellino 13 3

—  des Lam m es vorn Genter 
A ltar 364, 365*

Ancona, Monte S. G iusto: 
L. L o tto , Kreuzigung 33 1 

Ancy-le-Franc, Schloß 70 
Andrea, Zoan 220

iA ndreoli, Giorgio 358 . 359i 
Andromedamylhus von P. di 

Cosimo 192 
Anet, Schloß 68, 70* 
Angelico, F ra  Giovanni da 

Fiesole 165,16 6 ,16 7 *— 17 1* . 
17 3 , 177 , 203 

Angelo, Donato d’ (Bram ante) 
32

Ankunft der hl. U rsula in Köln 
von V. Carpaccio 243*

Anna selbdritt von F ra  B arto
lommeo 307; Lionardo da 
Vinci 272 ; A .San so vin o249: 
Veit Stoß 530 

Annaberg, Annakirche: Dauer, 
Ad., Hochaltar 543; Innen
schmuck der „schönen P fo r
te “ 545

Annenaltar des Ouinten M etsys 
398*

Anthony 107
Antiquarium zu München 110 . 
Antonelli 109
Antonio da Milano, Ambrogio 

d’ 144
Antonius und Paulus von Kon

rad W itz (Donaueschingen) 
431

Antwerpen, M useum: Hieron. 
Bosch 389; Ja n  van E yck 
37 3 ; F . Floris 404; J .  Fou- 
quet 4 14 ; A. da M essina 237 : 
Metsys 398, 399; J .  Patinier 
400; Tizian 333 ; R og iervan  
der Weyden 377, 378

— Rathaus 79'
An twerpener Schnitzaltar 407* 
Apollo von Michelangelo 256 ; 

Bogenschießender, von Hans 
V ischer 538

— und Daphne von B . Behatn 
477; A .Pollajuolo  179

—  und Diana von Lu kas C ra
nach d. A. 486

— und M arsyas von Michel
angelo 254; Perugino 208

Apostel aus der Himmelfahrt 
Mariä von Correggio 322*

— Die v ie r, von A. Dürer 
470*, 471* , 472

A postelaltar des T . Riem en
schneider 534 

Apostel fürsten, K olossalsta
tuen, von Mino del Reame 
1 5 1

Apostelköpfe A. Dürers 471 
Apostelzyklus von T . Riernen- 

schneider 534.
Apotheose des Jesuskindes 

vom Jsenheim er A ltar des 
M atthias Grünewald 495, 
496*, 497*

— Venedigs von P. Veronese 
355



Apt, Ulrich 488 
Aquila, S ilvestro d' (d’Ariscola) 

149
Aranjuez, P a last 76 
Area, Niccolo dall’ 254 
Area des hl. Dominicus von 

Niccolo dall’ Area 14 1 
Arco Foscari zu Venedig 37 
Aretino, Pietro 336'; Bildnis 

von Tizian 339 
Arezzo, Niccolo d’ 120, 142 
A rezzo, Kirche dell1 Annun

ziata 28
— Kirchenschmuck, Andrea 

della Robbias 129
— Bauten B. Rossellinos 1 3 1
— San Fran cesco: P . della

F  rancesca, Chorfresken 194*, 
195

Ariadne und Bacchus von T i
zian 338 

Arkadenhof des D ekanatshau
ses zu K rakau 108 

Arnold von B rauw eiler, B ild
nis von B. Bruyn 516* 

A rnolfini, G io v ., mit seiner 
G a ttin , Doppelbildnis von 
Ja n  van E yck 37 1* , 372 

A rona, H auptkirche, Fresken 
Ferraris 3 17  

A rrigo, Giuliano d1 (Pesello) 
177

A rs moriendi 424 
A rthur, König von England, 

Bronzestandbild von P. Vi- 
scher d. A. 537 

Aschaffenburg, Schloß 107
— Stiftskirche : G rünew ald, 

M atthias, P ieta 495
Ascoli, Dom : Tizian, Hl. F ran 

ziskus 343 
Asper, Hans 501 
Aspertini, Arnico 231 
Assisi, Tiberio d1 2 12  
Astronomen , Die d re i, von 

Giorgione 327 
Astronomie von Melozzo da 

Forli 198 
Aßlinger, W olfgang 525 
Attem stetter, D avid 557 
Attila vor Rom , Fresko von 

Raffael 294 
Ätzdruck 463 
Aubert, D avid 394 
Auferstandener Christus von 

Fra Bartolommeo 307 * ; 
Mantegna 22 1 

Auferstehung Christi von Giov. 
Bellini 240 ; Pierro della 
Francesca 195*, 19 7 ; Mat
thias Grünewald 494*, 495; 
Meister des Hausbuchs 435 

Auffindung des Leichnam s des 
hl. Markus von Tintoretto 
349

566
Auffindung Mosis von Raf

fael 297*; P. Veronese 354 
Auferweckung des Königs

sohnes von Masaccio 161 
— des Lazarus von Sebast. 
del Piombo 329; A. v. Ou- 
water 387*, 388 

Augsburg, Annakirche: Am
berger, Chr., Christus mit 
den klugen und törichten 
Jungfrauen 490

— Besitz der Familie Holz- 
schuher: Flötner, P ., Ko
kosnußbecher 540

— Bürgerhäuser 94
— Dom : Chr. Amberger, 490 ; 

Bäuerlein 525 ; Holbein d. Ä. 
440

— Fuggerhaus : Badezimmer 
109, 112*; H. Burgkmair, 
Wandmalereien 489 ; H. 
Dauer, Madonna 545

— Fuggerhof 96.
— Fuggerkapelle 86 ,88; He

ring, Hochreliefs 542
— Maximilians-Museum : A. 

Altdorfer 479, 480*; Chr. 
Amberger 490; Hans Burgk
mair 487*, 488*, 489*; Lu
kas Cranach d. A. 485; Hol
bein d.A. 441*, 442; B. Zeit- 
blom 440

— Rathaus 114; Lukas Cra
nach d. A. 486

— Sammlung Stetten: Ilolbein 
d. A., Votivbild 442

— Zeughaus 114 
Augustus mit der Sibylle von

Peruzzi 314 
Aushängeschild eines Schul

meisters von H. Holbein d. J. 
504

Avalos, Marchese d‘, Bildnis 
von Tizian 339 

Avelli da Rovigo, Francesco 
Xanto 358 

Azay-le-Rideau, Schloß 66

Hacchanal von Tizian 338 
Bacchanale, Kupferstiche von

A. Mantegna 220 
Bacchiacca, Francesco (Uber- 

tini) 311 
Bacchus von Federigln 139; 

Michelangelo 254*; Jac. San
sovino 250, 251*

Backoffen, Hans 547* 
Baden-Baden, Friedhof: Lerch, 

N.. Kruzifixus 523
— Schloß, 98, 102 
Badezimmer im Fuggerhause

zu Augsburg 109, 112*; im 
Vatikan 297 

Badia (Abtei) in Fiesole 22 
Badile, Antonio 352.

R egister

Badile, Giovanni 2 13  
B ag n acava llo , Bartolommeo 

(Ramenghi da) 316  
B airlin  (Bäuerlein), Hans 525 
Baldovinetti, A lesso 177*, 178, 

179, 192 
Baidung (-Grien), Hans 495, 

498, 499*, 500*, 501* 
B am baja (Agostino Busti) 144 
Bam berg,D om : Riemenschnei

der 533 ; Vischer d. Ä. 535
— G alerie: Baidung 499; C ra

nach 485
Bambino 128
Banco, Nanni di 119 * , 12 0 . 
Bandinelli, Baccio 263 
B arb ara , Die hl., vom Ster- 

zinger A ltar 519*, 5 2 1 ;  von 
Ja n  van E yck  3 7 3 ; Palm a 
Vecchio 328*

— und Elisabeth vom Seba
stiansaltar Holbeins d. Ä. 
443, 444*

B arbari, Jacopo de1 246, 453, 
475

Bardi, Mona, Profilbildnis von 
Veneziano 165 

B arile, Antonio 357 
Barile, Giovanni 357 
Baroncelli 14 1  
Barozzi, Giacoino 56 
ßartm ann (Raerener Krug) 

560*, 561 
Bartolo, Giovanni di (il Rosso) 

142.
Bartolommeo, Maso di 3 1  
Bartolom m eo, F ra  (B. della 

Porta) 305, 306*, 307*, 308 
Basaiti, Marco 246 
Basel, Geltenzunfthaus 109
— Museum: Baidung 499,500, 

50 1* ; Grünewald 493; Hol
bein d. J .  502*, 503*, 504, 
50 5 , 506*, 508*, 509*, 5 10 , 
5 12 , 5 13 ;  Manuel 5 0 1; Witz 
431

— Privatbesitz : Cranach 485 
B asilika zu Vicenza 58*, 6 t 
Basilikabilder Hans Burgk-

m airs 488; Holbeins d. A. 
441*, 442 

Bassano, Francesco 3 5 1 
Bassano, Giov. B attista  35 1 
Bassano, Girolamo 35 1 
Bassano, Jacopo 35 1 
Bassano, Leandro 3 5 1 
B asse  cour 65 
Bastiani, Lazzaro 242 
Batalha, K loster 76
— Loggia der Cappellas impar- 

feitas 76
Battagio, Giovanni 35 
Bäuerlein (Bairlin), Hans 525 
Bauernfest von P. Aertsen 

393*
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Bauernpaare, Tanzende, Stich 
von H. S . Beliam  477 

Baum studie von Lionardo da 
Vinci 265*

Bazzi, Giov. Antonio de' (Sod- 
doma) 312*, 3 13 *  

Beaugency, Rathaus 66 
Beaune, Hospital : Rogier van 

derW eyden, Flügelaltar 377 
Beauregard, Guyot de 78 
Beccafuini, Domenico 3 14  
Becerra, G aspar 421 
Becher mitAmor aus derSamm- 

lung Rothschild, Frankfurt 
556*

Beck, Leonhard 490 
Beckere, Pieter de 406 
Beer, Georg 99 
Befreiung Petri, W andbild von 

Raffael 294 
Begarelli, Antonio 250 
Begegnung Christi mit Maria 

M agdalena vonCorreggio 323
— der Einsiedler Paulus und 

Antonius von Matthias Grü
newald 495

-  zwischen St.Franziskus und 
St. Dominikus von A. della 
Robbia 129 

Beliam, Barthel 476, 477* 
Beham, Hans Sebald 476, 477* 
Bejsce, Kapelle Firlej 108 
Bekehrung Pauli von Michel

angelo 284 
Belem , K loster 76 
Bella, L a , von Tizian 338 
Bellano, Bartolommeo 12 5 ,12 6 , 

140
Bellechose, Henri 362 
Belle Ferronnière von Lionardo 

da Vinci (?) 272
— Jardin ière von Raffael 288 
Bellini, Gentile 2 3 5 ,236*, 237*,

242, 333 
Bellini, Giovanni 236, 238* bis 

241*, 242, 244, 246, 274, 325, 
326, 329, 333 

Belvedere zu P rag  109
— im Vatikan zu Rom 45 
Bembo, Pietro 336 
Benaglio, Francesco 222 
Benedetto, Aquilio di (Anto-

niazzo Romano) 200 
Bening, Alexander 394 
Benz, Jö rg  (Meister J .  B.) 476 
Berecci, Bartolommeo 108 
B erg am o , Colleonikapelle : 

Skulpturen Amadeos 143
— Dom: Foppa, V., 222
— Sam m lung Morelli : P isa- 

nello 2 12
— San  Bartolommeo: Lotto, ' 

A ltarbild 330
— San Bernardino : Lotto, ;

Altarbild 330

Bergam o, Santo Spirito : Lotto, 
Altarbild 330 

Bergen op Zoom, Marquisen
hof 78

Berlin, Dom: Vischer, Hans, 
538

— Kaiser - Friedrich - Museum: 
A ertsen393; Altdorfer 479*; 
Aniberger490; B aidung499; 
Pseudo-Basaili 246; Bellini, 
Giov., 240; Botticelli 18 3 ; 
Bouts 383, 384*; Bruyn 5 16 : 
Conti, B. de’, 224; Correggio 
323 ; Piero di Cosimo 192*; 
Cossa 227; Cranach 484,487; 
Crivelli 233*; Dauer 543, 
544; Dürer 456, 460, 472; 
Eyck, Hubert und Ja n  van, 
Genter Flügelaltar 360*, 
362*, 363, 365*, 370*, 37 1, 
373*; Melozzo da Forli 198; 
Fiesole 1 7 1 ;  Fouquet 4 14 ; 
Geertgen tot S. Ja n s  388; 
Giorgione 327*; Hugo van 
der Goes 374; Holbein d J ., 
5 10*; 5 13 ;  Leopardi 149 ; 
Lukas von Leyden 39 1, 392; 
Lippi 172*, 17 3 ; Mabuse 403;
B. da Majano 134 ; Man
tegna 2 18 ; Marmion 4 14 ; 
Masaccio 16 2 ; Meister des 
Manenlebens 436; M eister! 
der Passionsfolge 434*; Mei
ster des Todes Mariä 5 15 ; 
Meister von FlAmalle 379; 
Memling 383; A. da Messina 
237, 238*; Metsys 39 9 ;; 
Michelangelo 254: Multscher 
438 ; Ouwater 387*; 388; 
P iom bo329; Pollajuolo 179 ; 
Raffael 288; Riemenschnei- 
d’er 534; Roberti 227; San 
sovino 252*; A. delSarto 3 1 1 :  
Scorel 405; Signorelli 202; 
Squarcione 2 13 ;  Tura 225, 
226*; Veneziano 16 5 ; Ver
rocchio 136 , 180; Vivarini 
238; Rogier van derW eyden 
376, 377*, 378; Zeitblom 440

— Kunstgewerbe-Museum: 
Pommerscher Kunstschrank 
556; Ratssilberschatz von 
Lüneburg 558

— Kgl. K upfersÜ chkabinelt: 
Botticelli 18 4 ; Dürer 452; j  
Passion Christi (vom Jah re  | 
1446) 424’ , 426

— Sammlung Kaufm ann: Cra- \ 
nach 485

— Sam m lung W esendonck: 
Cranach 485; Kurfürstliches 
Schloß 91

B ern , Dominikanerkloster: 
Nikolaus Manuel 501

— Museum: Cäsarteppiche 395

Bern, Regierungsratsaal: N.Ma- 
nuel 501 

Berruguete, Alonso 421* 
Bertoldo di Giovanni 125 , 126, 

14 1 , 253 
Berufung der Söhne Zebedäi 

van M. B asaiti 246 
Besaneon, K athedrale: F ra  

Bartolommeo, Madonna in 
der Glorie 307 

Beschliigwerkornam ent84*,85 
Besserer, E itel, B ildnis von 

M. Schaffner 491 
Bestrafung desAnanias,W and

teppich im Vatikan nach 
E n tw u rf Raffaels 296 

Betende Madonna im Germ.
Museum zu Nürnberg 530* 

Betti,Bernardino(Pinturicchio) 
208

Beuckelaar, Joachim  394 
Bew art, B lasius 99 
Beweinung Christi von Niccolo 

d a lf A rea 14 1 ;  F ra  B arto
lommeo 307;A .Begarelli 250; 
Donatello 126*; D ürer 454*: 
Geertgen tot Sint Ja n s  388; 
Matthias Grünewald 493; 
Guido Mazzoni 1 4 1 ,  14 3* ; 
M eister des Hausbuchs 435; 
M eister des Todes Mariä 5 16 ; 
Quinten M etsys 399; B . Mon
tagna 222 ; O uwater 388; T . 
Riemenschneider 533, 536*; 
Andrea del Sarto 308; Ver
rocchio 136*; B . Zeitblom  440 

B iagio , Vincenzo di (Catena) 
246

Bianchi, Francesco 319  
Biard, Pierre 4 12  
Bibbiena.BildnisdesKardinals, 

von Raffael 299 
Biblioteca di S . Marco zu 

Venedig 49*, 54
— Laurenziana zu Florenz 47*, 

52, 59
— Vaticana zu Rom 45
— di S. Marco zu Florenz 6*, 

24
ß igordi, Domenico (Ghirlan- 

dajo) 188 
Bildnis, s. a. Doppelbildnis 
B ildnisse von H .Baidung 500; 

Lu kas Cranach d. Ä. 485, 
486*; A. Dürer 472; Ja n  van 
E yck 370, 37 1; Meister von 
Fiem alle 379; P. della F ran 
cesca 197*; Holbein d. J .  
50 1, 506*, 5 10 ; Lionardo da 
Vinci 272 ; L . Lotto 330*;
A. da Messina 237, 238*; 
Moretto 348; G .P en cz  4 76 ; 
Raffael 287; Tizian 338 ; R o
gier van der W eyden 378 

Binck, Jakob  5 17
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Bischöflicher Palast zu Nancy 
66; Sens 66 

Bischofshof zu Corsignano 
(Pienza) 24 

Bissolo, Francesco 246 
Blackere, Gilles de 406 
Blaubeuren, Kirche: Hochaltar 

440
— — Schnitzaltar 521*, 523 
 Syrlin d. J., Chorgestühl

522
Bles, I lem  401 
Blinden, Die, und der Lahme 

von P. Brueghel d. Ä. 402* 
Blockbücher 424 
Blois, Schloß 65*
Blondeei, Lancelot 406 
Blum, Hans 104 
Blutenburg, Klosterkirche: Ma

donna 525 
Boateri, Jacopo 231 
Boccaccino Boccaccio 246 
Boccaccio 6 
Bocksberger, Hans 518 
Boegel, Jan 548 
Boüthius-Hähdschrift (Paris) 

394
Bogenstellung, römische 67 
Boghem, Ludwig van 406 
Bol, Hans 403
Bologna, Giovanni da (Jean 

Boulogne) 263*
Bologna, Gorpus-Dominikirche: 

Backsteinportal 28*, 39
— Hof der Universität 59
— Neptunbrunnen von G. da 

Bologna 263*, 264
— Palazzo Beviiacqua 30*, 39 j

— Palazzo Fava 39
— Palazzo Isolani-Bolognini I 

29*, 39
— Palazzo Piella 56
— Pinakothek: Cossa, F., 227; 

Francia 229, 230; Raffael i 
300, 302*; Vivarini, Antonio 
und Bartolommeo 232

— Portico dei Banchi 56
— Santa Cecilia: Costa, und j  

Francia, F., Fresken 228, 230 ;
— San Domenico: Area,Niccolo i 

dal!’, Area des hl. Domini- i 
cus 141; Leuchterengel 141, 
143*; Lombardi und Tri- j 
bolo 250; Michelangelo 254

— San Giacomo Maggiore: Co
sta 228*; Francia 229, 230* I

— San Giovanni in Monte: Co- : 
sta  228

— Santa Maria della V ita: 
Niccolo dall’ Area 141

— Santa Maria di Galliera 38 i
— Sau Petronio 38; Costa, 

KapelleBacciocchi 228; Lom
bardi undTribolo 250; Quer
cia 138, 140

Boisw ard, Rathaus 80 
Boltraffio, Giov. Ant. 274 
Bom beck, Seger 562 
Bonfigli, Benedetto 204 
Bonn, Provinzialm useum : Sco- 

rel, Kreuzigung 405 
Bonvicino, Alessandro (Mo- 

retto) 348 
Bonzagna, G. F. 264 
Bopfingen, B lasiuskirche: Her- 

lin, F ., Altargem älde 440 
Bordone, P aris  344*
Borgo San Sepolcro, Spital

kirche: P . della Francesca 
19 5 ; Signorelli 204

— Stad thaus: P . della F ran 
cesca 195*, 197

Borgobrand, in der Stan za  dell 
Incendio des Vatikans nach 
Raffaels E n tw u rf 292, 294 

Borgognone (Ambrogio Fos- 
sano) 222, 224 

Borman, Ja n , 408 
Borm an, Pasquier 408 
Borrem ans, Ja n  79 • 
Borromeo, Carlo 59 
Börse zu Kopenhagen 81
— zu Sev illa  76
Bosch, Hieronymus (H. van 

Aeken) 388, 390*, 401 
Botticelli, Sandro (Filipepi) 

180, 18 1* . 182*, 183*, 184, 
185*, 186, 188, 19 1 , 192, 202 

Botticini, Francesco 192 
Boidogne, Jean  (Giovanni da 

Bologna) 264 
ßourdain, Michel 4 12  
Bouts, Albrecht 398 
Bouts, Dirk 38 0 ,383, 384*. 388, 

398
Bozen,Franziskanerkirche:Pa- 

cherschule, F lügelaltar 525 
Braccio nuovo im Vatikan zu 

Rom 45 
Bram ante (Donato d’Angelo) 

32—35, 44—48. 50, 51, 53, 
73, 84, 1 14 , 225, 249, 256, 
289, 296 

Bram antino (Bartolommeo Su- 
ardi) 316*

Brandin, Philipp 55 1 
B raun sch w eig . Gewandhaus 

102
— HolzfachwerkbäUten 97 

Herzogl. Museum: Palm a 
Vecchio 329

Bregno, Andrea 15 1 *
Bremen, Bürgerhäuser 10 1
— Kunsthalle: D ürer, Ein

Reiterzug 452
Brescia, Giovanni Antonio da 

220
— Palazzo municipale 37
— San  Giovanni Evangelista: 

Romanino, Fresken  348

I Brescia, San ta  M aria de Mira- 
coli 37

— San  N azaro e Celso: Moretto 
347*, 348

Breslau, Dom: Portal 88*
— Cranach, M adonna484;Peter 

Vischer d. A., Grabplatte 535
— Museum der bildenden 

K ün ste: Pleydenwurff, G e
mälde 448

— Profanbauten 90
— Stadtbibliothek: Froissarts 

Chroniken 394
Breu, Jö rg , d. Ä. 490 
Breu, Jörg , d. J .  490 
Breviarium  Grim ani (Venedig) 

394, 395*
B revier des Herzogs von B ed

ford (Paris) 394 
Briefdrucker, Briefm aler 425 
Brieg, Schloß 90*
Briosco, Andrea (Riccio) 140 
Briosco, Benedetto 33, 143 
Briot, Francois 419  
Broederlam, Melchior 363 
Bronzebüste Cosimos I. von

B. Cellini 263
— eines Jünglings im Museo 

Correr zu Venedig 146
Bronzedavid von Donatello 

12 2 , 124*; Verrocchio 134* 
Bronzeiigur von J .  de Gerines 

405*
Bronzegrabm äler von A .R izzo 

150 ; Pollajuolo 13 4 ; Peter 
Vischer d. Ä. 535 

Bronzegruppe der Predigt J o 
hannes des T äufers von G. F . 
Rustici (Florenz) 247*, 249 

Bronzekanzeln Don atellos(Flo- 
renz) 125*

Bronzetür von Brunelleschi 
116 * : Donatello 12 4 ; L . Ghi
berti 1 1 5 ,  116 * . 1 1 7 s; Fila- 
rete 15 0 ; A. Pisano 1 1 5  

Bronzino, Angelo 285*
Brosse, Salomon de 72 
Brou, K irch e: Grabm al 406 
Brueghel, Jan , d.Ä .(Fluweelen- 

oder Sammetbrueghel) 402 
Brueghel, P ieter, d. Ä. 401*.

402*, 403 
Brueghel, Pieter, d .J .  (Bauern

oder Höllenbrueghel) 402 
B rü g ge , Akademie - M useum: 

David 385, 386*; J .  v. Eyck 
37 3 : H .v. d. Goes 374; Mern- 
lm g 383

— Johanneshospital: Memling 
38 1*, 382

— Altes Kanzleigebäude 79*
— Liebfrauenkirche: Jonge- 

lincx 406; Michelangelo 255
— R athaus: Blondeel, L ., K a 

min 406
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Brüggemann, Ilans 549*, 550, \ 
551*

Bruneck, Kirche: Paclier, M., j 
Kruzifixus 525 

Brunelleschi, Filippo 19, 20, 
21, 22, 23, 27, 52, 59, 84, 
110*, 123, 154 

ßruni, Lionardo 117 
Brunnen (Fischkasten) des 

Jörg Syrlin in Ulm 522
— des G. da Bologna zu Flo

renz 204
— des Lehens von Hans Hol

bein d. A. (Lissabon) 443
Brunnenligur Verrocchios (Flo

renz) 135 
ßrunnenloggia von Jean Gou

jon (Paris) 411*, 412 
Brüssel, Kathedrale: Bouts 384
— Kunstgewerbemuseum: Bor

man, Jan 408; Claude de 
Villa 408

— Museum: Bouts 384; Cra
nach 486; Eyck 308*, 369*; 
Floris 404; Metsys 398*: 
Ouwater 388; Niederlän
dische Teppiche 395

— Privatbesitz: Baidung 499; 
Lukas von Leyden 391

Bruyn, Arnold 516 
Bruyn, Barthel 516 
Bruyn, Bartholomäus 516* 
Bucheinband 556 
Buchgewerbe 10 
Buchpressungen 555* 
Buchstabe D, Kupferstich vom 

Meister E. S. 425* 
Bückeburg, Stadtkirche 114 
Budapest, Nationalmuseum: 

Correggio, Madonna 323 
Bugiardini, Giuliano 311 
Bullant, Jean 70 
Bunzlau, Profanbauten 90 
Buon, Bartolommeo 145 
Buonsignori, Francesco 222 
Buonconsiglio, Giovanni (Ma- 

rescalco) 222 
Burckhardt, Jakob 4 
Burg, Schloß 64*, 66 
Burg Traüsnitz bei Landshut 

98, 110
Bürgerhäuser zu Augsburg 94; 

Bremen, Emden 101; Heil
bronn 94: Höxter, Lübeck 
101: Rothenburg, Ulm 94 

Burgkmair, Hans, d. A. 86, 
443, 488, 489*, 490 

Burgkmair, Hans, d. J. 490 
Burgkmair, Toman 443, 488 
Burgundisches Meßornat 

(Wien) 395 
Bourleig-House, Schloß 78 
Busti, Agostino (Bambaja) 144 
Busto Arsizio, Madonnen

kirche 35

Büßender Hieronymus von J.
Patinier (Karlsruhe) 400 

Butinone, Bernardino 222, 316

Cäcilie, Hl., von Raffael (Bo
logna) 300, 302*

Caen, Hotel Ecoville 66
— Museum: VermählungMariä 

(Sposalizio) 286
— Saint Pierre: Chor 67, 68* 
Cajus-College zu Cambridge 78 
Calcar, Johann Stephan von

343
Caliari, Paolo (Veronese) 352 
Cambridge, Cajus-College 78 
Campagna, Girolamo 251 
Campagnola, Domenico 336, 

343
Campagnola, Giulio 246 
Campi da Cremona 346 
Campin, Robert 374, 379 
Cancelleria zu Rom 15*, 16*, 63 
Candid, Peter 110 
Candido, Elia 264 
Candido, Pietro (Pieter de 

Witte), 552 
Canepanova zu Pavia 33 
Capponi, Luigi 151 
Caradosso 140 
Caraglio, Jacopo 305 
Caravaggio, Polidoro da 305 
Cariani, Giovanni Busi 346 
Carlos, Frey 422 
Carondelet, Bildnis des Kanz

lers von Metsys 399 
Caroto, Giov. Francesco 316 
Carpaccio, Vittore 242*, 243* 
Carucci da Pontormo, Jacopo 

311
Casa Santa von Sansovino 

(Loreto) 249 
Cäsarteppiche (Bern) 395 
Caselli, Cristoforo 246 
Cassoni 177
Castagno. Andrea del 162,163, 

164*—166*, 177, 192, 195 
Castelfranco. Dom: Giorgione, 

Altarbild 325*, 326
— Villa FranZolo: Veronese, P., 

Wandbilder 352
Castiglione, Baldassare 42, 

298*, 299 
Castiglione d'Olona, Baptiste

rium: Fresken 158
— Kollegiatkirche: Deckenge

mälde 158
Castilho, Joan de 76 
Castle Howard: Mabuse, J., 

Anbetung der Könige 403 
Catena (Vincenzo di Biagio) 

246
Cavalli, Gianmarco 141 
Cavazzola(PaoloMorando)316,

352
Cavino. Giovanni 264

Cellini, Benvenuto 263, 357 
Cerqueto, S. Sebastian: Peru- 

gino, P., Freskenzyklus 206 
Certosa bei Pavia 19*, 20*, 

32, 33
Chambers, Dr. John, Bildnis 

von H. Holbein d. J. 514 
Chambord, Schloß 66 
Champs Elysees zu Paris 66 
Chantilly, Schloß 66
 Clouet (?), J. 415; Fou-

quet, J. 414*; Grandes 
heures des Herzogs von 
Berry 363 

I Charitas von P. Flötner (Wien) 
540

Charles de Bourbon vom Mei
ster von Moulins (Nürnberg) 
415

Chartres, Kathedrale: Chor
schranken 411 

; Chäteaudun, Schloß 66 
Chatsworth, Galerie: Memling 

381
Chemnitz,Schloßkirche:Skulp- 

turen am Portal 545 
Chenonceau, Schloß 66* 
Cherubimfries Settignanos an 

der Pazzikapelle zu Florenz 
130

Chigi, Agostino 50 
Chor von S. Maria del Popolo 

zu Rom 45
— von S.ZaccariazuVenedig36 

! Chorgestühl A.Berruguetes der
Kathedrale zu Toledo 421

— Jörg Syrlins d. J. (Blau
beuren, Oberstadion, Zwie
faltendorf) 522

— des Jörg Syrlin im Münster 
zu Ulm 526*

Chürlein (Erker) 94 
Chorschranken in Albi und 

Chartres 411 
Christi Abschied von seiner 

Mutter von Correggio 319
— Geburt (Heilige Nacht) von 

Correggio (Dresden) 323; 
(Mailand) 319

Christophorus. Der hl., vom 
Dreikönigsaltar des Dirk 
Bouts (München) 385* 

Christus von Tizian 333*, 336
— Salvator von Michelangelo 

260; Meister E. S. 426; Qu. 
Metsys 399

— mitden klugen und törichten 
Jungfrauen von Chr. Am- 
berger 490

1 — in Gethsemane von M. Ba- 
saiti 246 

j — mit Martha und Maria 
von A. Begarelli 250

— am Kreuz von H. Burgk
mair 488*, 489; Dürer 461*;
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Meister d. Hausbuchs 435; 
Raffael 286; Schongauer433; 
V. Stoß 529 ; W. Huber 482* 

Christus und Thomas von Cima 
da Conegliano 244* ; Verroc
chio 137*

— und die Ehebrecherin von 
Cranach 486

— und die Kindlein von Cra
nach 486

— als Knabe unter den Schrift
gelehrten von Dürer 460; 
R. Frueauf 445*

— und Maria von M. Schon- 
gauer 433

— an der Martersäule von 
Soddoma 312; Cranach 485

Christuskopf aus der Kreuzi
gungsgruppe des II. Back
offen in Wimpfen 547* 

Chronik von Jerusalem (Wien) 
394

— von St. Denis von S. Mar- 
mion (St. Petersburg) 414

Chroniken des Froissart (Bres
lau) 394 

Ciborium in S. Domenico zu 
Siena 134

— in S. Maria Maggiore zu 
Rom 150

Cima, Giovanni Battista (da 
Conegliano) 244*, 245* 

Cingoli, S. Domenico : Lotto, L , 
331

Cinquecento 17 
Circe Melissa von Dosso Dossi 

(Rom) 315 
Città di Castello, Pinakothek: 

Signorelli, Taufe Christi 204 
Ciutlagni, Bernardo 120 
Civitale, Matteo 140 
Clesius, Bildnis des Kardinals, 

vom Meister des Todes Mariä 
(Rom) 516 

Cleve, Joos van 515 
Clouet, François 415 
Clouet, Jean 415*
Cock, Hieronymus 403 
Coello, Alonso Sanchez 422 
Coimbra, Dom: Holzkanzel 

419*, 420; Hochaltar 420 
Colalto: Pordenone, Fresken 

346
Colegio major zu Salamanca 

73
Colin, Alexander 107,407, 540, 

551
Colle, Raffaello dal 305 
Colmar, s. Kolmar 
Colombe, Michel 409, 410 
Colombina von Giampetrino 

(St. Petersburg) 275 
Comasken 144
Como, Doin 143 ; Porta della 

Rana 90

Condottiere von A. da Messina 
(Paris) 237 

Conegliano, Cima da (Gio
vanni Battista Cima) 244*, 
245*

Conegliano Dorn: Cima da 
Conegliano, Madonnenaltar 
244

Coninxloo, Gillis van 403 
Conti, Bernardino de’ 224 
Contucci, Andrea (Sansovino) 

249
Conversazione, Santa 165, 310 
Coperslagere, Jacop de (Jac

ques de Gerines) 405* 
Cordeliaghi (Andrea Previtali) 

246
Cornelisz, Jakob 404 
Cornwall, George of, Bildnis 

von H. Holbein d. J. (Frank
furt) 514 

Corpus Domini zu Bologna 
28*, 39

Correggio (Antonio Allegri)219, 
275, 317, 318, 319*-324*, 
330

Corsignano (Pienza) Bischofs- 
hof 24. Dorn 24. Palazzo 
Piccolomini 24 

Cortile di S. Damaso im Vati
kan zu Rom 45 

Cosimo I., Bronzebüsle von
B. Cellini (Florenz) 263 

Cosimo, Piero di 192* 
Cosmas, Hl., von Montorsoli 

(Florenz) 262
— und Damian 170
Cosme (Cosimo Tura) 225, 

226*
Cossa, Francesco 227*
Costa, Lorenzo 228*, 229*, 319 
Cotignola (Francesco Zaga- 

nelli) 231 
Cour basse 65 
Cour d’honneur 65 
Courteys 418 
Cousin, Jean 416* 
Covarrubias, Alonso de 73 
Coxie, Michiel van 404 
Cozzarelli, Giacomo 139 
Crailsheim, Kirche: Wolgemut, 

.M., Altar 44«, 450* __ 
Cranach, Lukas, d. Ä. 481, 

483*, 484, 485*. 486*, 487 
Cranach, Lukas, d. J. 486 
Credi, Lorenzo di 193 
Creglingen, Herrgottskirche: 

Riemenschneider,T., Marien
altar 534*

Crenia, Santuario della Ma
donna 35 

Cremona, Dom: Perugino 207; 
Pordenone 346: Romanino 
348

— Frührenaissancebauten 37

Cristofano, Francesco di 
(Franciabigio) 311 

Cristus, Petrus 373*
Crivelli, Carlo 233*, 234* 
Cronaca, Simone 25, 28 
Croy-Teppich von P. Iley- 

mans (Greifswald) 592 
Cruz, Juan Pantoja de la 422 
Cyriacus und Laurentius von 

Matthias Grünewald 495

D alm ata, Giovanni 150*, 151 
Damaso, S. Lorenzo 30 
Damian, Hl., von Montelupo 

(Florenz) 262 
Danae von Correggio 323, 324*
— von J. Mabuse 403*
— von Tizian 341*
Dancart 419
Dankopfer und Trunkenheit 

Noahs von Uccello 164; 
Michelangelo 281 

Dante 4, 184
Danzig, Marienkirche: Mem- 

ling 381
— Rathaus 100; Schmiede

eisernes Gittertor 558
— Zeughaus 100, 101, 106* 
Daret, Jacques 379 
Darmstadt, Museum: Berthold,

Altar von Seligenstadt 434*; 
Cranach 485; Holbein d. J. 
507*, 511; Meister des Haus
buchs 435 

Darstellung im Tempel von 
Mantegna 218; DI. Schaffner 
491*; B. Zeitblnm 440* 

Dauer (Dowher), Adolf 88, 543 
Dauer (Dowher), Hans 88, 543, 

544
David, Gerard 385, 386*, 387.

388, 396, 400, 403 
David von Donatello 121, 122, 

124*; Michelangelo 255,256*; 
A. Pollajuolo 179; Verroc
chio 134*, 135

— und Batseba von Lukas 
Cranach d. Ä. 486

— und Goliath von Lukas Cra
nach d. A. 487

— und Saul von Scorel 405 
Deckel eines Kästchens mit

geätztem Ornament 559* 
Deckengemälde von Correggio 

315: M. da Forli 199, 200*; 
A. Mantegna 218*; Masolino 
lä8; Michelangelo 276, 277*, 
278*, 279, 280*—282*; Raf
fael 289; Tizian 342 

Degengriff, nach Entwurf Dü
rers 552 

Dente, Marco 305 
Dettwang, Pfarrkirche: Rie

menschneider 531



Dialektik von M. da Foi'li 
(Berlin) 198 

Diamante, Fra 174 
Diana (Benedetto Rusconi) 242 
Dianagruppe von J. Goujon 

(Paris) 412, 413*
Dianti, Laura, von Tizian 

(Paris) 338 
Dietterlin, Wendel 105 
Dijon, ¡Museum: Broederlam 

363; Sluter 363; St. Michel 
70, 71*; Sambin, H., Jüng
stes Gericht 411 

Dippoldiswalde, Schloßhof 90 
Diptychon aus Melun von J. 

Fouquet 414
— des Martin van Newenhoven 

v. Mending 382
— mit Heraklestaten von A. 

Pollajuolo 179
Disputa von Raffael 289, 291*;

A. del Sarto 310* 
Dogengräber (Venedig) 147*, 

251
Dogenpalast-Hof zu Venedig 37 
Dolci, Giovanni de’ 29 
Dollinger, Hans 541 
Dom zu Breslau 88*
— zu Corsignano (Pienza) 24
— zu Florenz 1*, 20
— zu Padua 55
— zu Pavia 35 
Domenico di Paris 141 
Dominikaner von Tizian (Rom)

343
Domkreuzgang zu Regensburg 

86
Donadio, Giovanni 31 
Donatello (Donato di Niccolo 

Bardi) 22, 115*, 120*, 121*, 
bis 126*, 127, 128, 130, 131, 
134, 140, 142, 145. 150, 153, 
154, 162, 164, 174, 212, 216. 
254, 290 

Donaueschingen, Galerie: Hol
bein d. Ä. 442; Meister von 
Meßkirch, 478*: Strigel491; 
Witz 431 

Donaustil 481 
Doni, Paolo (Uccello) 163 
Donna Velata von Raffael 

(Florenz) 299* 
Doppelbildnisse von Jan van 

Eyck 371*, 372; P. della 
Francesca 197; Raffael 287; 
Tizian 338; Hs Holbein d.J. 
503, 513 

Doppelgrabmal von Hans Vi- 
scher 538 

Dorfchirurg, Der, von Lukas 
von Leyden 392 

Dorfkirmes von P. Brueghel 
d. A. (Wien) 402 

Doria, Andrea, von Piombo 
(Rom) 329

Dornenkrönung Christi von 
Hier. Bosch 389; von Tizian 
342, 343*

Dorothea, Hl., von Piombo 
(Berlin) 329

— und Margarete von T. Rie
menschneider (Würzbürg) 
534, 537*

Dortmund, Pfarrkirche: Diin- 
wegge, Triptychon 517 

Dosio, Giovan Antonio 52 
Dossi, Dosso 314, 315*, 317, 

319
Dossi, Batista 314 
Douay, Museum: Bologna, G. 

da, Simson und die Pliilister 
264

Douwermann, Hendrik 548 
Douwermann, Johannes 548 
Dowher (Dauer), Adolf 543 
Dowher (Dauer), Hans 543 
Drachenkampf des hl. Georg 

von Donatello 122; B. Notke 
(?) 550

Dreieinigkeit, Fresko von Raf
fael 287

— von Heiligen verehrt, von 
Castagno 163, 165*

— Karls V. von Tizian 342 
Dreifaltigkeitskirche zu Kristi-

anstad 82 
Dreifigurenbilder Giov. Bellinis 

239
Dreikönigsaltar von Dirk Bouts 

384, 385*: Hans Memling 
381

Dreisitz im Münster zu Ulm 
522

Drentwett, Balduin 557 
Dresden, Kgl. Gemäldegalerie: 

Beuckelaar 394: Correggio 
319*, 323; Cossa 227; Cra
nach 484, 487: Dossi 315: 
Dürer 456, 460, 461*; Jan 
van Eyck 373; Giorgione 
326*, 327; H. v. d. Ilohe- 
mühl, Passionsteppiche 562; 
Holbein d. J. 507*, 511, 513, 
514*; Mantegna220; Meister 
des Hausbuchs 435; Meister 
des Todes Mariä 515; Mora
les 422; Palma Vecchio 329; 
Raffael 300: Romano 304*; 
Roberli 227; Scorel 405; 
Tizian 332*, 333, 334, 343, 
Veronese 354

— Schloß 91; Georgsflügel 90
— Schloßkapelle: Portal 91 
Dreyer, Benedikt 550 
Dubroeucq, Jacques 406 
Duccio, Agostino di 126, 193 
Ducerceau, Baptiste 70 
Ducerceau, Jacques 70 
Ducerceau, Jacques Androuet

70

R egister

Ducerceau, Jean 70 
Dünwegge, Heinrich 517 
Dünwegge, Viktor 517 
Düren, Statius von 102 
Dürer, Albrecht 13, 14, 93, 

241, 308, 390, 391, 392, 405, 
418, 427, 433, 448, 450, 451, 
452*—471*, 472, 474, 482, 
484, 492, 493, 500, 501, 502, 
514, 537, 542, 552*

Dürers Selbstbildnis, Erlangen 
453; Madrid 455*; München 
460, 463*; Paris 453; Wien 
452

— Vater von A. Dürer (Flo
renz) 452

Dürer, Hans 474 
Dvvekes-Haus zu Kopenhagen

"81
Ebenholzkästchen bei A. von 

Rothschild in Wien 554* 
Ecce-Homo von J. Beuckelaar 

394; Lukas von Leyden 391; 
Luis Morales 422*; Tizian 

. 342
Ecole des Beaux-Arts zu Paris 

65
Ecouen, Schloß 70 
Edelmetall 556 
Egas, Enrique de 73 
Ehebrecherin, Die, vorChristus 

von Giorgione 327 
Ehepaar, Bildnis von Raffael 

287; Tizian 338; Cranach 
485; Holbein 503

— im Betstuhl von T. Riemen- 
schneider 534

Ehrenpforte Maximilians, Holz
schnittfolge von A. Dürer469 

Ehrenportal 78 
Eichstätt, Dom: Hering L., 

Hl. Willibald 543 
Eierstab 16
Eifersucht, Die, Kupferstich 

von A. Dürer 458* 
Einblattdruck 425 
Einsegnung der Apostel von 

J. Eouquet 414 
Einsiedler vom Genter Altar 

der Brüder van Eyck 367* 
Eitelkeit von Tizian 338 
Elias in der Wüste von Dirk 

Bouts 383 
Eligius, Hl., von Petrus Cristus 

(Köln) 373*
Elisabeth,Hl., von Holbein d. A. 

444*; T. Riemenschneider 
534

Elisabethstil 78 
Eltville, Kirche:,Kreuzigungs

gruppe 547; Ölberg 547 
Emailkanne von Limoges 417* 
Emailmalerei 355 
Emden, Bürgerhäuser 101

571
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Empfängnis Mariä von P. di 
Cosimo (Florenz) 192 

Empoli, Kirche Misericordia: 
Rossellino, A. 133; Rossel- 
lino, B. 131 

Engel am Portalgiebel von S. 
Giacomo degli Spagnuoli zu 
Rom 150 

Engelbrechtsz, Cornelis 390 
391, 393 

Engelsturz von Frans Floris 
(Antwerpen) 404

— von Chr.Sehwarz (München) 
518

Enlumineur (Buchmaler) 414 
Enthauptung Johannes des 

Täufers von Lukas von Ley
den (Brüssel) 391

— der hl. Katharina von Hans 
Sues von Kulmbach(Krakau) 
475*

Entwurf für die Fassaden
malereien am Hause „zum 
Tanz“ von II. Holbein d. J. 
(Basel) 502*, 505

— für ein Glasgemälde von H. 
Ilolbein d. J. (Basel) 503*, 
506

Epitaphien von H. Dauer 545;
P. Vischer d. A. 538, 542’ 

Erasmus im Gehäus, Holz
schnitt von Ilolbein d. J. 507 

Erasmus von Rotterdam von 
Holbein d. J. 510, 512 

Erfurt, Dom: Vischer, Peter, 
d. A., Epitaph 538 

Erlangen, Universitätssamm
lung: Dürer 453; Grüne
wald 495 

Erlöserkirche (II Redentore) zu 
Venedig 62*

Ermordung des Petrus Martyr 
von Tizian (Venedig) 336 

Erscheinung der Madonna vor 
dem hl. Bernhard von Fi
lippino Lippi 187*; Perugino 
207; Fra Bartolommeo 307 

Erythräische Sibylle von Mi
chelangelo (Rom) 282 

Erzbischöflicher Palast zu Al
cala de llenares 73; zu Mai
land 59 

Erzguß 535
Erziehung Amors von Tizian 

(Rom) 343 
Escorial, Bibliothek: Hieron. 

Bosch 389
— Kapitelsaal: Rogier van der 

Weyden 376*
— Schloß 73, 75*
Essen, Stiftskirche: Bruyn, 

R., Flügelbilder des Altars 
516

Este, Ercole d’, Bildnis von 
Tizian (Madrid) 338

Este, Ginevra d’, Bildnis von V.
Pisanello (Paris) 212, 213* 

Este, Lionello d’, Bildnis von 
Pisanello (Bergamo) 212 

Esther auf dem Wege zu Ahas
ver von P. Veronese( Venedig) 
352*

— vor Ahasver von II. Burgk- 
mair 489; Lukas von Leyden 
391

Estilo Manuelino 76 
Euander und Pallas von Gior

gione (Wien) 327 
Eufemia von A. Mantegna 

(Neapel) 214 
Evangelist Johannes von Do

natello (Florenz) 120* 
Evangelisten, Die vier, von J.

Beuckelaar (Dresden) 394 
Evangelistenstatuen von T. 

Riemenschneider (Berlin) 
534

Evastatue Rizzos am Dogen
palast zu Venedig 146 

Eyck, Hubert van 4, 360*, 
362*, 363, 364, 365*-369* 

Eyck. Jan van 4, 360*, 362*, 
363, 364, 365*—372*, 373, 
374, 375 

Eyken, Juan van der 73

Fabriano, Gentile da 156*, 157, 
193, 204, 212, 213, 231, 234 

Fadenglas 357
Faenza-Schilssel(London) 35S* 
Fahnen- oder Fackelhalter zu 

Siena 33*, 41 
Falconetto, Giov. Maria 53, 

222
Falkenjäger, Der, von F. Floris 

(Braunschweig) 404 
Familie des Darius vor Alexan

der von P. Veronese 354; 
Soddoma 312

— die sog. von Giorgione 327
— Heilige, s. Heilige Familie 
Familienbild der Bentivogli

von L. Costa (Bologna) 228*
— des Thomas Morus (Umriß

zeichnung) von II. Holbein 
d. J. (Basel) 513

— des Chr. Schwarz (München) 
518

Familiengruppe der Gonzaga 
von A. Mantegna 217*, 218 

Fancelli, Domenico 421 
Farbenholzsclmitt 480 
Fassadenmalerei 41, 95 
Fassadenmalereien Giorgiones 

zu Venedig 327
— des T. Stimmer (Schaff

bausen) 518
Fayence, italienische 357
— französische 418 
Federighi, Antonio 139, 141*

Fenster an der F’assade der 
Certosa bei Pavia 20* 

Ferrara, Bono da 216, 225 
Ferrara, Dom: Tura, Orgel

türen 225
— Palazzo Scrofa-Calcagnini 

27*, 38
— Palazzo Schifanoja: Cossa,

F., Fresken 227*
— San Benedetto 38
— San Francesco 38 
Ferrari, Gaudenzio 275, 317* 
Ferramola, Fioravante 346 
Ferrucci, Andrea. 250 
Feselein (Feselen) Melchior 481 
Feuerprobe des kleinen Moses

von Giorgione (Florenz) 327 
Fiammingo, Corrado 406 
Fiesole, Fra Giovanni da, s.

Angelico, Fra 
Fiesole, Geronimo da 409 
Fiesole, Mino da 133, 150, 151 
Fiesole, Badia (Abtei) 22
— Grabmal des Bischofs Salu- 

tati 133
Figulines, rustiques 419 
Filarete, Antonio 32, 142, 150 
Filigran 357
Filipepi, Sandro (Botticelli) 

180
Findelhaus (Hospital de Santa 

Cruz) zu Toledo 73, 74* 
Finiguerra, Maso 220 
Fiore, Jacobello del 231 
Fiorentino (Niccolo Spinelli) 

140
Fiorenza von G. da Bologna 

(Florenz) 264 
Fischkasten des Jörg Syrlin in 

Ulm 522 
Fischzug Petri von Raffael 

295*, 296: von Konrad Witz 
429*, 430

F., L. (Leo Fraß) 443 
Flächenornament 355 
Flaggenhalter Leopardis auf 

dem Markusplatze zu Vene
dig 149*

Flandrischer Teppich des 15.
Jahrhunderts (Madrid) 397* 

Fh'maile, Meister von 378, 
379*

Fleltner s. Flötner 
Flora von Tizian (Florenz) 

338*
Florentia, Andrea da 153 
Florentinisches Wandgrab von 

Donatello u. A. 122 
Florenz, Akademie: Fra Bar

tolommeo 307; Botticelli 181, 
183; Botticini 192; Fabriano 
156*, 157; Fra Angelico da 
Fiesole 167*, 168,172: Ghir- 
landajo 190*; Fra Filippo 
Lippi 173; Michelangelo 255
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256'; Perugino 207; Signo
relli 204; Verrocchio 180'

Florenz, Badia: Mino da 
Fiesole, Grabmäler 133; 
Filippino Lippi 186, 187*

— Baptisterium: Bronzetüren 
115, 116*, 117*; Bronze
gruppe von Rustici 247', 
249; von A. Sansovino 249; 
Donatello, Grabmal Johann 
XXIII. 122

— BibliotecaLaurenziana, Vor
halle 47*, 52, 59

— Campanile: Donatello 121, 
122*; L. della Robbia 127

— Casa Buonarroti: Michel
angelo 253*, 254; Meister 
des Carrandsehen Tripty
chons 176

— Dom 1*, 20; Nanni di 
Banco 120; Bandinelli 263; 
Castagno 163, 166*; Dona
tello 123; Ghiberti 119; 
Michelangelo 261*; L. della 
Robbia 127*; Jacopo Sanso
vino 250; Uccello 163, 166*

— Findelhaus (Santa Maria 
degli Innocenti): A. della 
Robbia 129

— Giardino Boboli: G. da Bo
logna 264

— Karmeliterkirche; Bran- 
caccikapelle: Masaccio 158*, 
159*, 160*, 161*; Filippino 
Lippi 186

— Loggia de’ Lanzi: G. da Bo
logna 264; Cellini 262*, 263

— Loggia S. Paolo, A. della 
Robbia 129

— Mediceerkapelle: Michel
angelo 46*, 52, 262; Mon- 
torsoli 262; Montelupo 262

— Museo di S. Apollonia Ca
stagno 163, 164*

— Nationalmuseum: G. da Bo
logna 264; Cellini 263; Civi- 
tale 140; Donatello 121,122, 
124*; Bened.daMajano 134; 
Meister des Carrandschen 
Triptychons 176; Michel
angelo 254*, 255,256; A. Ros- 
sellino 133; Jac. Sansovino 
250, 251*; Verrocchio (?) 
136

— Ognissanti: Botticelli 183; 
Ghirlandajo 188, 189*

— Orsanmichele: Nanni di
Banco 119*, 120; Donatello 
121,122; Ghiberti 118*, 119; 
Verrocchio 136, -137*

— Palazzo Corsini: Filippino 
Lippi 186

— Palazzo Gondi 10*, 28
— Palazzo Medici (Pal. Ric- 

cardi) 5*, 23; Gozzoli 175

Florenz, Palazzo Pandolfini 51
— Palazzo di Parte Guelfa 22
— Palazzo Pazzi (Quaratesi) 

23
— Palazzo Pitti 4*, 22, 55*, 

59; Fra Bartolommeo 307*; 
Botticelli 183; Giorgione327; 
Fra Filippo Lippi 174, 175*; 
Penni (? Raffael) 299; Peru- 
gino 207; Piombo 329; Ral'- 
lael 287, 288*, 298, 299*;
A. del Sarto 308, 309*, 311*: 
Tizian 333*, 336, 338, 339

— Palazzo Quaratesi (Pazzi) 23
— Palazzo Rucellai 8*, 26, 30
— Palazzo Strozzi 7*, 24, 28
— Palazzo vecchio: Bandinelli 

263; Ghirlandajo 188; Va
sari 284; Verrocchio 135

— San Francesco al Monte 12*, 
28, 29

— San Lorenzo 3*. 21, 22, 
46*, 52; Donatello u. A. 124, 
125; Michelangelo 258*. 259*, 
262; Settignano 130; Ver
rocchio 135*, 136*

— San Marco (Museum) 6*, 
24; Fra Angelico da Fiesole 
168*, 169*, 170*; Ghirlan
dajo 188

— San Miniato, Portugalka
pelle: Batdovinetti 177; Pol- 
lajuolo 179; A. Rossellino 
131, 132*; Luca della Rob
bia 128

— San Salvi: A. del Sarto, 
Abendmahl 310

— Santa Annunziata 26; Bal- 
dovinetti 177; Castagno 163, 
165*; Pontormo 311; A. del 
Sarto 308*, 309, 310

— Santa Apollonia, Museum: 
Castagno 163

— Santa Croce (Kreuzkirche) 
31*; Donatello 122; Bened. 
da Majano 133; B. Rossel
lino 130; Settignano 130

— Santa Maria degli Angeli: 
Castagno 163

— Santa Maria Maddalena dei 
Pazzi: Perugino 207*

— Santa Maria Novella 26; 
Ghirlandajo 188; Filippino 
Lippi 187; Masaccio 161, 
163*; G. della Robbia 129; 
Uccello 164

— Santa Trinita: Ghirlandajo 
188; Luca della Robbia 128

— Santo Spirito 2*, 21, 27; 
Filippino Lippi 186

— Scalzo: A.del Sarto, Fresken 
310; Sgraffitofassade 33*, 34

— Uflizien 54*, 58; Baldo- 
vinetti 179; Fra Bartolom
meo 306, 307; Giov. Bellini

241; Botticelli 181*, 183*, 
184; Castagno 163; Correggio 
319; P. di Cosimo 192; Diirer 
452, 457*, 471, 537; Fiesole 
169; P. della Francesca 197; 
N;Froment414; Ghirlandajo 
190; Giorgione 327; Hugo 
van der Goes 374, 375*; 
Holbein d .J . 514; Lionardo 
da Vinci 266*, 268; Filip
pino Lippi 186, 187; Fra 
Filippo Lippi 174; Mantegna 
218; Mending 383*; Michel
angelo 275*; Moroni 348; 
Perugino 206*, 207; Piombo 
299, 329; Pollajuolo 179; 
Raffael 288, 289*, 298*; A. del 
Sarto 310; Signorelli 203; 
Soddoma 313; Tizian 338% 
339; Uccello 164; Veneziano 
165

Fioris, Cornelius 79, 406, 551 
Floris, Frans (Frans deVriendt) 

404
Flötner (Flettner), Peter 94, 

105, 540, 543*
Flucht nach Ägypten von Bra

mantino 317; J. Patinier 400; 
Tintoretto 350*

Flügelaltar von Lukas Cranach 
484; van Eyck 360*, 362% 
363, 365*— 369*; Lukas Mo
ser 428% 429; Mernling 383; 
.1. Perreal (?) 415; J. van 
Scorel 404; Rogier van der 
Wevden 377 

Flügelaltäre der Pacherschule 
(Bozen, München) 525 

Flügeltüren der Miinsterorge! 
zu Basel von Holbein d. J. 
506

Flynt, Paul 557 
Folge der Tugenden von Lukas 

von Leyden 393 
Foligno, Niccolo da 193 
Fontainebleau, Hirschgalerie 

72*
— Schloß, 66, 67*
Fontana, Orazio 358*
Fonte Gaja zu Siena 138 
Foppa, Vincenzo 222 
Forli, Ansuino da 198, 216 
Forli, Melozzo da (degli Am

brosi) 198, 199*, 200*, 201*, 
203, 286 

Forli, S. Girolamo: Malereien 
M. da Forlis in der Kapelle 
Feo 200 

Fornarina von del Piombo 
(Florenz) 299, 329 

Formschneider 425 
Foscari, Bronzefigur des Bi

schofs 150 
Fossano, Ambrogio (Borgog- 

none) 222
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Fouquet, Jean 414* 
Francavilla, Pietro 264 
Francesca, Piero della (del 

Franceschi) 179,193,194* bis 
197*, 198, 201, 204, 206, 217, 
219, 227 

Francia, Francesco (Raibolini) 
228, 229, 230*, 231*, 264, 
319

Francia, Giacomo 231 
Francia, Giulio 231 
Franciabigio (Francesco di Cri- 

stofano) 311 
Franeke, Meister 427*, 428 
Francken 404
Francucci, Innocenzo da (Tmo- 

la) 316 
Franke, Paul 114 
Frankfurt a. M., Dorn: Back

off en,H., Kreuzigungsgruppe 
647

— Holzfachwerkbauten 97
— Samml. Rothschild: Großer 

Becher mit Amor 556*; Tafel
aufsatz 567

— Städelsches Institut: Bai
dung 500; Cranach 484; Jan 
van Eyck 373; Ilolbein d.A. 
442; d. J. 514; Meister von 
Flömalle 379*; Meister des 
Todes Mariä 516; Metsys 
399*; Moretlo 348; Riemen
schneider 534; Rogier van 
der Weyden 377

— StädtisChesMuseum: Grüne
wald 495

Franz I., Bildnis von Jean 
Clouet (Paris) 415*

Franz von Assisi 4
— Bildnis von Tizian (Ascoli) 

342
Französische Ordnung 70 
Fraß, Leo (L. F.) 443 
Frauenbildnis von D. Vene

ziano 165; Giorgione 327; 
Rogier van der Weyden 378 

Fredenhagensches Zimmer im 
Kaufhause zu Lübeck 102. 
109*

Frederiksborg, Schloß 81 
Freiberg, Dom: Kanzel 545; 

Grabmal des Kurfürsten 
Moritz 551 

Freiburg i B., Münster: Bai
dung, H., Hochaltar 499*, 
500*; Holbein d. J. 510

— Städtisches Museum: Cra
nach 485; Grünewald 495; 
Meister des Hausbuchs 435

Freilichtmalerei 197 
Fresken von Baldovinetti 177: 

Gentile und Giovanni Bellini 
236; Botticelli 182*, 183; 
H. Burgkmair 489; Castagno 
163; Correggio 319, 320,

321*; F. Cossa 227*; L. Co
sta 228; Fabriano 231; Gau- 
denzio Ferrari 317; V. Foppa 
222, 224*; M. da Forli 198; 
P. della Francesca 195; F. 
Francia 230; Ghirlandajo 
188; B. Gozzoli 175, 176; 
Filippino Lippi 186, 187; 
Fra Filippo Lippi 173, 174;
B. Luini 274: A. Mantegna 
213, 214*, 215*, 216, 218*; 
Masaccio 158*—163*; Maso- 
lino 158; Michelangelo 276 
bis234; Pellegrino 345; Peru- 
gino 206, 208; Peruzzi 314; 
Pinturicchios 209, 210, 212; 
Pisanello 212, 231; Polla- 
juolo 179; Pordenone 346; 
Raffael 289—296; G. Roma
nino 348; Giulio Romano 
305; A. del Sarto 309, 310; 
Signorelli 201, 203*, 204*; 
Soddoma 312, 313*; Torbido 
316; Uccello 164; G. Vasari 
284, 285; P. Veronese 352 

Freudenstadt, Kirche 114 
Friedenssaal im Ratbause zu 

Münster 102 
Friedrich der Weise, Bildnis 

von A. Dürer (Berlin) 456 
Friedrichsbau vom Schlosse zu 

Heidelberg 106, 107, 111* 
Fries, Hans 500 
Fries G. della Robbias am 

Hospital zu Pistoja 129 
Froissarts Chroniken (Breslau) 

394
Froment, Nicolas 414 
Frueauf, Rueland 445* 
Frühling, Der, von Botticelli 

181
Frührenaissance 17, 19 
Fuggerhaus zu Augsburg 109, 

112*

Fuggerhof zu Augsburg 95 
Fuggerkapelle bei St. Anna zu 

Augsburg 86, 88 
Funksches Haus zu Nürnberg, 

Hof 97*
Fürstenaltar Lukas Cranachs 

d. A. (Wörlitz) 484 
Fürstenhaus zu Leipzig 92* 
Fürstenhof zu Wismar 102, 

108’
Fußbodenmosaik 41

Oagini, AntoneHo 144, 153 
Gagini, Domenico 144, 153 
Gaillon, Schloß 65 
Galatea, Fresko von Raffael 

(Rom) 297 
Galerie 65
Gänsemännchenbrunnen von 

P. Laben wolf (Nürnberg) 541

Ganymed von Tizian (London) 
34* t*

Garbo, Raffaellino del 192 
Garofalo (Benvenuto Tisi da 

Garofalo) 315 
Gartensaal imHirschvogelhaus 

zu Nürnberg 94, 96* 
Gastmahl des Ilerodes, Relief 

von Donatello 122, 123*
— beim Pharisäer Simon von 

P. Veronese 354
— zu Emmaus von P.Veronese 

354
— im Hause des Levi von P. 

Veronese 353*, 354
Gebet am Ölberg von Giovanni 

Bellini 238 
Gebetbuch für Etienne Cheva

lier von J. Fouquet (Chan
tilly) 414*

— Maximilians,Randzeichnun
gen von A. Dürer 469*, 
470

Geburt Christi, Holzschnitt des 
15. Jahrhunderts 423*; von 
Baldovinetti 177; Botticelli 
184, 185*; Correggio (Dres
den) 323, (Mailand) 319; vom 
Altar des Hans Multscher 
(Sterzing) 439*; vom Wolf
gangaltar des M.Pacher (St. 
Wolfgang) 447*: von L. de 
Vargas 421

— Mariä von A. Altdorfer 
479, 480*; Holzschnitt von
A. Dürer 460*; von A. del 
Sarto 308*, 309

— der Venus von Botticelli 
181

Geertgen tot Sint Jans 388, 
403

Geißelung Christi, Kupferstich 
vom Jahre 1446 424*, 426

 Relief von Donatello 123
 von Signorelli 202
Geizigen, Die beiden, von 

Quinten Metsys (Windsor) 
399

Geldmann, Der, von ß.Dreyer 
(Lübeck) 550 

Geldwäger. Der, mit seiner 
Frau, von Quinten Metsys 
(Paris) 399 

Gelehrter, Bildnis von G. B. 
Moroni 348; J. van Evck 
370

Géltenzunfthaus zu Basel 109 
Genealogie Christi von L. de 

Varnas 421 
Genesisbilder von Uccello 164; 

Michelangelo 280*, 281*,
282*

Genf, Musée archéologique : 
Witz, Konrad 429*, 430 

Genga, Girolamo 314
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Gent, Justus von 198
— Kathedrale, Krypta: Grab

mal 406
Rathaus 78

— Saint Bavo: Altar der Brü
der van Eyck 360*, 362*, 
363, 365*— 369*

Genua, Dom: Kapelle S. Gio
vanni 145; Sansovino, A. 249

— Palazzo Camhiaso 66
— Palazzo Cataldi-Carrega 60 

Palazzo Doria Tursi 57*, 61; 
Vaga, P. del, Dekorationen 
305
- Gambaro 60

— Lercari 60
— Spinola 60
— Santa Maria di Carignano 

40*, 47
— Santa Maria di Castello: 

Justus d’Allamagna 431
— Santo Stefano: Giulio Ro

mano 304
— Strada nuova 60
— Villa Sauli 56*, 61 
Georg, Hl., von Donatello 121*;

Mantegna 218; Witz 431
— im Drachenkampf von M. 

Colombe410; Donatello 122; 
Lukas von Leyden 392;
B. Notke (?) 550

— und Antonius von Pisanello 
212

Georgsaltar des Jan Borman 
(Brüssel) 408 

Georgsiliigel am Schlosse zu 
Dresden 90 

Gerard (Geertgen to tS in t Jans) 
388

Gerechte Richter vom Genter 
Altar 366*

Gerhaert von Leiden, Niclaus 
(Nikolaus Lerch) 523, 524 

Gerhard, Hubert 552 
Gerines, Jacques de (Jacop de 

Coperslagere) 405*,
Gert van Lon 438 
Gesandten, Die beiden, von

H. Ilolbein d. J. 513 
Gesii, II, zu Rom 52*, 57,58,110 
Gewandhaus zu Braunschweig 

102
Gewölbe, Spätgotisches, in 

Renaissanceformen 95* 
Gewölbespiegel 276 
Ghiberti, Lorenzo 115, 116*, 

117*, 118*, 119, 120, 122, 
124, 134. 137, 169, 212 

Ghiberti, Vittorio 117 
Ghini, Simone 150 
Ghirlandajo, Benedetto 191 
Ghirlanda.jo, David 191 
Ghirlandajo i Domenico Bi- 

gordi) 180, 188, 189*, 190*, 
191*, 192, 206, 252

G h ir la n d a jo , R id o lfo  191 
G ia m b a t t is ta  d i J a c o p o  (il 

R o sso ) 417 
G iam b o n o , M icchele  231 

j  G ia m p e tr in o  (G iov. P ie t ro  R iz- 
z i) 275

Gigantensturz von Giulio Ro
mano 305 

Gilllinger, Gumpold 443 
Giocondo, Fra 37, 42, 63, 65 
Giorgio, Francesco di 139,193 
Giorgione (Zorzo da Castel- 

franco) 241, 246, 325*, 326*, 
327*, 328, 329, 333, 335, 
336, 346 

Giotto 4, 115, 155, 156, 157, 
188, 190, 216, 231 

Giovanni, Bartolommeo di 191 
Giovanni, Benvenuto di 193 
Giovanni, Matteo di 193 
Giovanni di Stefano 139 
Gisze, Georg, Bildnis von H.

Holbein d. J. 510*, 513 
Gittertor vom Rathause zu 

Danzig 558*
Giusti, Giovanni 411 
Giusli (Juste) Antonio 411 
Giustiniani, Lorenzo, von Gen

tile Bellini 236 
Glasfenster, Bemalte 561 
Glasgemälde, Schweizerisches 

(Zürich) 563*
Glasgow, Museum: Giorgione 

327; Meister von Moulins 415 
Glasmalerei, Französische 418 
Gtogau, Lukas Cranach d. A., 

Madonna 485 
Gnesen, Dom: Grabplatte 529 
Gobelin 395 
Godl, Stephan 540 
God<alve, Sir Thomas, mit 

seinem Sohn, Bildnis von
II. Ilolbein d. J. (Dresden) 
513

Goes, Hugo van der 374, 375* 
Golddrücke 483 
Goldschmiedestil 73 
Görlitz, Haus Untermarkt 4, 

90
— Profanbauten 90
— Rathaustreppe 89*, 90
— Schönhof 90
Goslar, Rathaus: Gemälde 450 
Gossaert (Mabuse), Jan 387 

403*, 515 
Gotha, Galerie: Amberger490;

Meit 406 
Gottesau, Schloß 98, 107 
Göttliche Komödie, Dantes, Il

lustrationszeichnungen Bot
ticellis 184 

Goujon, Jean 68, 411*. 412 
413*

Gozzoli, Benozzo 171, 175, 
176*, 183, 193, 204, 210

Grabdenkmäler, s. Grabmäler
Grabkapelle am Dom zu Roes- 

kilde 81 
! — der Medici in S. Lorenzo zu 

Florenz 46*, 52
— des Kardinals von Portugal 

in S. Miniato von A. Ros- 
sellino 131

GrablegungChrisli von II. Brüg
gemann 551*; Donatello 123: 
Goujon 412; Adam Krafft 
531; Mantegna 221*; Peru- 
gino207; G.Pilon412; Raf
fael 288,289,290*; L. Richier 
411; Tizian 336; Verrocchio 
136*

Grabmal Kaiser Maximilians 
in Innsbruck 537, 539

— der Kaiserin Edith in Magde
burg 546

— des Ulrich von Gemmingen 
in Mainz 86*, 87, 547

Grabmäler von H. BackofTen 
547; Bambaja 144; G. di 
ßartolo 142; G. de Blackere 
und Maes 406; P h .Brandin 
551; A. Bregno 151*; M. Co- 
lombe410; G.Dalmata 150*, 
151; H. Dauer 545; Dona
tello 122; J.Dubroeucq 406;
D. Fancelli 421; Mino da 
Fiesolel33; Andrea da Flo- 
rentia 153; C. Floris 551: 
Goujon 412; Jongelincx406; 
P. Krafft 531; Pietro Lom
bardo 147; Leopardi 148*, 
149; Michelangelo 258*, 259*; 
Michelozzo 126; Piero di 
Niccolo und Giovanni di 
Martino 145; Ph. de l'Orme 
und Bontemps411; Magister 
Paulus u.a. 149; P errialund 
Colombe409*; G.Pilon412; 
Pollajuolol34; G dellaPorta 
262; Jacopo della Quercia 
138, 139*; T. Riemenschnei
der 532; Ant. Rizzo 146, 
147*; LucadellaRobbia 128;
G. G. Romano 143, 145*:
A. Rosselino 131, 132*; B. 
Rosselino 130; A. Sansovino 
249, 250*; Jac. Sansovino 
251; Settignano 130; Gil de 
Siloe 420; Solari 144, 116*; 
Veit Stoß 529; P.Torrigiani 
77; Verrocchio 136; P. 
Vischer d. Ä. 535, 537, 538*

Grabplastik, Spanische 420
Grabplatte Martins V. von Ghini 

(Rom) 150
— Herzog Ludwigs des Ge

barteten (München) 524, 525
— Eitel Friedrichs II. von 

Hohenzollern von P. Vischer
i d. A. (Hechingen) 537
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Grabplatte des Bischofs Jo
hann IV. von Breslau von 
P. Vischer d. A. 535

— Hennebergs von P. Vischer 
d. A. (Römhild) 537

Grabstichel 425 
Grabtafel des Bischofs Johann 

von Freising (München) 525 
Graf, Urs 501 
Granacci, Francesco 191 
Granada, Capilla real: Fancelli 

421
— Palast bei der Alhambra 73, 

76*
Grande Galerie des Louvre 

zu Paris 72 
Grandes heures des Herzogs 

von Berry zu Chantilly 363 
Grazien, Die drei, von G. Pilon 

412
Greifswald, Universität: Hey- 

mans. P., Croy-Teppich 562 
Grien, Hans Baidung 495 
Gries bei Bozen, Pfarrkirche: 

Pacher, M., Hochaltar 525 
Grimmer, Jakob 403 
Gripsholm, Schloß 82 
Grisaillefresken Bramantinos 

(Mailand) 316 
Grisaillernalerei 418 
Gröditzburg bei Löwenberg, 

Portal 88 
Großgmain, Kirche: Frueauf, 

445*
Grottenhof zu München 110 
Groltesken 63, 210, 296, 544* 
Grubenschmelz 418 
Gründung der vatikanischen 

Bibliothek von M. da Forli 
198, 199*

Gründungslegende von S.Maria 
Maggiore von M. Grünewald 
(Freiburg) 495 

Grünewald, Matthias 493,494*, 
495, 496*—498* 

Guadalaxara, Palast del’ In
fant ado 73 

Gubbio, Palast 32
— S. Maria Nuova: Nelli, 0., 

193
Guildford, Sir Henry, Bildnis 

von 11. Holbein d. J. (Wind
sor) 513 

Güstrow, Doin: Ph. Brandin, 
Wandgrab 551

— Pfarrkirche: Jan Borman, 
Passionsaltar 408

— Schloß 102

II aag, Neue Kirche 81
— Rathaus 8u 
Haarlem, Schlachthaus 81* 
Hafnerei 56 i
Hagenau, Hans von 428 
llagenauer, Friedlich 541

H alberstadt, Ilolzfachwerk- 
bauten 97, 99*

— Schulhof, Detail 99* 
Hallerscher Altar des M. Wol-

gemut (Nürnberg) 449 
Hamburg, Kunsthalle: Meister 

Francke 427*, 428 
Hameln, Holzfachwerkbauten 

97
— Rattenfängerhaus 101 
Hämelschenburg, Schloß 102 ' 
Hamptoncourt, Galerie: Gior-

gione 327 ; Holbein d. J. 505*, 
510; Mabuse 403; Mantegnä 
219, 220 

Hannover, Provinzialmuseum : 
Burgkmair 489 

Hans von Hagenau 428 
Hans von Heilbronn 522*, 524 
Hans von Kulmbach 475 
Hasselt, Jan van 362 
Hatfield House, Schloß 78 
Hattenheim, Kirche: Back

offen, H. 547 
Ilatton-le-Chätel, Richier, L., 

Reliefs aus der Passion 
Christi 410 

Haus Untermarkt 4 zu Görlitz 
90

— „zum Salm“ zu Mecheln 79
— des Dueerceau zu Orleans 70
— Franz I. zu Orléans 66
— der Agnes Sorel zu Orléans 

66
— „Zum Ritter“ zu Schaff- 

hausen 95
— „Zum weißen Adler“ zu 

Stein a. Rh. 95, 98*
— von der Linde zu Stockholm 

82
— Petersens zu Stockholm 82 
Hautelissearbeit 395 
Ilechingen, Stiftskirche: P. Vi

scher, Grabplatte 537
Heemskt-rck, Marten van 405 
Heerberger Altar von B. Zeit- 

blom (Stuttgart) 440* 
Heidelberg. Schloß 105, 110*, 

111*, 551; Cranach 485: 
Riemensclmeider 534 

Heidenreich, Ulrich 86 
Heiland, Brustbild von Quin- ;

teil Metsys (Antwerpen) 399 i 
Heilbronn, Bürgerhäuser 94
— Kilianskirche 86, 87*; Hans ' 

von Heibronn, Altar 523
— Klosterkirche: Wolgemut, j 

Altar 528
— Rathaus 97
Heilige Familie von Altdorfer 

479; Bramantino 316*, 317; 
DossoDossi 315 ; A.Mant egna 
220 ; Michelangelo 275* ; 
Franz I. von Raffael 299 ; j 
(La Perla) von Raffael (? ) .

299; Signorelli 203; A. So- 
lario 274: Konrad Witz 430 

Heilige Nacht von Correggio 
323; Lukas Cranach d. A. 
485; Dosso Dossi 315

— Sippe vom Annenaltar des 
Quinten Metsys 398*; von 
Geertgen tot S. Jans 388; 
Meister der hl. Sippen 437; 
M. Schaffner 491

Heiligenberg, Schloß, Großer 
Saal 103* '

! Heiligenblutaltar des T. Rie
menschneider 531 

Heiliges Grab in der Marien
kirche zu Reutlingen 524 

Heilsbronn, Altar 450 
Heilung eines Besessenen 

durch die Kreuzreliquie von 
V. Carpaccio 242

— des Blinden von Lukas von 
Leyden 392

— des Lahmen und Erwek- 
kung der Tabitha von Ma
saccio 160*

Heimsuchung Mariä von Ghir- 
landajol91; vonPenni304; 
Pontormo 311; Luca della 
Robbia 128, 129*

Heinz, Joseph 518 
Heliodors Vertreibung, Wand

bild von Raffael (Rom) 293* 
Helmstedt, Universität 114 
Helsingör, Schloß Kronborg 81 
Henri-11-Fayencen 419 
Henri-II-Stil 67 
Herakles und Kakus von B. 

Bandin elii (Florenz) 263
— und Nessus von A. Polla- 

juolo (New Haven) 179
— und Dejanira, Stich von FI. 

Aldegrever 517*
Herbst von F. Cossa (Berlin) 

227
Hering, Loy 542 
Herkinbaldsteppich 395 
Herlin, Friedrich 440, 523 
Herrera, Juan de 73, 76 

I Hersbruck, Kirche: Wolgemut, 
M., Altar 449 

! Herzog von Croy, Bildnis von 
Rogier van der Weyden 
(Antwerpen) 378

— Federigo von Montefellre 
und Battista Sforza, Doppel
bildnis von P. deila Fran
cesca (Florenz) 197

— von Norfolk, Bildnis von II. 
Holbein d. J. (Windsor) 514

Heymans, Peter 562 
Hieronymus, hl., von A. Alt

dorfer 479, 481*; Lionardo 
da Vinci 269; L. Lotto 331; 
A. da Messina 237; J. Pa- 
tinier 400; Savoldo 346*;
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Tizian 342*; P. Torrigiani 
421

Hieronymus und Paulus von 
Lombardo 146 

II ieronymusaltar von F. Squar- 
eione (Padua) 213 

Hildesheim, Knoehenhauer- 
amtslmus 97

— Wedekindsches Haus 97 
Himmelfahrt Christi von M.

da Forli 201*; Correggio 
321*

— Mariä, von Nanni di Banco 
120; Pseudo - Basaiti 246; 
A.Borgognone 224: Correg
gio 321, 322*; Ferrari 317;
A. del Sarto 311; Tizian 335*, 
336

Himmlische und irdische Liebe 
v. II. Baidung (Frankfurt) 
500; von Tizian (Rom) 334* 

Hirschgalerie von Schlot! Fon
tainebleau 72* 

Hirschvogelhaus zu Nürnberg, 
Gartensaal 94, 96* 

Hirsvogel, Augustin 481, 560 
Hochaltar von II. Baidung 

499*, 500*; A. Berruguete 
421: Dancart 419; Ad. Dauer 
543: F. Herlin 440, 523;
B. Notke 550; M. Pacher 
525: Hans Pleyden wurff448; 
T. Riemenschneider 533; 
Hans Schüchlin 438; MAVol- 
gemut 527*, 528

— zu Blaubeuren 521*, 523; 
Coimbra 420; Kalkar 548

Hochrenaissance 17 
Hochzeit zu Kana von P. Ve

ronese 354 
Hof der Universität zu Bologna 

59
— des Palazzo Scrofa zu Fer

rara 27*
— des Palazzo Gondi zu Flo

renz 10*, 28
— im Funkschen Haus zu 

Nürnberg 97*
— der Cancellería zu Rom 15*, 

30
— des PalazzoYenezia zu Rom 

13*
— bei S. Caterina zu Siena 51
— des.Vlten Schlosses zu S tutt

gart 104*
— des Schlosses Hartenfels bei 

Torgau 9t*
— des Dogenpalastes zu Ve

nedig 37
Hofer Altarwerk des M.Wol- 

gemut 449 
HoffassadedesPalazzoFarnese 

zu Rom 45*
Ilofkirche zu München 110 
Hofmann, Nikolaus 98

L ü b k e , Kunstgeschichte 15.

Hohemühl, Heinrich von der 
562

Ilolbein d. Ä. 86, 441*, 442, 
443*, 448, 474, 493, 502 

Ilolbein d. J  , Hans 13, 86, 88, 
500*—502*—514*, 552, 553*, 
561

Holders, Jan van 548 
Holl, Elias 113 
llolland-House, Schloß 78 
Holzbildnis aus Schloß Neu

burg (München) 545* 
HolzfachwerkbautenzuBraun- 

schweig 97
— zu Frankfurt a. M. 97
— zu Halberstadt 97, 99*
— zu Hameln 97
— zu Höxter 97 
Holzkanzel des Doms zu Coim

bra 419*, 420
Holzmobiliar 554*, 555* 
Holzschnitt 10, 14, 422, 423 
Holzsclmittarbeiten H. Hol

beins d. J. 506—509 
Holzschnittpassion, Große, von

A. Dürer 454*
— Kleine, von A. Dürer 463, 

465*
Holzschnitzerei 41 
Holzschuher, Hieronymus, von 

A Dürer (Berlin) 472 
Ilorenbout, Gerard 394 
Hospital de Santa Cruz (Findel

haus) zu Toledo 73
— von S. Spirito zu Rom 29 
Hotel 66
Höxter, Bürgerhäuser 101
— Holzfachwerkbauten 97 
Huber, Jörg 529
Huber, Wolf 481, 482* 
Hueber, Hans 86 
Humanismus 6, 11, 12 
Hylas mit den Nymphen von 

P. di Cosimo (London) 192

Im ola, Innocenzo (Francucci 
da) 316

Impruneta, Kirche: Luca della 
Robbia, Reliefs 128 

Inghirami, Tommaso, von Raf
fael (Florenz) 299 

Incoronata zu Lodi 35 
Ingolstadt, Garnisonkirche: H.

Dauer 545 
Inkrustation 33 
Innsbruck, Hofkirche: Grabmal 

Kaiser Maximilians 537, 539 
Intarsia 41, 355, 556 
Io von Correggio (Wien) 323 
Isaia da Pisa 150 
Isenbrant, Adriaen 387 
Isenheimer Altar von Matthias 

Grünewald (Kohnar) 493, 
494*, 495, 496*, 497* 

Isenmann, Kaspar 432 
tufl. Renaissance

Jagellonenkapelle am Dom zu 
Krakau 108 

Jahreszeiten, Die, von Jac.
Bassano (Madrid) 351 

Jakobskirche zu Stockholm 82 
Jukobus, Der hl., von Jac. San

sovino (Florenz) 250 
Jamnitzer, Wenzel 557 
Jegher, Derik 548 
Jeremias von Donatello (Flo

renz) 121, 122*
— von Michelangelo (Rom) 

278*
Jerusalemfahrer, Die, von Sco- 

rel (Utrecht) 405 
Jever, Schloß 102 
Jodocus (Justus) von Gent 374 
Joest, Jan 390, 515 
Johann von Rheydt, Bildnis 

von B. ßruyn (Berlin) 516 
Johanna von Aragon von Giu- 

lio Romano (Paris) 304 
Johannes Ev. von Donatello 

120*

— auf Palmos von II. Burgk- 
mair 489; Hans von Kuhn
bach 476; Meister E .S .426; 
M. Schongauer 433

— der Täufer von Donatello 
123, 145; Geertgen tot S. 
Jans 388; Ghiberti 119; Lio- 
nardo da Vinci 273; Bened. 
da Majano 134; Masolino 
158; Michelangelo 254; Hans 
Memling 381; Penni (Paris) 
304; E. Roberti 227; A. del 
Sarto 311; Tizian 342

— Abschied von seinen Eltern 
von F. Lippi 179*

Johannesaltar von J. Boegel 
548; Quinten Metsys 398; 
Memling 381*, 382; Veit 
Stoß (Krakau) 529; Rogier 
van der Weyden 376 

Jongelincx, Jakob 406 
Joos van der Beke (van Cleve) 

515
Jouvenel des Ursins von J.

Fouquet. (Paris) 414 
Jnanes, Juan de (Vincente 

Juan Macip) 421 
Judith von Lukas Cranach 

d.Ä. 486; K. Meit 400
— und Holofernes von Dona

tello 125
Jugendleben Mosis von Botti

celli (Rom) 182*, 183 
Julius II., Bildnis von Raffael 

(Florenz) 298*
Jungfrauen, Die klugen und 

törichten, von M. Schon
gauer 433 

Jüngstes Gericht von Fra Bar
tolommeo 306; Jean Cousin 
416*; F ra Angelico da Fie- 

37
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sole 171; F .F lo ris-104; Hans 
Memling 381; Michelangelo 
283*; Hugues Sambin 411; 
Tintoretto 350 

Jupiter und Antiope von Cor
reggio (Paris) 323 

Jurisprudenz von Raffael (Rom) 
292

Justina, Hl., von Moretto 348 
Justus (Jodocus) von Gent 201, 

374, 396

K ab in e tt 556 
Kaiserbau zu München 110 
Kalkar, Nikolaikirche: Altäre 

548*; Joest, Jan, Malereien 
an den Altarflügeln 390; 
Kalksteinreliefs 545 

Kalmar, Schloßbrunnen 82* 
Kaltnadelarbeiten 463 
Kalvarienberg vom Meister des 

Hausbuchs (Freiburg) 435 
Kamin nach Entwurf Holbeins 

d. J. 553*
— von L.Blondeel im Rathaus 

zu Brügge 406
Kämpen, Jakob van 81 
Kampf des Faschings und der 

Fasten von P. Brueghel d. A. 
(Wien) 402

— zwischen Keuschheit und 
Liebe von Perügino (Paris) 
208

Kanzel im Dom zu Freiberg 
545

Kanzleigebäude, A ltes, zu 
Brügge 79*

Kapelle Firlej zu Bejsce 108
— Pazzi von S. Croce zu Flo

renz 22
— S. Giovanni im Dom zu 

Genua 145
— an S. Maria del Popolo zu 

Rom 50
— des päpstlichen Palastes zu 

Rom 29
— Zeno in S. Marco zu Ve

nedig 147
Kapitelsaal am Dom zu Mün

ster 102 
Kapitolplatz zu Rom 52 
Kardinaltugenden von Dona

tello 122; Raffael 292 
Kargscher Altar des H. Mull

scher (Ulm) 521 
Karl V., Bildnis von Chr. Am- 

berger 490; B. Strigel 491: 
Tizian 339, 340*

Karl VII.. Bildnis von J. Fou- 
cpiet (Paris) 414 

Karlsruhe, Kunsthalle: Bai
dung 499,500; Cranach 485; 
Grünewald495; Holbeind.J. 
502: Patinier 400: Pencz 
476

Kartenspiele vom Meister E. S. 
426

Kartenspieler, Kupferstich 
vom Meister des Hausbuchs 
435*

Kartons zu raffaelitischen Tep
pichen 296 

Kartusche von de Vries 78* 
Kartusclnverk 85 
Käsewaag zu Alkmar 80 
Kassel, Kgl. Gemäldegalerie: 

Cranach 486; Dürer 456 
Katharinenaltar Lukas Cra

nachs d. Ä. (Dresden) 484 
Kathedrale (s. auch Dom) zu 

Salamanca 73; Toledo 73; 
Tours 70; Valladolid 76 

Kaufbeuren, Blasiuskirche: 
Apostelzyklus 440 

Keldermans, Rombout 78 
Kenotaph 539 
Key, Lieven de 80*, 81* 
Keyzer. Hendrik de 81 
Kiel, Thaulow-Museum: Altar 

aus Neukirchen 550 
Kilian, Stecherfamilie 518 
Kilianskirche zu Ileilbronn, 

Turm 80, 87*
Kingston Lacy, Giorgione, Ur

teil Salomos 327 
Kirchenbau 17
Kirchenfassade des Findel- 

hauses (Hospital de Santa 
Cruz) zu Toledo 73, 74* 

Kirchenväter, Die vier, von 
Dosso Dossi (Dresden) 315 

Kirschenmadonna von Tizian 
(Wien) 333 

Klage am Kreuze Christi von 
Lukas Cranach d.Ä. (Berlin) 
485

Kleinmeister 94, 476 
Kleve, Liebfrauenaltar des H.

Douwermann 548 
Klöppelspilze 562 
Kloster zu ßatalha 76
— zu Beiern 76 
Klostergewölbe 20 
Klosterhof der Certosa bei

Pavia 19*, 33
— von S. Maria delia Pace zu 

Rom 45
KnochenhaueramtshauszuHil- 

desheim 97 
Koburger, Anton 449 
Kokosnußbecher von P. Flöt- 

ner (Augsburg) 540 
Kölderer, Jörg 540 

i Kollegium Sa. Cruz zu Valla- 
I dolid 73
Kolmar, Martinskirche: Schon- 

gauer, M. 430*, 432
— Museum: Dauer, H. 545: 

Grünewald 493, 494*, 495, 
496*, 497*: lsenmann 432

¡Köln, Museum: Bruyn 516*; 
Meister des .Marienlebens 
436; Meister von St.Severin 
437; Meister des Thomas
altars 437

— Rathausvorhalle 101, 107*
— Sammlung Oppenheim: Pe

trus Cristus 373*; II. Dauer 
545

Königsberg, Dom: C. Floris, 
Grabmal Albreehts I. 551 

Königsschloß auf dem Wavel 
zu Krakau 108 

Konstantinsschlacht, Fresko 
von Giulio Romano 304 

Konzert, Das, von Giorgione 
(Florenz) 327

— Ländliches, von Giorgione 
(Louvre) 327

Kopenhagen, Börse 81
— Dyvekes-Haus 81
— Trinitatiskirche 8t
— Museum: Manlegna, A.,

Schmerzensmann 220
Kopf von Adam und Eva von 

T. Riemenschneider (Lon
don) 534, 537*

— der hl Katharina aus Cor
reggios Tag (Parma) 323

— der Roxaue von Soddoma 
(Rom) 312*

Körbecke, Johann 438 
Korbbogen 67
Krafft, Adam, 530, 531*, 532*, 

533*
Krakau, Arkadenhof des De

kanatshauses 108
— Dom, Kreuzkapelle: Veit 

Stoß 528
— Florianskirebe: Veit Stoß 

529
— Johanneskapelle: Sues von 

Kulmbach 476
— Frauenkirche: Veit Stoß, 

Altar 528
— Jagellonenkapelle am Dom 

108
— Königsschloß aufdemWavel 

108
— Marienkirche: Sues von 

Kulmbach 475*
— Nationalmuseuni: Veit Stoß 

528
Kratzer, Nikolaus, vorril.Hol- 

bein d. J. (Paris) 513 
Krebs, Konräd 91*
Krell, Oswolt, von A. Dürer 

(München) 456 
Kreußener- Kanne 562*
— Krug 562*
Kreuzabnahme von A. Bega- 

relli 250; C. Engelbrechtsz 
390: Fra Angelico da Fiesöle 
167*; F.Francia 230: Meister 
des Marienlebens 436; D. da
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Volterra 284; Soddoma312; 
Rogier van der Weyden 
376*

Kreuzigung Christi von A. Alt
dorfer 479*; H. Baidung 499; 
Jacopo Bellini 235; Braman
tino 317; H.Burgk'mair 488; 
Lukas Cranach d. A. 484;
C. Engelbrechtsz 390; Fer
rari 317; V. Foppa 222; 
Matthias Grünewald 493, 
495; Konrad Laib 444; Lu
kas von Leyden 391; L. 
Lotto 331; Masaccio 160, 
•162*; Meister von Flćmalle 
379; A. da Messina 237; 
Montorfano 222; Perugino 
207; H. Pleydenwurff 448; 
Chr. Schwärz 518; Scorel 
405; Signorelli 204; Jac. 
Tintoretto 350*

— Petri von Michelangelo 2S4 
Kreuzigungsgruppen von H.

Backofl'en 547* 
Kreuztragung Christi von P. 

Aerlsen 393; Jacopo Bellini 
235; Hier. Bosch 389; Pieter 
Brueghel d. A. 402; Hans 
Ilolbein d. J. 502; Meister 
von Meßkirch 478*: Pin- 
turicehio212; M Schongauer 
432*, 433 

Kreuz wunder von B. Beham 
476; Carpaccio 242 

Kriegsstube im Rathause zu 
Lübeck 102 

K ristianstad, Dreifaltigkeits- 
kirche 82 

Kronborg, Schloß 81 
Krönung Mariä von Giov. Bel

lini 239; Botticelli 183; 
Burgkmair487*, 489; L.Costa 
228; C. Crivelli 234: Filippo 
Lippi 173; Moretto 347*, 
348; A. da Murano 232; von 
M. Pachers Schnitzaltar zu 
St.Wolfgang 526*; von Raf
fael 304 

Krug, Hans 541 
Krug, Ludw ig 541 
Kruzifixus (s.auch Christus am 

Kreuz) von G. Bellini 239; 
J. Bellini 235; A. Dürer 460, 
461*; M. Grünewald 493: 
Hans von Heilbronn 522*, 
524; N.Lerch 523: am Hoch
altar der Georgskirche zu 
Nördlingen 524: von .41. 
Pacher 525

— mit Heiligen von A. Ga- 
stagno 163: P. Perugino
207*; II. Schäufelein 473*, 
475

Kupferschläger 558 
Kupferstich 10, 14, 422, 425

KupferstichpassionDürers463,
465*

Kuppel von St. Peter zu Rom, I 
Durchschnitt und Aufriß 38* | 

Kurftirsteniiguren des Jörg j 
Syrlin am Rathaus zu Ulm 
522

Ijabenwolf, Georg 541 
Labenwolf, Pankraz 641 
Laib. Konrad 444 
Lais Corinthiaca von 11. llol- 

bein d. J. (Basel) 510 
Landauer, Berthold (Meister!

des Imhofschen Altarsl 448 
Ländliches Konzert von Gior- 

gione (Louvre) 327 
Landschaft mit Viehtrieb von i 

P. Brueghel d. A. (Wien) 
401*

Landschaftsmalerei 155 
Landshut, Burg Trausnitz 110
— St. Martin: Chr. Schwarz, 

Kreuzigung 518
— Schloß 109
Landsknechte, Drei, von A.

Dürer 452 
Lanziani, Polidoro 343 
Lathem, Lievin van 394 
Laterne 21 
Lauben 95
Laubwerkornament der deut

schen Frührenaissance 83* 
Laurana, Francesco di 153*, 

409
Laurana, Luciano da 31, 32, 

153, 286 
Lautensack, Hans Sebald 481 
Le Mans, Notre-Dame: G. Pi-1 

Ion, Madonna 412*
Leau, St. Leonard: C. Floris, 

Tabernakel 406 
Lebensalter, Die drei, von 

Tizian (London) 336 
Leda von Correggio (.Berlin) 

323
Leeuw, s. Leau 
Legende des hl. Markus von 

Jac. Tintoretto (Venedig, 
Mailand) 349*

— der hl. Ursula von V. Car
paccio (Venedig) 242*, 243*

— des hl. Wolfgang von M. 
Pacher (München) 447, 448*

Legnano, San Magno 35 
Leichnam Christi von A. Man- 

tegna (Mailand) 218 
Leiden, Rathaus, Mittelteil 80* 
Leipzig, Fürstenhaus 92*
— Städt. Museum: Meister 

Francke 428
— Rathaus (altes) 92 
Lemgo, Rathaus 100* 
Lemoiturier, Antoine 405 
Lenher, Hans 557

Leo X , Bildnis von Raffael 
(Florenz) 298, 299* 

Leonhard, III. (Nürnberg) 525 
Leoni, Pompeo 263 
Leone 263
Leopardi, Alessandro 55, 137, 

149*
Lercb, Nikolaus (Niclaus Ger- 

haert von Leiden) 523 
Leroux, Boland 410 
Lescot, Pierre 67, 68, 411 
Lettner von J. Dnbroeucq 

(Mons) 406 
Leu, Hans 501
Leuchterengel von Niccolo dall’ 

Area (Bologna) 141, 143*; 
Michelangelo 254; Bened. da 
Majano 134 

Leyden, Lukas Jakobsz von 
390, 391*, 392*, 393, 423 

Leyden, Museum: Engel
brechtsz 390 

Libri, Girolamo dai 222 
Liebenstein, Schloßkapelle 114 
Liebfrauenaltar desII.Douwer- 

mann (Kleve) 548 
Liegnitz, Profanbauten 90 
Lievin van Lathem 394 
Limburg, Paul von 363 
Limoges, Emailmalerei 417*, 

418
Limousin, Leonare 418 
Linz a. D., Kirche: Meister des 

Marienlebens, Altar 436 
Lionardo da Vinci 11, 32, 42, 

134, 163, 180, 192, 222, 248, 
249*, 264. 265*—269*. 270. 
271*. 272*, 273, 274, 275, 
318. 319, 328 

Lippi, Filippino 159, 161. 180, 
186. 187*, 188, 191, 192, 208 

Lippi, Fra Filippo 171*, 172*, 
173*, 174*, 175*. 176, 177, 
180, 181, 184, 186, 192, 212 

Lissabon, Ayuda-Sehloß: Hier. 
Bosch 389, 390*

— Kloster Belem 76
— Schloß: Ilolbein d.Ä., Brun

nen des Lebens 443
Liverpool, Incehall: Jan van 

Eyck, Madonna 370 
Locarno, S. Maria del Sasso: 

Bramantino 317 
Lochner, Stephan 486
l.odi, Santa Ineoronata 35
 Borgognone, Gemälde

224*
Loedewic 518 
Loggetta zu Venedig 55 
Loggia del Consiglio zu Verona 

26*. 37; Padua 37
— der Cappellas imparfeitas zu 

Batalha 76
— im Palazzo delTe zu Mantua 

43*
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Loggien des Vatikans zu Rom 
63

Logis 65
Lombard, Lambert 404 
Lombardi, Alfonso 250 
Lombardi, Antonio 146, 147, 

149
. Lombardi, Pietro 36 

Lombardo (Pietro Solari) 146 
Lombardo, Tullio 55 
London, Bridgewater Gallery 

(Lord Ellesmere): Raffael 
288; Tizian 336

— British Museum: J. Bellini 
235; Holbein d. J. 509*. 512

— Lambeth House: Holbein 
d. J. 513

— Nationalgalerie: Baidung
499, 500: Bellini 238, 240, 
241*; Boltraffio 274; Botti
celli 183, 184, 185*; Correg
gio 323; P. di Cosimo 192; 
Crivelli 234*; David 386; 
Jan van Eyck 370, 371*, 
372; V. Foppa 222; M. da 
Forli 198; P. della Fran
cesca 196*, 197; Holbein d. 
J. 513; Filippino Lippi 186; 
Mantegna220; Marmion414; 
Mending 383; A. da Messina 
237; Moretto 348; Moroni 
348*; Pesellino 177; Pisa- 
nello212; Piombo329; Polla- 
juolo 178*, 179; P red a269*; 
Solario 274: Tizian 336, 338, 
341*; Uccello 164, 167*;
Veronese 354

— Sammlung Ashburnham: 
Mantegna, A. 218

— Sammlung Benson: Correg
gio 319; Piero di Cosimo 192

— Sammlung Mond: Raffael 
286

— Sammlung Robinson: Raf
fael (? Penni) 299

— South Kensington Museum: 
Andreoli 359*; Faenza- 
Schüssel 358*; Donatello 
123; Raffael 296: Riemen
schneider 534, 537*

— W estminsterabteikirche: 
Grabmal Heinrichs VII. 77

Longford Castle, Schloß 7S
 Holbein d. J., 510
Longhena, Bald. 55 
Longleat House, Schloß 77 
Loredan, Leonardo, von Gio

vanni Bellini (London) 240, 
241*

Lorenzetti 193
Lorenzo, Fiorenzo di 204, 210 
Loreto (Loretto), Dom (Wall

fahrtskirche): Casa Santa 
249; Signorelli 201; M. da 
Forli 199, 200*

Lori, Francesco (della Lora) 
108

Lot und seine Töchter von Lu
kas von Leyden 393- 

j  Lotter, Hieronymus 92 
Lotto, Lorenzo 330*, 331* 
Louvre zu Paris (Bau) 67, 68, 

69*
Lovere, SammlungTadini: Bel

lini, J., Madonna 235 
Löwen, Peterskirche: Dirk

Bouts, Abendmahl 383; Mar
tyrium des hl. Erasmus 383 

Löwenberg, Gröditzburg 88
— Rathaus 90
Lübeck, Bürgerhäuser 101
— Kaufhaus: Fredenhagen- 

sches Zimmer 102, 109*
— Marienkirche: Antwerpener 

Schnitzaltar.407*; B. Dreyer 
550; II. Mending 382

— Museum: Rode, H., Lukas- 
altar 550

— Rathaus: Kriegsstube 102 
Lucea, Dom: Fra Bartolom

meo 307; Civitale 140; Ghir- 
landajo 190; Quercia 138, 
139*

— Galerie: Fra Bartolommeo 
307

Luciano, Sebastiano (del Pi- 
omboj 329 

Lucretia von Cranach d. Ä 486;
Dürer 471 

Lugano, Kathedrale: Marmor
ornament 32*

— S. Maria degli Angeli: Luini,
B., Wandbilder 274

Luini, Bernardino 274 
Lukasaltar von J. Malnise 403

A. Mantegna 214; H. Rode 
550; Rogier van der Weyden 
377

Lurago, Rocco 61 
Lüsterverzierung 358 
Lusthaus, Das ehemalige, zu 

S tuttgart 95*, 99, 105* 
Lustschloß Stern zu Prag 109 
Lützelburger, Hans 507

M abuse (Gossaert), Jan 403*, 
484

Macchiavelli, Niccolo 42 
Machuca, Pedro 73 
Macip, Vincente Juan (Juanes, 

Juan de) 421 
Madonna(Kirche) di San Biagio 

zu Montepulciano 11*, 27, 28
— dell’ Umilta zu Pistoja 28
— delle Carceri zu Prato 27
— di Campagna zu Verona 53 
Madonna (Darstellung) Alba

288; degli Alberetti 238*; 
Ansidei 287; delle Arpie 310; 
del Baldacchino 288; mit

dem Basrelief 273; del Bel
vedere 193; des Bürgermei
sters Meyer 507*; dei Cande- 
labri 299; della Candeletta 
234; Canigiani 288; del Car- 
dellino 289*; Colonna 288; 
Connestabile 288; rnil dem 
Diadem 299; del Divino 
Amore 299; mit dem Fische 
301*; di Foligno 300*; des 
hl. Franeiscus 319*; des hl. 
Georg 323; del Granduca 
288*; im Grünen 288; dell’ 
Impannata 299; mit den 
beiden Johannes 183; mit 
dem Kuchen 485; Litta 273; 
von Lucea 373; des Kano
nikus van der Pale 373; 
der Familie Pesaro 337*; 
des Kanzlers Rolin 372*; 
del Sacco 310; della Scarpa 
149; della Sedia288; Sistina 
300*; von Solothurn 510; 
mit dem Stieglitz 289*; vor 
den Tannen 484; Tempi 288; 
an der Treppe 254; della 
Vittoria 220; mit dem Vogel 
459*; mit der Wage 273; 
mit dem Waschbecken 304*

Madonna (Darstellung) das 
Kind anbetend von Baldo- 
vinetti 177*; Francia 231*; 
Filippo Lippi 172*, 174

—• mit dem Kinde von G. Bel
lini 238*; J. Bellini 235; 
H.Burgkmair489; Correggio 
323; Cranach 484,485; Dürer 
454, 459*; Jan van Eyck 
373; G ..Ferrari 317*; Hol
bein d. A. 442; Filippo Lippi 
175*; Mantegna 218, 220; 
Mending 383; Melsys 399; 
Preda 273; Raffael 288*, 
289*, 299; Giulio Romano 
304*; Cesare daSesto 274*; 
Squarcione 213; Verrocchio 
180

— am Fenster von B. Beliam 
477

— in der Felsgrotte von Lio- 
nardo 268*, 269*

— im Blumenhag vom Meister
E. S. 426

— in der Rosenlaube von Bot
ticelli 181; Francia 231*; 
Grünewald 495; Lotto 331; 
Luini 275*; Schongauer 430*

— unter Tannen von Filippo 
Lippi 172*; Cranach 484

— della Misericordia von Fra 
Bartolommeo 307; P. della 
Francesca 195; Holbein d. J. 
510

— Rosenkränze austeilend von 
Dürer 460
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Madonna (Darstellung) mit 

Stiftern von Jan van Eyck 
870, 372*, 373; P. della 
Francesca 198; Holbein d. J. 
507*; Lukas v. Leyden 392*; 
Mantegna 220; Mending 381; 
Freda 225*; Tizian 337*

— mit den Kirchenvätern von 
Moretto 318; A. da Murano 
232*

— thronend vonCorreggio319*, 
323; Cossa227,228; Crivelli 
234; Dürer 460; Fiesole 168; 
Meister des Todes Mariä 
515*; A. del Sarto 310; 
Tura 226*

— mit Engeln von Dürer 452; 
V. Foppa 222; Lukas von 
Leyden 392; Mabuse 403; 
Mantegna 219*, 220; Mem- 
ling 383*; A. Vivarini 238

— mit Joseph von A. del Sarto 
310

— mit Heiligen von Fra Bar
tolommeo 306*; G. Bellini 
239; Botticelli 183; Cirna 
da Conegliano 244, 245*; 
Correggio 319*, 323; Cossa 
227, 228; G. David 386; 
P. della Francesca 198; F. 
Francia 229, 230; Ghirlan- 
dajo 190; Holbein d. J. 502; 
Filippino Lippi 186; Lotto 
330; Mantegna 220; Mon
tagna 223*; Perugino 206*, j 
207; A. del Sarto 311; A, 
Vivarini 237; Rogier v. d. 
Weyden 377

— in Wolken von Correggio 
319; Raffael 300*

— in der Glorie von Fra Barto
lommeo 307

Madonnenkirche zu Busto Ar- 
sizio 35

— zu Saronno 35 
Madonnenrelief von Michel

angelo 251, 255; Verrocchio 
136; Andrea della Robbia 
130*; Luca della Robbia 
128*, 130*; H. Dauer 544

Madonnenstatue aus Bluten- 
burg 525*; von P. Lombardo 
149; B. da Majano 133*; 
Michelangelo 255, 262; G. 
Pilon 412; Riemenschneider 
532, 534, 535*; in Nürnberg 
530*; von A. Krafft 531 

Madonnentondo von Filippo 
Lippi 175*; Botticelli 183*; 
Signorelli 203 

Madrid, Prado: Bassano 351; 
Correggio 323; Diirer 455*, > 
460, 462*, 472; Mantegna 
218; Meister von Flemalle 
379; Mending 381; Patinier

400*; Penni 304; Raffael 
299, 300, 301*; Tizian 338, 
339, 340*, 341, 342, 343; 
Veronese 354; Rogier van 
der Weyden 377

Madrid , Schloß: Niederlän
dische Teppiche 395, 397*

Maes, Tydeman 406
Magdalena von Crivelli 233*; 

Lukas von Leyden 392*; 
Scorel 405; am Fuße des 
Kreuzes von Signorelli 204; 
Perugino 207*

— und Walpurgis von T. Rie
menschneider 534

Magdalenenaltar des Lukas 
Moser 428*, 429

Magdeburg, Dom: Grabmal der 
Kaiserin Editha 546; P. Vi- 
scher d. A., Grabmal des 
Erzbischofs Ernst 535, 538*

Magnificat von Botticelli 183*, 
184

Mahl des reichen Mannes von 
P. Veronese 345

Maidbronn, Kirche: Riemen- 
sclmeider, Beweinung 533, 
536*

1 Mailand, Arnbrosiana: Bra
mantino 317; Lionardo da 
Vinci 272; Luini 274

— Brera: Gentile Bellini 236, 
237*; Borgognone 224; ßra- 
manle 225; Bramantino 
316*, 317; Crivelli 234; 
Dosi 315; Ferrari 317*; 
Foppa 222, 224*; P. della 
Francesca 198; Luini 274, 
275*; Mantegna 214, 218, 
219*, 220; Montagna 222, 
223*; Preda 224, 225*; Raf
fael 286, 287*; Roberti 227; 
C. da Sesto 274*; Signorelli 
202; Solario274; Tintoretto 
349*; Tizian 342*; Veronese 
354

— Castello Sforzesco: Bra- 
mante, Gemälde 225

— Dom: C. Solari, Adam und 
Eva 144

— Erzbischöflicher Palast 59
— Galleria Crespi: Correggio, 

Geburt Christi 319
— Museo Archeologico: Bam- 

baja, Grabmal Gaston de 
Foix 144

— Museum Poldi-Pezzoli; Bol- 
Iraffio, Madonna 274; Sola- 
rio 274; Domenico Vene
ziano 165

— Ospedale maggiore 32
— Palazzo Borromeo; Pintu- 

ricchio, Kreuztragung 212
— Sammlung Noseda: V. Fop

pa, Madonna mit Engeln 222

Mailand Sammlung Trivulzio: 
Bramantino 316; Mantegna 
220

— San Fedele 59
— San Lorenzo 35
— San Maurizio: B. Luini, 

Fresken 274
— Sant' Eustorgio, Portinari

kapelle 18*, 32
— Santa Maria delle Grazie 

22*, 33,35; Bramantino 316; 
Ferrari 317; Lionardo da 
Vinci 270, 271*; Montor- 
l'ano 222

— Santa Maria pressö San 
Satiro 21*, 33

Mailänder Schule 275 
Mainardi, Bastiano 191 
Mainz, Dom: Backoflen 547; 

Grabdenkmäler 546; Grab
mal Gemmingen 86*, 87 ; 
Thomasgruppe 547

— Museum : Meister des Haus
buchs 435

— Kurfürstliches Schloß 108 
Maître des Bourbons (Meister

von Moulins) 414 
Majano, Benedetto da 133*, 

141, 153, 355 
Majano, Giuliano da 31, 355 
Majolika 357 
Maleremail 418 
Malouel, Jean 362 
Mann, mit dem Palmenzweig 

von Tizian 343
— mit dem Pfeil von Rogier 

van der Weyden 378
— mit den Handschuhen von 

Tizian 338
— mit den Nelken von Jan 

van Eyck 370*, 371
— mit der Brille von Quinten 

Metsys 399*
— vor einem flammenden Bek- 

ken von Moroni 318
Manoir 66
Mansueti, Giovanni 242 
Mantegazza, Antonio 143 
Mantegazza, Cristoforo 143 
Mantegna, Andrea 213, 214*, 

215*, 216, 217*, 218*, 219*, 
220, 221, 222, 228, 235, 246, 
289, 319, 321, 453 

Mantegna, Francesco 221 
Mantegna, Ludovico 221 
Mantua, Castello di Corte: 

Mantegna 217*, 218*
— Frührenaissancebauten 37
— Palazzo del Tè: 43*, 51 
 Giulio Romano 305
— San Andrea 9*, 26, 58
— San Benedetto 51 
Manuel, Nikolaus Aleman 501 
Mannalese von Dirk Bouts

(München) 383
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Manutius, Aldus 336 
Marcanton 276 
Marconi, Rocco 329 
Marescaleo (Giovanni Buon- 

consiglio) 222 
Maria von Regensburg von A. 

Altdorfer 480
— von Einsiedeln, Kupferstich 

vom Meister E. S. 426
Marienaltar von Douwerrnahn 

548; Filippino Lippi 186; 
Montagna 222; Riemen
schneider 531, 534*; V. Stoß 
528

Marienkirche zu Wolfenbüttel 
Pfeilerkapitell 114*

Marini, Giovanni 109 
Marinus van Roymerswale 400 
Mark-Aürel-Slatue zu Rom 52 
Marktbauer, Der, Kupferstich 

von Martin Schongauer 431* 
Markus, 111., v. Tizian (Ve

nedig) 333 
Marmion, Simon 414 
Marmordavid von Donatello 

(Floftnz) 121 
Marmorkanzeln von Donatello 

123: Benedetto da Majano 
133

Marmormadonna Michelange
los (Brügge) 255 

Marmorornament an der Ka
thedrale zu Lugano 32* 

Marmorschranken in der Six
tinischen Kapelle zu Rom 
152

Mars und Neptun von Jac. San
sovino (Venedig) 251

— und Venus von Lukas von 
Leyden 393

Marter der hl. Agatha von Pi- 
ombo 329

— der Heiligen Comas und 
Damian von Fiesole 170*

— der hl. Dorothea von Bai
dung 499

— des hl. Hippolyt von Bouts 
384

— des hl. Jakobus von Man
tegna 215*

— des hl. Laurentius von Ti
zian (Venedig) 342

— der Heiligen Placidus und 
Flavia von Correggio 323

— des hl. Sebastian von Bai
dung 499; Holbein d. Ä. 
444*; Foppa 224*; Polla- 
juolo 178*; vom Perings- 
dörfferschen Altar 451*

Martin von Urach 524 
Martino, Giovanni di 145 
Martino, Piertro di 31 
Martino da Udine (Pellegrino 

da San Daniele) 345 
Martino, Simone di 193

Martyrium s. Marter 
Masaccio (Tommaso di Ser 

Giovanni) 157, 158*-163*, 
164, 171, 173, 176, 186, 188, 
190, 369 

Maser, Villa Giacomelli: Vero
nese, P., Gemälde 355 

Masolino (Tommaso di Cristo- 
foro Fini) 157*, 158, 212 

Massys (Metsys) Quinten 397 ; 
Matthäus von Ghiberti 119;

Michelangelo 255 
Mauresko 541 
Maximilian I. und seine Familie j 

von B. Strigel (Wien) 49z* I  
Maximilian 1. von Dürer 470: 

von Lukas von Leyden 392 
Maximiliansgrab in Innsbruck 

551
Mazzola, Francesco (Parmegi- 

anino) 324 
Mazzoni, Guido 141, 143*, 250 i 
Meeheln, Haus zum Salm 79 j
— Palast der Margarete von 

Parm a 78
Meckenem, Israel van 426*, 

427
.Medaillen, italienische 142*,

263
— deutsche 540, 541, 543* 
Medaillon des Pfalzgrafen Phi

lipp von II. Dauer 545
Mediceergräber Michelangelos 

258*, 259*, 260 
Medici, Cosimo 7, 19, 23 
Medici, Cosimo I., Herzog 263,

264
Medici, Lorenzo Magnilico 19 
Meißen, Dom: Cranach 485, 

487
Meister J. A. 427
— des Amsterdamer Kabinetts 

434
— des Bamberger Altars 448 j

— des Bartholomäusaltars 
(Meister des Thomasaltars) 
437*, 515

, — J. B. (Jörg Benz) 476 
| — Berthold 434, 448 
i — des Carrandschen Tripty

chons 176 
j — des Creglinger Altars 532 
i — des Donaustils 4S0 
i — des hl. Erasmus 426
— R. F. 449

| — von Flémalle 378, 379*, 431
— Francke 427*, 428
— von Frankfurt 517
— der weiblichen Halbfiguren 

415
— des Hausbuchs 434, 435* 

493
— des Imhofschen Altars (Ber

thold Landauer) 448
¡ — der Liebesgärten 426

Meister von Liesborn 438
— der Lyversbergschen Pas

sion 436
— des Marienlebens 436*
— von Meßkirch 478*

■ — von Moulins (Maître des 
Bourbons) 414, 415

— der Passionsfolge 434*
— des Peringsdörfi'erschen Al

tars 449
— E. S. 424*, 426, 432
— W. S. 478
— von St. Severin 437
— der hl. Sippen 437, 515

! — der Spielkarten 426, 432
— des Todes Mariä 515*, 516
— des Tucherschen Altars (H. 

Peurl 448)
— der Verherrlichung Mariä 

436
— P. P. W. 435
— des Wolfgangsaltars 448
— von Zwolle 391 
Meisterblätter Dürers 464,466*,

467*
Meit, Konrad 406, 546*

; Melancholie, Kupferstich von 
A. Dürer 464, 467*

; Meldolla, Andrea (Schiavone) 
343 

Meleto 286
Mellini, Pietro, Porträtbüste 

von B. da Majano 134 
Melozzo 219, 321 
Melzi, Francesco 274 
Memling, Hans 379, 380* bis 

383*, 394 
Merkur von G. da Bologna 

(Florenz) 264 
1 Messe von Bolsena, Wandbild 

von Raffael (Rom) 294 
i  Messina, Antonello da 237. 

238*
Meßornat,Burgundisch. (Wien) 

395
Metsys, Cornelis 400 
Metsys, Jan 400 
Metsys (Massys) Quinten 397, 

398*, 399*, 400, 484, 515, 
516

Mezzarotta, Kardinal, Bildnis 
von Mantegna (Berlin) 218 

Michael, Hl., von Giulio Ro
mano 304; Schongauer 433 

Michelangelo, Buonarroti 11, 
13, 29, 37*, 46, 47, 52, 58, 
117, 138, 139, 193, 203, 206, 
248, 251, 252, 253*, 254, 255, 
256*, 257*, 258*, 259*, 260, 
261*, 262, 264, 275*, 276. 
277*, 278*, 318, 329 

Michelozzo di Bartolommeo 23.
24,32,121,123,126,142,153 

Middelburger Altar von Rogier 
van der Weyden (Berlin) 377
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Milano, Ambrogiod'Antonio da 
144

Milano, Pietro da 153 
Milchmädchen von Lukas von 

Leyden 391*, 392 
Milleiioriglas 357 
Miniaturen, Französische 412
— Niederländische 394
— aus dem Breviarium Gri- 

mani (Venedig) 395*
Mino da Fiesole 133, 150, 151 
Mino del lleame 150 
Miraflores, Kartause: Siloe, 

420
Mocetto, Girolamo 220, 24(5 
Modelbücher 562 
Modena, Nicoletto da 220 
Modena, Pellegrino da 305 
Modena, Nalionalgalerie: Dossi 

315
— San Domenico: Begarelli 

250
— San Francesco: Begarelli 

250
— San Giovanni Decollato: 

Mazzoni 141, 143*
— San Pietro: Begarelli, A., 

250
Moderno 140, 142*
Mohammed ü., Bildnis von 

Gentile Bellini (Venedig) 
236*

Molenaer, Cornelis 403 
Monaco, Lorenzo 155*, 156, 

157, 168, 173 
Monalisa von Lionardo da 

Vinci (Paris) 272*
Mons, St. Waltrud: Dubroeucq, 

Lettner 400 
Montagna, Bartolommeo 222, 

223*

Montagna, Benedetto 222, 244, 
246

Montelälco, Fresken B. Goz- 
zolis 175 

Montefeltre, Federigo da, von 
Piero della Francesca 197* 

Montfort, Graf, Bildnis von 
ß. Strigel 491 

Montelupo, Rafläelo da 262 
Monte Oliveto, Soddoma, Fres

ken 312 
Montepulciano, Madonna di S.

Biagio 11*, 27, 28 
Montepulciano, Dom: Grabmal 

Aragazzi 126 
Montoliveto Maggiore, Signo

relli 201 
Montorfano, Giovanni Donato 

da 222
Montorio, S. Pietro, Cortile 73 j  

Montorsoli, Giov. Angelo 262 
Mont Ventoux bei Avignon 3 
Mor, Anton 405 
Morales, Luis 421, 422*

I Morando, Paolo (Cavazzola) 
316

' Morel, Jacques 405 
i  Moretto(AlessandroBonvicino) 

347* 348 
Moro, Ludovico 32 
Morone, Domenico 222 
Morone, Francesco 316 
Moroni, Giov. Battista 348* 
Moser, Lukas 428, 429, 438, 

523
Moses von Michelangelo (Rom) 

256, 257*
Mostaert, Gillis 403 
Mostaert, Jan (Adriaen Isen- 

brant?) 387 
Moulins, Kathedrale: Perréal 

(?) J., Flügelaltar 415 
Mülhausen, Rathaus 95 
Mullscher, Hans 438, 439*, 

519*; 521 
München, Antiquarium 110
— Frauenkirche: Grabmäler 

524*, 525
— Grottenhof 110
— Hofkirche 110
— Nationalmuseum: Bamber

ger Altar 448; Grabplatte 
Herzog Ludwigs des Ge
barteten 524; Holzdecke aus 
Jever 102; Holzbildnis aus 
Schloß Neuburg 545*; Meit 
406; Pacherschule 525; Rie- 
mensclmeider 534

— Alle Pinakothek: Altdorfer 
479; Baidung 500; Beham 
477; Bouts 383, 384, 385*; 
Burgkmair 489; Dürer 456*, 
460,470,*471*,472; Francia 
230, 231*; Grünewald 495, 
498*; Holbein d. A. 442, 
413, 444*; HolBein d. .1.513; 
Lukas von Leyden 392*; 
Fra Filippo Lippi 171*, 173; 
Lotto 330; Mabuse 403*; 
.Meister des Barlholomäus- 
altars 437*; Meister des Ma
rienlebens 436*; Memling 
381,382; Metsys399; Pacher 
447, 448*; Perugino 207, 
208: Pleydémvurff 448; Raf
fael 288: Sch a ffn er 490,4 91 *; 
Schwarz 518; Strigel 491*; 
Tizian 338, 342. 343*; Ro
gier van der Weyden 377, 
378*; Wolgemut 449

— St. Michael: Schwarz, Chr., 
Engelsturz 518

— Universitätssammlung:Grü- 
newald 493

Münnerstadt, Pfarrkirche: Rie
menschneider, Hochaltar 533 

Münster, Dom: Kapitelsaal 102
— Rathaus, Friedenssaal 102
— Stadtweinhaus 102

Münzer, Sebastian, Bildnis von 
Chr. Amberger (Berlin) 490 

Münzturm zu Amsterdam 81 
Murano, S. Pietro Marti re: Bel

lini 239; Pseudo-Basaiti 246 
Musenhof, Der, der Isabella 

d'Este von I.. Costa (Paris) 
228, 229*

Musi, Agostino (Veneziano) 305 
„Musik“ von M. da Forli 198 
Musik und Weisheit von Hans 

Baidung (Nürnberg) 500 
Musikanten von Lukas von 

Leyden 392

Xancy, Bischöflicher Palast 66 
Nann. di Banco 119*, 120 
Nantes, Kathedrale: Grabmal 

von Perreal und Colombe 
409*

Navagero 336
Navarrete, Juan Fernandez 

422
Neapel, Montoliveto: Bened. 

da Majano 153; Rossellino 
133

— Museo Nazionale: G. Bel
lini 240; Brueghel 402*; Cor
reggio 323; Mantegna 214; 
Onyxgefäß 357*; Penn) (? 
Raffael) 299; Tizian 339*, 
340*, 341*; Witz 430

— Palazzo Gravina 31 
•— Porta Capuana 31
— Santa Monaca: A. da Flo- 

reritia 153
— Sant’ Angelo a Nilo: Miche

lozzo, Grabmal 153
— Triumphbogen Alfons’ 1.30, 

153
Negker, Jost de 490 
Nelli, Ottaviano 193 
Neptun und Mars von Jac. San

sovino (Venedig) 251
— und Amphitrite von J. Ma

buse (Berlin) 403
Neptunbrunnen zu Bologna 

von G. da Bologna 263*, 
264 “

• Nepveu, Pierre (Trinqueau) 66 
Neuburg a. D., Schloß 98 
Neuchâtel, Nikolaus 404 
Neustadt a. d. Orla, Jahannes- 

kirche: Cranach 485 
New Haven, Sammlung Jarves: 

Pollajuolo,Herakles undNes- 
sus 179 

Niccolo da Urbino 358 
Niccolo dall’ Area (von Baii) 

141, 143*
Niccolo d’Arezzo 142 
Niccolp da Tolenlino, Reiter- 

flgur von Castagno (Florenz) 
163, 166*
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Niccolo von Bari (dall’ Area) 
141, 143*

Niccolo, Piero di 145 
Niello 355
Noahs Weinlese, Fresko von

B. Gozzoli (Pisa) 176*
Noli me tangere von Correggio 

323; Ilolbein d. J. 505*, 510; 
Tizian 336 

Nördlingen, Georgskirche: Kru- 
zifixus 524

— Stadtgalerie: Berlin 440 
Notke, Bernt 550 
Novara, S. Gaudenzio 59 
Novellenbild 328 
Nürnberg,Ägidienkirche:Krafft

531; Vischer 538
— Besitz des Freiherrn von 

Schein 1: Cranach 484
— Frauenkirche: Krafft 531
— Giinsemännchenbrunnen v. 

P. Labenwolf 541
— Germanisches Museum: Alt

dorfer 479; Baidung 500; 
Betende Madonna 530*; 
Burgkmair489; Cranach484; 
Ilolbein d. Ä. 442; Meister 
von Moulins 415; Pacher
schule 525; Peringsdörfl'er- 
scher Altar 449, 451*; Pley- 
denwurff448, 449*; Riemen- 
schneider534; SchalTner491: 
Schäufelein 473*, 475; Stoß 
528*, 529*, Hans Vischer 
538; Wolgemut 528; Zeit- 
blom 440

— Giebel von einem Hause 
94*

— Haus „Zum gläsernen Him
mel“ : Krafft 531

— llirschvogelhaus,Gartensaal 
94, 96*

— Hof im Funkschen Haus 97*
— Holzschuherkapelle: Krallt 

531
— Jakobskirche: Pietä 530; 

Stoß 530
— Hallersehe Kreuzkapelle: 

Wolgemut 449, 528
— Lorenzkirche: Krafl’t 530, 

531*, Stoß 529*
— Peilerhaus 94 •
— Rathaus 113*, 114
— Sebalduskirche: Hans von 

Kulmbach 561; Krallt 530; 
Maximiliansfenster561; Stoß 
530; Vischer 535—537,539*, 
540*, 541*

— Stadtwage: Krafft, Ad., Re
lief 531, 532*

— Die sieben Stationen von 
A. Krafft 531, 533*

— Tucherhaus 94
— Tugendbrunnen B. Wurzel

bauers 542

Obbergen, Anthonius van 100 
Oberstadion, Kirche: Syrlin 

d. J„ Chorgestühl 522 
Obervellach, Kirche : Scorel, 

Flügelaltar 404 
Oberwesel, Ottensteinepitaph 

547
Ofenindustrie 560 
Ofenkachel 559*
Offenbach, Schloß Isenburg 98 
Offenbarung Johannes, Holz

schnittfolge von A. Dürer 
454

Offenburg, Dorothea, als Lais 
Corintliiaca und als Venus 
von Ilolbein d. J. (Basel) 
510

Oggionno, Marco d’ 274 
Oiron-Fayencen 419 
Ölberg der Kirche in Eltville 

547
Olivel de Gand 420 
Ölmalerei 10, 364 
Onyxgefäß (Neapel) 357* 
Oostsanen, Jacob Cornelisz 

393
Opfer Abrahams, von Brunel

leschi 116*; Ghiberti 116*
— zu Lystra von Raffael 296 
Ordnung, Französische 70 
Ordoniez, Bartholome 421 
Orgelflügel von G. Bellini 236;

Ilolbein d. J. 506; C. Tura 
225

Orgellettner aus S. Maria della 
Scala zu Siena 356* 

Orgelspieler, Der, Kupferstich 
von J. van Meckenem 426* 

Orley, Bernaert van 404, 408 
Orléans, Haus der Agnes Sorel 

66
— Haus Ducerceau 70
— Haus Franz’ I. 66
— Rathaus 66
Orme, Philibert de 1’ 68 
Ornamentstich von II. Alde- 

grever 518*
Orsanmichele zu Florenz 119 
Örvieto, Dom, Madonnenka

pelle: Fiesole 170, 171*;
Signorelli 203*, 204* 

Ospedale maggiore zu Mailand 
32

Ostendorfer, Michael 481 
Ostindischer Hof zu Amster

dam 81
Ottensteinepitaph in Ober

wesel 547 
Öttingen, Graf Wolfgang, von 

M. Schaffner (Ulm) 491 
Otto-Heinrichs-Bau v.Schlosse 

zu Heidelberg 106,107,110*, 
551

Ouwater, Aalbert van 387*, 
388

Pacchia, Girolamo della 314 
Pacher, Friedrich 447 
Pacher, Michael 445, 446* bis 

448*, 525, 526* 
Pacherschule 447 
Padua, Giovanni da 77 
Padua, Juan Maria von 91 
Padua, Dom 55
— Eremitani: Mantegna 213, 

214*, 215*
— Frührenaissancebauten 37
— Munizipalpalast 37
— Museo Civico: Romanino 

348; Squareione 213; Viva- 
rini 237

— Palazzo Giustiniani 53
— Reiterstatue des Gattame- 

lata 124, 125*
— Santa Giustina 55; Vero

nese, P., Gemälde 355
— Santo: Donatello 115*, 124: 

Mantegna214; Marmorreliefs 
149

Pailly, du, Schloß 70 
Pala Portuense von E. Roberli 

(Mailand) 227
— Sforzesca von A. Preda 

(Mailand) 224, 225*
Palais Luxembourg zu Paris 72 
Palast zu Alcala de Ilenares, 

Erzbischöflicher 73
— zu Aranjuez 76
— bei der Alhambra zu Gra

nada 73, 76*
— del’ Infnntado zu Guada- 

laxara 73
— zu Gubbio 32
— Erzbischöflicher zu Mailand 

59
— der Margarete von Parma zu 

Mecheln 78
— Bischöflicher, zu Nancy 66 
  zu Sens 66
— Herzoglicher, zu Urbino 17*, 

31, 144
Palastbau 17
Palazzo Bevilacqua zu Bologna 

30*, 39
— Isolani-Bolognini zu Bo

logna 29*, 39
— Piella zu Bologna 56
— municipnle zu Brescia 37
— Piccolomini zu Görsignano 

(Pienza) 24
— Scrofa-Calcagnini zu Fer

rara 27*, 38
— Gondi zu Florenz 10*, 28
— Medici (Riccardi) zu Flo

renz 5*, 23
— Pandoliini zu Florenz 51
— di Parte GuelfazuFlorenz 22
— Pazzi (Quaratesi) zu Flo

renz 23
— Pitti zu Florenz 4*, 22, 24, 

55*, 59
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Palazzo Quaratesi (Pazzi) zu 
Florenz 23

— Rueellai zu Florenz 8*, 26, 
30

— Strozzi zu Florenz 7*, 24, 28
— Vecchio zu Florenz 22, 24,
— Cambiaso zu Genua 60
— Cataldi-Carrega zuGenua60
— Doria Tursi zu Genua 57*, 

61
— Ducale zu Genua 60
— Gambaro zu Genua 60
— Lercari zu Genua 60
— Spinola zu Genua 60
— del Te zu Mantua 42*, 51
— Gravina zu Neapel 31
— Giustiniani zu Padua 53
— Pret'ettizio zu Pesaro 32
— Farnese zu Piacenza 51*, 56
— della Cancelleria zu Rom 30
— Farnese zu Rom 44*, 45*, 

51, 52
— Giraud zu Rom 30
— Massimi alle Colonne zu 

Rom 51
— di S. Biagio zu Rom 45
— Venezia zu Rom 13*, 29, 45
— Vidoni zu Rom 42*, 50
— Nerucci zu Siena 24
— Piccolomini zu Siena 24
— Spannocchi zu Siena 24
— Corner della Cii grande zu 

Venedig 54
— Corner-Spinelli zu Venedig 

37
— Dario zu Venedig 37
— Grirnani zu Venedig 53
— Pesaro zu Venedig 55
— Rezzonico zu Venedig 55
— Vendramin Calergi zu Ve

nedig 25*, 37
— ßevilacqua zu Verona 48*, 

53
— Chieregali zu Vicenza 61
— Ca del Diavolo zu Vicenza 

61
— Marcantonio Tiene zu Vi

cenza 61
— Porto-Barbarano zuVicenza 

59*, 61
— Prefettizio zu Vicenza 61 
■ Valmarano zu Vicenza 60*,

61
Palermo, Museum: Mabuse 

403
Palissy, Bernard 418* 
Palladio, Andrea 56, 61, 62, 

113, 355 
Palladianismus 73 
Pallas mit einem Kentaur von 

Botticelli (Florenz) 183 
Palma Vecchio, Jacobo 328* 
Palmezzano, Marco 200 
Pan mit den Hirten von Sig

norelli (Berlin) 202*

Pantoja de la Cruz, Juan 422 
Papstbildnisse von Pinturic- 

chio 210; Raffael 298*, 299*; 
Tizian 339, 340*

Paradies, Wandbild von Tinto
retto (Venedig) 350 

Paradiesespf'orte von Ghiberti 
117

Paris, Domenico di 141 
Paris, Champs Elysees 66
— Ecole des Beaux-Arts 65
— Louvre (Bau) 67, 68,69*, 72; 

Baldovinettil79; Bellini 235; 
Boltral'fio 274; Clouet 415*; 
Colombe 410; Correggio 323; 
Costa 228, 229*; Cousin 416*; 
Jan van Eyck 372*, 373; 
Fiesole 169; Fontana 358*; 
Fouquet 414; Ghirlandajo 
191; Giorgine 327; Goujon 
411*, 412, 413*; Holbein 
d. J. 510, 513; Lionardo da 
Vinci 268*, 272*, 273; Lotto, 
L. 331; B. da Majano 134; 
Mantegna 220; A. da Mes
sina 237 ; Metsys 399; Michel
angelo 256; Pennl 299, 304; 
Peruglno 208; Pilon 412; 
Pisanello 212, 213*; Raffael 
288, 298*, 299; Romano 304; 
Tizian 336, 338; Uccello 164; 
Veronese 354

— Manufacture des Gobelins: 
Niederländische Teppiche 
395

— Nationaibibliothek: Bening 
394; Brevier des Herzogs 
von Bedford 394; Clouet 415

— Palais Luxembourg 72
— Sammlung Goldschmidt: 

Dürer 453
— Sammlung Kann: Ghirlan

dajo 191*
— Saint Etienne du Mont 67
— Saint Eustache 67
— Schloß Madrid 66
— Tuilerien 68, 71* 
Parisurteil von Lukas Cranach

d. Ä. 486 
Parma, La Steccata 47
— Dom: Correggio, Himmel

fahrt Mariä 321, 322*
— Galerie: Correggio 323*; 

Francia 230; Holbein 512
— S. Giovanni Evangelista 

38; Correggio, Fresken 320, 
321*

— San Paolo: Correggio, Fres
ken 319, 320*

Parmeglanino (Francesco Maz- 
zola) 324 

Parnaß von Mantegna 220;
Raffael 292 

Parr, Franz 102 
P arr (Palir, Bavcor) 90

Passahmahl von Dirk Bouts 
(Berlin) 383, 384*

Passion Christi von Hans Mem- 
ling (Turin) 382 

Passionsaltar des Jan Borman 
(Güstrow) 408

— des II. Dauer (Berlin) 544
— Hans Memlings (Lübeck) 

382
Passionsfolgen von Dürer 455*, 

459, 463; Lukas von Leyden 
392; Holbein d. Ä. 442; 
Holbein d. J. 509 

Passionsteppiche des H. v. d.
Ilohemüfil (Dresden) 562 

Pastorino 264 
Patinier, Joachim 400*
Paul 11L, Papst, Bildnisse von 

Tizian 339, 340*
Paulus, Apostel, Kolossaltigur 

von Romano (Rom) 151 
Paulus, Magister 149 
Paulus und Markus von A.

Dürer (München) 471*, 472 
Paumgartnerscher Altar von 

A. Dürer (München) 456* 
Pavia Canepanöva 33
— Certosa 19*, 20*, 32, 33, 

88; Solari 144, 146*; Portal- 
liinette 143, 144*; G. C. Ro
mano 143, 145*

— Dom 35
Pazzikapelle von S. Croce zu 

Florenz 22 
Peintre-graveur 221 
Pellegrino da Modena 305 
Pellegrino da San Daniele 

(Martino da Udine) 345 
Peilerhaus zu Nürnberg 94 
Pencz, Georg 476*
Penicaud, Jean 418 
Penicaud, Nardon 417*, 418 
Pennacchi, Girolarno 329 
Pennacchi, Piermaria 329 
Penni, Francesco 296, 297,299, 

304
Pennone, Rocco 60 
Peringsdörfferseher A lta r  

(Nürnberg) 449, 451*
Perle, Die, von Raffael (? Ro

mano [Madrid]) 299 
Perreal Jean 40m, 415 
Perserschlacht, Fresko von P.

della Francesca 194*, 195 
Perseusstatue von B. Cellini 

(Florenz) 262*, 263 
Perugia, Cambio: Perugino 

P. Wandmalereien 208
— Dorn: Oozzoli 175; Signo

relli 203
— Pinakothek: P. della Fran

cesca 195; San Bernardino 
127

— San Severo: Raffael, Fresko 
der Dreieinigkeit 287
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Perugino, P ietro (Vannucci) I 
204, 205*, 206*, 207*, 208, 1 
200, 210. 212, 228, 220, 286, j 
280

Peruzzi, Baklassare 51, 289, 
314

Pesaro, Palazzo Prel'eltizio 32
— San Francesco: Beltihi 239
— Villa Imperiale 314 
Pesello (Giuliano (l’Arrigo) 177 
Pesellino (Francesco di Ste-

l'ano) 177 
Peterskirche zu Rom 37*, 38*, 

46
Petrarca, Francesco 3, 6 
Petrarcameister 500 
Petri Fischzug von Raffael 

295*; K. Witz 429*
— Schlüsselübergabe vonPeru- 

gino 205*, 206
— Taufe, Predigt usw. von 

Masaccio (Florenz) 161
Petrus in Antiochia von Ma

saccio (Florenz) 161
— mit sechs Heiligen von Pal

ma Vecchio (Venedig) 328
— Martyr von Tizian 336 
Peurl, Hans (Meister des Tu-

cherschen Altars?) 448 
Peulinger mit Gemahlin, Bild

nis von Chr. Ajmberger (Augs
burg) 490 

Pezolt, Hans 557 
Pfeilerkapitell aus der Marien

kirche zu Wolfenbüttel 114* 
Philipp II., Bildnis von Tizian 

(Neapel) 339*
Piacenza, Dom: Pordenone, 

Fresken 346
— Palazzo Farnese 51*, 56
— San Sisto 38 
Piazzo da Lodi 316 
Piccolomini, Aneas, als Ge

sandter beim König von 
Schottland, Fresko von Pin- 
turicchio (Siena) 211*

Pienza, Bischofshof, Dorn, Pa
lazzo Piccolomini 24 

Pieta von H. Baidung 499; 
Pseudo-Basaiti 246: Gio
vanni Bellini 239*; Dona
tello 123; Grünewald 495; 
Michelangelo 254, 255*, 261*, 
262; der Jakobskirche zu 
Nürnberg 530; von Perugino 
207; Piombo 329; Tizian 342; 
Holzgruppe in der Marien
kirche zu Zwickau 545 

Pietrasanta, Giacomo da 29 j  
Pietro, Giovanni di (lo Spagna) ! 

212
Pietro, Guido di (F iesole) 166 
Pilger vorn Genter Altar der 

Brüder van Eyck 367*
Pilon, Gernrain 412*

Pinturicclrio,Bernardino(Betti) 
206, 208, 209*, 210, 211*, 
212, 276, 286, 314 

Piombo, Sebastiano del (Luci
ano) 284, 299, 329 

Piperno, Baboccio di 153 
Pippi, Giulio (Romano) 304 
Pippo Spano, Bildnis von Ca- 

stagno (Florenz) 164*
Pisa, Isai'a da 150 
Pisa, Canrpo Santo: Gozzoli 

176*
— Dom: A. del Sarto 31t 
Pisano, Andrea 115, 116, 117,

127
Pisano, Vittore (Antonio l ’isa- 

nello) 141, 142*, 212, 231 
Pisanello s. Pisano, Vittore 
Pistoja, Grabmal des Kardinals 

Forteguerra 136
— CeppolrospitakFriesG.della 

Robbias 129
— Madonna dell’ Umilla 28
— San Giovanni: Robbia 128, 

129* -
Pitati, Bonifazio(Veronese) 345 
Plaketten 126, 140, 142*, 538 
Plassenburg bei Kulmbach, 

Schloß 99 
Plateresk 73 
Pleydenwurff, Hans 448 
Pleydenwurff, Wilhelm 449 
Polidoro da Caravaggio 305 
Pollajuolo, Antonio 134, 141, 

150, 178*, 179, 180, 192, 
201 , 220 

Pollajuolo, Piero 179* 
Pomedello, G. M. 264 
Pomnrerscher Kunstschrank 

(Berlin) 556 
Pontormo, Jacopo Carucci da 

311
Pordenone, Bern. Licinio da 

346
Pordenone, Giov. Antonio da 

345*, 346 
Porta, Giaconro della 58 
Porta Guglielmo della 262 
Porta della Rana am Dom zu 

Conro 90
— Capuana zu Neapel 31
— Pia zu Rom 52
— della Carta zu Venedig 37, 

146
Portal der Kirche Corpus Do

mini zu Bologna 28*
— im Dom zu Breslau 88*
— der Schloßkirclre zu Dres

den 91
Portallünette Mantegnas am 

Santo zu Padua 214
— in der Certosa zu Pavia von

G. A. Amadeo 143, 144*
Portico dei Banchi zu Bologna 

56

Portinarikapelle an S. Eustor- 
gio zu Mailand 18*, 32 

Porträt, s. Bildnis 
Porträtmalerei 155 
Porträtzeichnungen II. Hol

beins d. J. (Windsor) 512*, 
513*, 514 

Pourbus 404 
Prag, Belvedere 109
— Dom: Colin, A., Grabmüler 

der böhmischen Könige 551
— Kloster Strahow : Dürer, A. 

460
— Lustschloß Stern 109
— Rudolflnum: Baidung 499; 

Geertgen tot S. Jans 388; 
Mabuse 403; Meister des 
Todes Mariä 515

— Sammlung Lianna: Dauer, 
Relief 545

— Wallenstein-Palast, Garten
halle 109

Prato, Dom: Donatello 123; 
Fra Filippo Lippi 173, 174*; 
A. della Robbia 129

— Madonna delle Carceri 27
— Madonna dell’ Ulivo 133*, 

134
Preda, Ambrogio 224, 273 
Predigt des hl. Markus in 

Alexandria von Gent. Bellini 
(Mailand) 236, 237*

— Johannes d. T., Bronze
gruppe von F. Rustici ( Flo
renz) 247*, 249

Previtali, Andrea (Cordeliaghi) 
246

Prieur, Barthélémy 412 
Primaticcio, Francesco 417 
Problematiker 164 
Prokurazien zu Venedig 55 
Propheten von Donatello 121; 

Michelangelo 281 ; Raffael 
297

Protorenaissance 16 
Pseudo-Basaiti 246 
Pseudo-Grünewald 485 
Puligo, Domenico 311 .
Putto 123

Quattrocento 17 
Quellnymphe, Die schlummern

de von Lukas Cranach d. Ä. 
486

Quercia, Jacopo della 137.138, 
139*, 140*, 141, 193 

Quirinuslegende von A. Alt
dorfer (Nürnberg, Siena) 479

Radierung 10 
Raerener Krug 561*
Raftael (Raffaello di Santi) 11, 

13, 48, 49, 50, 51, 63, 73, 
196, 200, 203, 208, 210, 212, 
231, 264, 285, 2S6, 287*
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bis 291*, 292, 293*, 294*, 
295*, 296, 297*—303*, 304, 
305, 317, 328, 329 

Raffaellino del Garbo 192 
Raffaello dal Colle 305 
Raibolini, Francesco (Francia) 

228
liäimondi, Marcantonio 305 
Ramenghi, Bartolommeo da 

316
Randzeichnungen A. Dürers zu 

Kaiser Maximilians Gebet
buch 469*, 470 

Rathaus zu Amsterdam 81; 
Antwerpen 79; Augsburg 
114; Beaugency 66; Bols- 
ward 80; Danzig 100; Gent 
78; Haag 80; Heilbronn 97; 
Leiden 80*; Leipzig 92; 
Lemgo 100*; Löwenberg 90; 
Lübeck Kriegsstube 102; 
Mülhausen 95; Münster Frie
denssaal 102; Nürnbergll3*, 
114; Orléans66; Rothenburg 
o. T. 98; Schweinf'urt 98, 
101*; Sevilla 73; Slraßburg 
107; Ulm 95; Würzburg 108 

Rathaustreppe zu Görlitz 89*, 
90

Rathausvorhalle zu Köln 101, 
.107*

Ratshof (Livland), Sammlung 
Liphart: Michelangelo 254 

Ratssilberschatz von Lüneburg 
(Berlin) 558 

RatsversammiungvonBordone 
(Venedig) 344* 

Rattenfängerhaus zu Hameln 
101

Raub der Europa von R. Vero
nese (Venedig) 354

— der Sabinerinnen von G. da 
Bologna (Florenz) 264

Reame, Mino del 150 
Recanati, Rathaus: Lotto, L., 

Altarbild 330 
Redentore, II, zu Venedig 62* 
Retinger, Ludwig 478 
Reformation 13 
Regensburg,Dom: Vischer 538 

542*
— Domkreuzgang 86
— Schöne Maria 86 
Rehabeam mit den Ältesten

des Volkes von Holbein d. .1. 
(Basel) 512 

Reiberdruck 425 
Reinhard, Hans, d. A. 541 
Reise des jungen Tobias mit 

den Engeln von Botticini 
(Florenz) 192 

Reisealtärchen Jan van Eycks 
(Dresden) 373 

Reiterbild Cosimos I. von G. 
da Bologna 264

Reiterbild desGattamelata von 
Donatello 124, 125*

— Maximilians als hl. Georg 
von II. Dauer, Relief 545

— Skizzen zu einem, von Lio- 
nardo da Vinci 249*

— Karls V. von Tizian 339, 
340*

— des Giovanni Acuto von 
Ucello 163, 166*

— des Bartolommeo Colleoni 
von Verrocchio 137, 138*

Reiterzug von Dürer (Bremen) 
452 

Relief 11
— von Berruguele 421*: Bru

nelleschi 116*; Civitalel40; 
M. Colombe 410; Donatello 
115*, 123, 124; Federighi 
139; Ghiberti 116*, 117*, 119; 
Goujon 412; Ad. Krafft 531, 
532*; Lombardi undTribolo 
250; K. Meit 546*; Michel
angelo 253*; Quercia 138, 
140*; L. Richier 410; Lucä 
della Robbia 127*, 128; 
Jacopo Sansovino 252*

.,Religion" von Tizian (Ma
drid) 342 

Relinger, Konrad, von B.Stri- 
gel (München) 491 

Renaissance 1 
Renaissancestil 8 
Retablo 419
Reußbildnis vonLukasCranach 

d. A. (Nürnberg) 484 
Reutlingen,Marienkirche: Mar

tin von Urach, Heiliges Grab 
524

 Taufstein 523*, 524
Reval, Il eiligengeistkirche :

Notke, B., Hochaltar 550 
Rewyk, Erhart 425 
Reymond, Pierre 418 
„Rhetorik“ von M. da Forli 

(London) 198 
Ribalta, Francisco de 422 
Riccio (Andrea Briosco) 140 
Richier, Ligier 410 
Richmond, Sammlung Cook: 

Fra Filippo Lippi 173 
Ridderholmskirche zu Stock

holm 82 
Riedinger, Georg 107 
Riemenschneider, Tilmann 

(Dill) 532, 533, 534*-537* 
Righetti, Agostino 55 
Rimini, S. Francesco 26, 126, 

127
Rimpar, Pfarrkirche: Riemen

schneider 532 
Rinaseirnento 1 
Ring des hl. Markus von Bor- 

done (Venedig) 344*
Ring d. Ä., Ludger torn 517

Rivius, Walter 104 
Ritter mit Tod und Teufel, 

Kupferstich von A. Dürer 
464, 466*

Ilizo, Francesco 329 
Rizo, Girolamo 329 
Rizzi, Giov. Pietro (Giampe- 

trino) 275 
Rizzo, Antonio 146*, 147*, 150 
Robbia, Andrea della 127.128, 

129, 130*
Rpbbia, Giovanni della 127, 

129
Robbia, Luca della 127*, 128*, 

129*, 130*, 174, 357 
Roberti, Ereole 227 
Robusti, Jacopo (Tintoretto) 

349*
Rodari, Tommaso 143 
Rode, Hermen 550 
Roélas, Juan de la 422 
Roeskilde, Dom, Grabkapelle 

81
Rollwerk 85*
Rom, Engelsbrücke: Kolossal- 

figuren 151
— Galerie Barberini: Dürer, 

460
— Galerie Borghese: Correggio 

323, 324*; Dossi 315; Gior
giono 327; Lotto 330; d’Og- 
gionne 274; Raffael 288, 
289, 290*; Strigel 491; 
Tizian 334*, 342, 343

— Galerie S. Luca: Bassano 
351*

— II Gesii 52*, 57, 58, 110
— Kapitolin. Museum: Dossi 

315
— Kapitolsplatz 52, Mark- 

Aurel-Statue 52
— Laterans-Museum : Crivelli 

234; Ghini, Grabplatte Mar
tins V. 150

— Palazzo di S. Biagio 45
— Palazzo della Cancelleria 

15*, 16*, 30, 45, 63
 Vasari, G., Fresken 285
— Palazzo Chigi: Dossi 315
— Palazzo Corsini: Meisterdes 

Todes Mariä 516
— Palazzo Doria : Piombo 329 ; 

Seorel 405; Tizian 336
— Palazzo Farnese 44*, 45*, 

51, 52
— Palazzo Giraud 30
— Palazzo Massimi alle Co

lonne 51
— Palazzo Rondanini: Michel

angelo 262
— Palazzo Rospigliosi: Lotto 

331
— Palazzo Venezia 13*, 29, 45
— Palazzo Vidoni 42*, 50
— Peterskirche 37*, 38*, 46;
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Bronzetür Filaretes 150; Do
natello 123; M. da Forli 199, 
201 * ; Michelangelo 254,255* ; 
Grabmäler: Sixtus’IV. 134; 
Innozenz’ VIII. 134; Pauls
III. 202; Kolossalstatuen der 
Apostelfürsten 151

— Porta Pia 52
— Sammlung Albani-Torlonia: 

Perugino 2U7
— San Clemente : Dalmala 

150*, 151; Masaccio 157,159, 
lfiO, 102*

— San Giacomo degli Spa- 
gnuoli: Engel am Portal
giebel 150

— San Pietro in Montorio 
Tempietto 35*, 42

— San Pietro inVincoli : Michel
angelo, Moses 256, 257*

— Sant’ Agostino 29
 Sansovino, A. Anna selb-

dritt 249
— Sant’ Eligio degli Orefici 48
— Sant’ Onofrio: Peruzzi, B., 

Fresken 314
— Santa Maria in Araceli: 

Bregna 151 ; Pinturicchio 
210

— Santa Cecilia: Mino da Fie- 
sole 150

— Santa Maria Maggiore: Ci
borium 150

— Santa Maria sopra Minerva : 
Filippino Lippi 186; Michel
angelo 260

— Santa Maria ai Monti 53*, 
58

— Santa Maria della Pace 45; 
Peruzzi 314; Raffael 297

— Santa Maria del Popolo 29, 
45, 50, 152* ; Pinturicchio 
210; Raffael297; Rizzo 150; 
Sansovino 249, 250*

— Santa Maria in Trastevere: 
Grabmal 149 ; Tabernakel 
150

— Santa Trinitù de’ Monti: 
Volterra, Daniele da, Kreuz
abnahme 284

— Santi Apostoli: A. Bregno 
151*

— Santo Spirito, Hospital 29
— Vatikan 45
 Appartamenti Borgia :

209*, 210
 Belvedere 45
 Bibliothek 45
 Braccio nuovo 45
 Capella Paolina: Michel

angelo 284
— — Cortile di S. Damaso 45
 Galerie degli Arazzi:

Teppiche 296
 Hofanlage 36*

Rom, Vatikan, Kapelle Niko
laus’ V.: Fiesole 170, 171*

  Loggien 63, 296, 297*
 Forli, M. da, Gründung

der vatikanischen Bibliothek 
198, 199*

 Pinakothek: Lionardoda
Vinci 269; Melozzo da Forli 
199*; Raffael 286, 300*, 302, 
303*, 304; Tizian 336

 Sala regia: Vasari, G.,
Fresken 285

 SixtinischeKapelle:Mar-
morschranken 152; Sänger
tribüne 152; Botticelli 182*, 
183 ;Gliirlandajol88; Michel
angelo 276, 277*, 278*, 279, 
280*—283*; Perugino 205*, 
206; Signorelli 201

 Stanzen: Wandgemälde
Raffaels 289-296

— Villa Farnesina 41*, 49, 63 
Piombo 329; Peruzzi 314; 
Raffael 297; Soddoina 312*

— Villa Madama 51, 73
— Villa di Papa Giulio III. 58
— Vitruvianische Akademie 56 
Roman des Herrn von Rous

sillon (Wien) 394
Romanino, Girolamo 348 
Romano, Antoniazzo (Aquilio 

di Benedetto) 200 
Romano, Gian Cristoforo 143, 

145*
Romano, Giulio (Pippi) 51, 

296, 299, 303, 304*, 305 
Romano {Paolo Taceone) 151 
Römhild, Stiftskirche: Vischer 

537
Rondinelli, Niccolo 246 
Rosenborg, Schloß 81 
Rosenkranz von Veit Stoß 528*, 

529
Rosenkranzfest von Dürer 460 
Roskopf, Wendel 89 

: Rosselli, Cosimo 192 
Rossellino, Antonio 131,145,153 

! liossellino, Bernardo 24, 26,29, 
46, 130. 131* 

j Rossetti, Biagio 38 
Rossi, Rosso de’ 311 
Rosso, il (Giambattista di Ja- 

copo) 417 
Rothenburg, Bürgerhäuser 94
— Haus Hafner, Täfelung 555*
— .Jakobskirche: Herlin 440; 

Hochaltar 523; Riemen- 
sclmeider 531

— Rathaus 98 
Rottenhammer, Johann 518 
Rouen,Kathedale: Goujon412;

Leroux 410
— Museum: David 386 
Rovezzano, Benedetto da 250

! Roymerswale, Marlnus van 400

Rückkehr des-verlorenen Soh
nes von Lukas von Leyden 
391

Ruhe auf der Flucht von Cra
nach 484; Correggio 319, 
323; Dürer 459; Patinier 
400*; A. Solario 274; Tizian 
336

Ruhende Venus von Giorgione 
(Dresden) 326*, 327 

Rundmedaiilons am Findelhaus 
zu Florenz 129 

Rusconi, Benedetto (Diana) 242 
Rustica 22
Rustlci, Giovanni Francesca 

247*, 249

Saal, Großer, im Schlosse zu 
Heiligenberg 103*

Sacra Conversazione s. Santa 
Conversazione 

Sadeler, Stecherfamilie 518 
Saint Denis,Abteikirche:Grab

mäler 410*, 411; Pilon, Grab
mal Heinrichs II. 412 

Saint Mihiel, St. Etienne: Bi
dder, L., Grablegung 410 

Saint Omer, Kathedrale: Du- 
broeucq, Grabmal Croy 406 

Saint Porchaire: Fayencen 419 
Sakramentsbild des Rogier van 

der Weyden (Antwerpen, 
Madrid) 377 

Sakramentshäuschen von Ad. 
Krafft 530, 531*; Jörg Syr- 
lin 522

Sakramentsschrein Settig- 
nanos in S. Lorenzo zu Flo
renz 130 

Sakristeibrunnen in S. Lorenzo 
136; in S. Maria Novella zu 
Florenz 129 

Salaino, Andrea 274 
Salamanca, Colegio mayor de 

Santiago 73
 Berruguete, Hochaltar

421
— Kathedrale 73
— San Domingo 73
— Universität 73
Salome von Tizian (Rom) 336 
Salvator Mundi, von Marco 

d’ Oggionno (Rom) 274 
Salzfaß im Wiener Museum 357 
Salzburg, Pfarrkirche: Pacher, 

M., Altar 525 
Sambin, llugues 411 
Samuels Begegnung mit Saul 

von Holbein d. J. (Basel) 
508*, 512 

San Francesco al Monte bei 
Florenz 12*, 28 

San Gimignano, Dom: Ghir- 
landajo, 176, 188; Bened. 
da Majano 134
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Sanchez, N u fro  419 
Sandro , A m ico d i 186 
Sanga llo , A n to n io  da 27, 28, 

ö i,  52
Sangallo, G u iliano  da 27, 28, 

114, 250, 857 
Sängertrib 'üne des F lo re n tin e r  

Dom s 127
—  in  der S ix tin isc h e n  Kapelle 

zu Rom  152
S t. P e te r zu Rom , s. Pe te rs

k irche
S t. P e te rsb u rg : B ib lio th ek ,

K a ise r!.: M arm ion  414
—  E re m ita g e : Cranach 484, 

485; F ra n c ia  230; G iam pe- 
tr in o 2 7 5 ; L ukas  von Leyden 
392; P re d a 273; Raffae l 288; 
T iz ia n  339, 341

S t. W o lfg ang , Pacher, M., 
S c h n itz a lta r 525, 526* 

Sanm iccheli, M ichele 53, 55, 
70, 109

Sansovino, Andrea (Andrea 
Contucci del M onte Sanso
v in o ) 249, 250*, 42 t 

Sansovino , Jacopo (T a t l i)  53, 
55, 250, 251*, 336, 354 

S a n ta  C onversazione 154, 165, 
172, 198, 202, 217, 299, 333 

Santacroce, G iro lam o da 242 
S a n ti, G iovann i 200, 286 
S a n ti, R affae llo  di (Raffae l) 

2S6
Santo , il,  zu Padua 140 
Saronno, M adonnenkirche 35;

F e rra r i 317; L u in i 274 
S a rto , A ndrea del (d ’ Agnolo) 

308*, 309*, 310*, 311*, 317 
S a sse lti, Francesco P o r t rä t

büste von B. Rossellino 131* 
Savoldo, G iro lam o 346* 
S avonaro la , G iro lam o  184 ' 
Scam ozzi, V incenzo 55 
Schachspieler, D ie, von Lukas 

von Leyden (B e rlin ) 391 
Schaffhausen, Haus „Z u m  

R it te r “ 95, 518 
Schaffner, M a rtin  490, 491* 
Seha laburg  b. M elk, Schloß 99 
Schale von G iorg io  A ndreoli 

(Lond on) 359*
Schalldeckel der M ünste r

kanzel zu U lm  von Jörg 
S y r lin  d. J. 522 

S cha tte nh e ilu n g  P e tr i von Ma
saccio (F lo re nz) 161 

Schäufe le in , H ans Leonhard  
474*

S c heurlb ild n is  von Lukas C ra
nach d. A . (N ürnberg ) 484 

Schiavone (A ndrea M eldolla) 
343

Sch ickentanz, Hans 90 
Sc h ickh a rd t, H e in ric h  113,114

: Schilderbent 517 
Schildhalter vom Vendramin- 

grabe zu Venedig 149 
, Schindung des ungerechten 

Richters Sisamnes von G. 
David (Brügge) 385 

Schlacht bei Arbela von A. 
Altdorfer (München) 479

— bei San Egidio von Uccello 
(London) 164, 167*

— Konstantins von Giulio Ro
mano 304

j Schlachtkarton von Lionardo 
273; Michelangelo 276 

! Schlachthaus zu Haarlem 81* 
Schlafender Amor von Michel

angelo (Turin) 254 
Schleißheim, Galerie: Beucke- 

laar 394; Cranach 481 
Schleswig,Dom: Brüggetnann, 

549*, 550, 551*; Firnis 551 
! Schloß Amboise 65 
! — Ambras 98, 109
— Ancy-le-France 70
— Anet 68, 70*
— Aschaffenburg 107
— Azay-le-Rideau 66
— Baden 98

| — Kurfürstliches, zu Berlin 9t
— Blois 65*
— Brieg 90*
— Burleig House 78
— Bury 64*, 66
— Caprarola bei Viterbo 56
— Chambord 66 

; — Chantilly 66
— Chäteaudun 66
— Chenonceau 66*
— Dresden 91
— Escorial 73, 75*
— Fontainebleau 66, 67*
— Frederiksborg 81
— Gaillon 65
— Gottesau 98, 107
— Gripsholm 82
— Güstrow 102
— Hämelschenburg 102

!— Hartenfels bei Torgau 91*
— Ilattield House 78
— Heidelberg ins. 110*, 111*
— Heiligenberg, Großer Saal 

103*
— Holland House 78
— Jever 102
— Kronborg 81
— Landshut 109
— Longfort Castle 78
— Lougleat House 77
— Mainz 108
— Neuburg a. D. 98
— Isenburg zu Offenbach 98
— du Pailly 70
— Madrid bei Paris 66
— Piassenburg bei Kulmbaeh 

99

Schloß Stern zu Prag 109
— Rosenborg 81
— Sehalaburg bei Melk 99
— Spital a. d. Drau 109
— Stuttgart 98, 104*
— Sully 70
— Tratzberg 98
— Tübingen 98
— Velthurns 98
— Verneuil 70
— Wadstena 82
— Fürstenhof zu Wismar 102, 

104*
— Wollaton Hall 77*, 78 
Schloßbrunnen zu Kalmar 82* 
Schloßhof zuDippoldiswaldeOO 
Schloßkapelle zu Dresden, Por

tal 91
— zu Liebenstein 114 
Schlüsselübergabe Petri,

Wandbild von Perugino 205*; 
206

Schmerzensmann von Lukas 
Cranach485; Mantegna 220; 
Meister Francke 427*, 428; 
II. Multscher 521 

Schmiedekunst 558*, 559* 
Schmucksachen 557*, 558 
Schneider, Der, von G. B. Mo

roni (London) 348* 
Schnellen, Siegburger 560* 
Scbnitzaltäre, Deutsche 518; 

Niederländische 407*, 408; 
Spanische 420*

Schoch, Johann 107 
Schönborn, Kanonikus, von II. 

Pleydenwurff (Nürnberg) 
448, 449*

Schöne Maria zu Regensburg86 
Schongauer, Ludwig 433, 441 
Schongauer, Martin 427, 430* 

bis 433*, 448, 488 
Schönhofen, Agathe von, von 

J. von Scorel (Berlin, Rom) 
405

Schöpfer, Hans 478 
Schrank der Frührenaissance 

aus Nürnberg 554* 
Sehreyersehes Grabmal von 

Adam Krafft (Nürnberg) 530 
Schrotblätter 426 
Schüchlin, Hans 438, 523 
Schule Amors von Correggio 

(London) 323
— von Athen von Raffael 292
— (Künstlerschule) vonAmiens 

414; Ferrara 314; Fontaine
bleau 66, 417; Fränkische 
448; Mailänder 275; der 
Provence 412; Schwäbische 
438, 519; von Tours 414; 
von Verona 316

Schüssel von Orazio Fontana 
(Paris) 358*

— von Bemard Palissy 418*
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Schwabach, S tadtkirche: Wol- 
geinut, Flügelaltar 450, 527*, 
528

Schwartz, Hans 541 
Schwarz, Christoph 518 
Schwarz, Martin 440 
Schweinen, Hans 86, 87* 
Schweinfurt, Rathaus 98,101* 
Schweizerkrieg vom Meister 

P. P. W. 435 
Schwestern, Die drei, von Pal

ma Vecchio (Dresden) 329 
Schwerin, Museum: Cranach 

485, 486*; Meister Francke 
428

Scorel, Jan van 404, 405 
Sebaldusgrab P. Vischers d. A. 

(Nürnberg) 535—537, 539*, 
540*, 541*

Sebastian, hl., von Dosso Dossi 
315; A. Mantegna 220; P. 
Pollajuolo 179*; A. Rossel- 
lino 133; Soddoma 313, s. 
auch Marter des hl. Sebastian 

Sebastiansaltar von Hans Hol
bein d. A. 443, 414* 

Selbstbildnisse von Filippo 
Lippi 173*; Signorelli 204*; 
Tizian 343*; Uccello 164; 
Burgkmair 489; Dürer 452, 
455*, 463*

Sellaio, Jacopo del 191 
Sens, Bischöflicher Palast 66 
Serlio 56, 67
Sesto, Cesare da 274*, 275 
Seßlschreiber, Gilg 540 
Sittignano, Desiderio da 130, 

131*, 133 
Sevilla, Börse 76
— Kathedrale: Dancart 419; 

Vargas 421
— Museum: Torrigiani, P.,

Hl. Hieronymus 421
— Rathaus 73
Seymour, Jane, Bildnis von 

H. Holbein d. J. (Wien) 511*, 
513

Sfumato, lo 267, 309 
Sgraflito 41
Sgraffitofassade zu Florenz 34* 
Sibylle von Cleve von Lukas 

Cranach 485
— von Tibur von Lukas von 

Leyden 391: Peruzzi 314
Sibyllen und Propheten von 

Michelangelo 281; Raffael 
297

Sieben Freuden Mariä, Die von
H. Memling (München) 382 

Sieg derTugend über die Laster 
von A. Mantegna (Paris) 220 

'Siegburger Kanne 560*
— „Schnelle“ 560*
Sieger von Michelangelo (Flo

renz) 256

Siena, Akademie: Altdorfer 
479; Soddoma 312

— Dom: Donatello 125; Fede- 
righi, 139, 141*; Pinturic- 
cliio 210, 211*; Stefano 139

— Fahnen- oder Fackelhalter 
33*, 41

— Fonte Ga,ja 138
— Fontegiustakirche: Peruzzi 

314
— Loggia de' Nobili ¡Federighi, 

Reliefs 139
— Palazzo d ’ Elci: Federighi 

139
— Palazzo Nerucci 24
— Palazzo Petrucci: Pinturic- 

cliio 212
— Palazzo Piccolomini 24
— Palazzo Pubblico: Soddoma 

313
— Palazzo Spannocehi 24
— S. Bernardino, Oratorium: 

Soddoma 313
— S. Caterina 51
— S.Domenico: Ciborium 134; 

Leuchterengel 134
— Katharinenkapelle: Soddo

ma, Fresken 313*
— San Giovanni: Donatello 

122, 123*; Ghiberti 119
— S. Spirito, .lakobuskapelle: 

Soddoma 313
— Santa Maria della Scala: 

Orgellcttner 355
— Stadthaus: Soddoma, Fres

ken 313
Sieur de Morette, Bildnis von

H. Holbein d. J. (Dresden) 
514*

Sigmaringen, Galerie: Dauer 
545; Meister des Hausbuchs 
435

Signorelli. Luca 201, 202*, 
203*, 204*, 207 

Silberdrucke 483 
Siloe, Gil de 420 
Simson vom Sabaldusgrab in 

Nürnberg 541*
— und Delila von Lukas Cra

nach d. Ä. (Augsburg) 486
— und die Philister,Terrakotta

gruppe von G. da Bologna 
(Douay) 264

Singepuit von Jörg Syrlin 521 
Sintflut von H. Baidung 499; 

Michelangelo 281; Uccello 
164

Sitzmöbel 556 
Sixdeniers, Christian 79 
Sixtinische Madonna von Raf

fael (Dresden) 300 
Skizzenbücher Jacopo Bellinis 

235*; Lionardos da Vinci 265; 
Pisanellos 212; Dürers 471: 
Holbeins 513*

! Sklaven von Michelangelo 256, 
282

j Sluler, Claux 363, 405, 408 
Soddoma (Giov. Antonio de 

Bazzi) 275, 289, 312*, 313*, 
317

Soest, Albert von 102 
Sogliani, Giov. Antonio 311 
Sohier, Hector 67 
Solari, Antonio 146 
Solari, Cristofore 143, 146* 
Solari, Guiniforte 33 
Solari, Pietro (Lombardo) 146 
Solari, Tullio 147, 149 
Solario, Andrea 274 
Solothurn, Stiidt. Museum: 

Holbein d. J., Madonna im 
Gnadenmantel 510 

Sotto in su 199 
Southwell, Sir Richard, Bildnis 

von H. Holbein d. J. (Flo
renz) 514 

Spagna, Giovanni lo (Pietro)
2i2, 286

Spano, Pippo, Bildnis von Ca- 
slagno (Florenz) 164* 

Spätgotisches Gewölbe in Re
naissanceformen 95* 

Spavento, Giorgio 55 
Spaziergang, Der, Kupferstich 

von A. Dürer 452*
Specklin, Daniel 107 
Specksteinrelief von P. Flütner 

540, 543*
Spello, Dom: Pinturicchio, Ma

lereien 210 
Sperandio 140
Spielende Kinder von P. Brueg

hel d. A. (Wien) 402 
Spielkartenmeister 426, 482 
Spinelli, Niecolo (Fiorentino) 

140
Spital a. d. Drau, Schloß 109 
Spitzentechnik 562 
Spoleto, Dom: Lippi, Fra

Filippo, Fresken 174 
Sporen 20
Sposalizio von Raffael und Pe- 

ruginö 286, 287* 
Springinsklee, Hans 474 
Squarcione, Francesco 213,214 
Stadtkirche zu Bückeburg 114 
Stadtweinhaus zu Münster i.W. 

102
Stanislausaltar von Veit Stoß 

(Krakau) 528 
Stationen, Die sieben, von Ad.

Krallt (Nürnberg) 531, 533* 
Steccata, La, zu Parma 47 
Steenwinkel, Hans von 81 
Stefano, Francesco (Pesellino) 

177
Stefano, Giovanni di 139 
Stein a. Rh., Haus „Zum wei

ßen Adler“ 95, 98*
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Steiniguug des hl. Stefanus von 
Romano (Genua) 304 

Steinzeugtöpferei 560* 
Stephan, 111. (Nürnberg) 525 
Sterzing, Pfarrkirche: Altar

werk 438. 439*, 519*, 521 
Stickerei 562 
Stile Bramantesco 35 
Stimmer, Tobias 518 
Stöcker, Jörg 490 
Stockholm, Haus von der Linde 

82
— Haus Petersens 82
— Jakobskirche 82
— Ridderholmskirche 82
— Histor. Museum: Notke, 

II. (?) 550
— Nationahnuseum: Beucke- 

laar, J., Ecce liomo 394
Stoli, Veit 528*, 529*
Strada, Jacopo, von Tizian 

(Wien) 343 
Strada nuova zu Genua 60 
Straßburg, Altes Rathaus 107 
Streiter Christi vom Genter 

Altar der Brüder van Eyck 
366*

Strigel, Bernhard 441.491,492* 
Strozzi, Filippo, Portrittbüste j 

von B. da Majano 134 
Studienkopf, Weiblicher, von ; 

A. Dürer (Berlin) 460
— eines Hirten von Giorgione 

(Harnptoncourt) 327
Stuppach,Pfarrkirche: Grüne- j 

wald 495 
Stuttgart, Galerie: Zeitblom 

440*; Altarwerke 440
— Leonhardskirche: Hans von 

Ileilbronn 522*, 524
— Lusthaus (ehemal. 95*, 99, ! 

105*
— Neuer Bau 114
— Altes Schloß 93*, 98, 104*
— Stiftskirche: Steinskulptu

ren 524
— Ehemal. Tor an der Kanzlei 

93*
Suardi. Bartolommeo(Braman- 

tino) 316*
Sues von Kultnbach, Hans 

475*
Sully, Schloß 70
Sulzer, Hieronymus, von Chr.

Amberger (Gotha) 490 
Sustris, Friedrich 110 
Sylvins, Aneas 3. 211 
Syrlin, Jörg 520*, 521 
Syrlin d. J., Jörg 522 
Szczepanow, Kirche: Pleyden- 

wurff, II., Altarbild 448

Tabernakel vonDonatello 123;
C. Floris 406: M. del Reame 
150

Taccone, Paolo (Romano) 151 
Tafelaufsatz der Stadt Nürn

berg (Frankfurt) 557 
Tafelgemälde 10 
Täfelung aus dem Hafnerschen 

Hause in Rothenburg 555* 
Tag, Der, von Correggio (Par

ma) 323*
Tamagni, Vincenzo, da San 

Gimignano 305 
Tamarocci, Cesare 231 
Tanzende Bauernpaare, Stich 

von II. S. Beham 477 
Talti, Jacopo (Sansovino) 53, 

250, 251*
Taufbecken P. Vischers d. A.

(Wittenberg) 535 
Taufe Christi von Giov. Bellini 

210; Cima da Conegliano 244;
G. David 386*; P. della 
Francesca 196*, 197; Maso- 
lino 157*, 158; J. Patinier 
400; A.Sansovino 249; Signo
relli 204; Verrocchio 180*, 
268

Taufstein der Marienkirche zu 
Reutlingen 523*, 524 

Tauschierung 537, 559 
Teatro Olimpico zu Vicenza 

62
Technik der Malerei 155 
Tempelgang Mariä von Tizian 

342
Tempietto hei S.Pietro in Mon- 

torio zu Rom 35*, 42 
Teppiche, Niederländische 394 

bis 396, 397* 
TeppichentwiirfeRaffaels 295*, 

296
Teppichwirkerei, Französische 

417
Terra ferma 246 
Terra verde 164 
Terrakotta 100 
Terrakottaarchitek tur 102 
Terrakottabüsten von Dona

tello 121; Verrocchia 136 
Terzi, Filippo 76 
Textilkunst 561 
Theiß, Kaspar 91 
Theodorich von Bern, Bronze

standbild von P. Vischer d. Ä. i  

(Innsbruck) 537 
Thomar: Gestühl der Rund

kapelle des Christusordens 
420

Thomas, h l , von Piombo 329 
Thomasgruppe von Verrocchio 

137*; im Mainzer Dom 547 
Tibaldi, Pellegrino 59 
Tiefenbronn. Kirche: Lukas 

Moser 428*, 429; Schtichlin 
438

Tintenfässer P. Vischers d. .1. 
538

Tintoretto. Jacopo (Robusti) 
349*, 350*

Tischplatte H. Holbeins d. J.
(Zürich) 502 

Tisi da Garofalo, Benvenuto 
315

Tizian, Cesare 343 
Tizian, Francesco 343 
Tizian, Orazio 343 
Tiziano Vecellio 241, 331,332*, 

333*—335*, 336, 337*—343*, 
345, 346, 348, 349 

Tod Mariä von Hugo van der 
Goes 374: A. Mantegna218: 
vom Meister des Todes Mariä 
515

— der Prokris von P. di Cosimo 
192

— Der, als Würger von II. Bai
dung (Basel) 510, 501*

Todi, S. Maria della Conso- 
lazione 39*, 47 

Toledo, Juan de 73 
Toledo. Findelhaus (Hospital 

de Santa Cruz) 73, 74*
— Kathedrale: Berruguete, A., 

Chorgestühl 421
Tommaso di Cristoforo Fini 

(Masolino 157*
Tommaso di Ser Giovanni 

(Masaccio) 157 
Tor an der alten Kanzlei zu 

S tuttgart 93*
Torbido, Francesco 316 
Torgau, Schloß Hartenfels, Hof 

91*; Cranach 484 
Torrigiani, Pietro 77, 421 
Tornabuoni, Giovanna, von 

Ghirlandajo (Paris) 191* 
Totentanz von N. Manuel 501;

Holbein d. J. 504*, 508- 
Tournai, Grabmäler 363 
Tours, Kathedrale 70 
Trajansteppiche 395 
Tratzberg, Schloß 98 
Trauerkannen 561, 562* 
Traum der hl. Ursula von V.

Carpaccio (Venedig) 242* 
Trausnitz, Burg 98, 110 
Traut, Hans 474 
Traut, Wolf 474 
Tretsch, Alberlin 98 
Treviglio, S. "Martino: Buti- 

none undZenale, Altarwerk 
222

Treviso, Dom: Pordenone 346; 
Tizian 336

— Maser, Villa Giacomelli Vero
nese, Gemälde 355

— S. Cristina: Lotto, L., Altar
bild 330

— S. Niccolo: Piombo, III. 
Thomas 329

Trezzo, Jac. da 264 
Tribolo (Niccölo Pericoli) 250
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Trient, Kastell: Romanino, 
Fresken 348 

Trinität von Castagno 165*; 
Masaccio 163*; Pesellino 
(London) 177 ; Raffael 287; 
Tizian 342 

Trinitatiskirche zu Kopen
hagen 81 

Trinqueau (Pierre Nepven) 66 
Triptychon von Giov. Bellini 

239, 240*; Bramantino 317; 
Carlo Crivelli 234; Gebr. 
Dünwegge 517; Nicolas Fro- 
ment 412; A. Mantegna 218; 
Meister von Flemalle 379; 
Memling 381, 382; Lorenzo 
Monaco 155*; Nardon Peni- 
caud 417*, 418; Rogier van 
der Weyden 376, 377* 

Tritonenkämpfe, Kupferstich 
von A. Mantegna 220 

Triumph der Armut von Hol
bein d. J. (London) 512

— der Keuschheit von L. Lotto 
(Rom) 331

— des Reichtums von Holbein 
d. .1. (London) 509*, 512

Triumphbogen Alfons I. zu 
Neapel 30, 153 

Triumphzug Cäsars von A. 
Mantegna 219, 220

— Kaiser Maximilians von A. 
Dürer 468*

Tübingen, Schloß 98 
Tucherbildnisse von A. Dürer 

(Kassel, Weimar) 456 
Tucherhaus zu Nürnberg 94 
Tugendbrunnen B. Wurzel

bauers (Nürnberg) 542 
Tugendgestalt von Sansovino 

250*; Polla.juolo 179 
Tuilerien zu Paris 68 
Tuke, Sir ßryan, Bildnis von

II. llolbein d. J. (München) 
513

Tura, Cosimo (Cosme) 225, 
226*, 227 

Turin, Museum: Memling 382;
Michelangelo 254 

Türkenbildnis von Pinturicchio 
209*; G. Bellini 236*

Turm der KilianskircbezuHeil
bronn 86, 87*

— von St. Michel zu Dijon 71* 
Turmbau zu Babel von Pieter

Brueghel d. Ä. (Wien) 402 
Türumrahmung in S. Croce zu 

Florenz 31*
Tybis, Dirk, Bildnis von H. 

Holbein d. J. (Wien) 513

l ’bertini, Francesco (Bacchi- 
acca) 311 

Uccello (Paolo Doni) 163, 164. 
166*, 167*, iy5, 212, 213

Udine, Giovanni da 297 
Udine, Martino da 345 
Uffizien zu Florenz 54*, 58 
Ulm, Altertumsmuseum: Svrlin 

521
— Bürgerhäuser 94
— Markt: Syrlin, Jörg, Brun

nen (Fischkasten) 522
— Münster, Multscher 521; 

Schaffner 490, 491; Syrlin 
520*, 522

— Rathaus 95; Syrlin, Jörg, 
Kurfürstenfiguren 522

Ulocrino 140 
Umbroflorentiner 193 
linger, Georg 98 
Universität zu Bologna, Hof 59
— zu I-Ielmstädt 114
— zu Salamanca 73
— zu Würzburg 108 
Urbino, Niccolo da 358 
Urbino, Herzoglicher Palast

17*, 31, 144
— Galerie: Justus von Gent, 

Abendmahl 374
— S. Domenico: Luca della 

Robbia 128
— Schloßbibliothek: M. da

Forli 198
Ursulalegende vonV. Carpaccio 

(Venedig) 242*, 243* 
Ursulaschrein Hans Mendings 

(Brügge) 382*
Urteil Salomos von Giorgione 

327; am Dogenpalast zu 
Venedig 145 

Utrecht, Museum: Scorel 405; 
Uzzano, Niccolo da, von Dona

tello 12 t

Vaga, Perino del 297, 305 
Valckenburg 403 
Valesco da Coimbra 422 
Valladolid, Kathedrale 76
— Kollegium Sa. Cruz 73
— Museum: Berruguete 421*; 

Schnitzaltar 420*
Valle, Andrea da 55 
VarallO, Franziskanerkirche: 

Ferrari, Fresken 317
— Sacro Monte: Ferrari, Kreu

zigung 317
Vargas, Luis de 421 
Varotari, Alessandro (Padova- 

nino) 355 
Vasari, Giorgio 58, HO, 284 
Vatikan zu Rom (Bau) 45 
Vecchietta, Lorenzo 139 
Vecellio, Marco 343 
Velata, Donsa, von Raffael 

(Florenz) 299*
Velthurns, Schloß 98 
Venedig, Akademie: Basaiti 

246; Bellini, Gent. 236: Bel
lini, Giov. 238*, 239, 241,

244; Bellini, J. 235: Boni- 
fazio Veronese 345; Bordone 
327; 344*; Carpaccio 242*, 
243*; Mantegna 218; A. da 
Murano232*; PalmaVecchio 
328; Pordenone 345*, 346; 
Tintoretto 349; Tizian, Pietä 
343; Veronese 354; Vivarini 
237

Venedig, Arco Foscari 37
— Dogenpalast 37; Bellini 236, 

239*; G. da Fabriano 231; 
Pisanello 231; Rizzo 146; 
Sansovino 251; Tintoretto 
349, 350; Tizian 342; Vero
nese 354, 355; Gruppe des 
Salomonurteils 145

— Erlöserkirche (II Redentore) 
62*; A. Vivarini 238

— Fondaco de’Tedeschi: Gior
gione 327

— Frarikirche, s. Santa Maria 
de' Frari

— Jesuitenkirche: Tizian 342
— Karmeliterkirche: Lotto, 

Altarbild 331
— Loggetta 55
— Markusbibliothek: 49*, 54
— — Breviarium Grimani 394, 

395*
— Markuskirche 36, 37
 Bellini 236; Kapelle Zeno

147
— Markusplatz: Flaggenhalter 

Leopardis 149*
— Museo Correr: Bellini 239; 

Bronzebüste eines Jünglings 
146

— Palazzo Corner della Cä 
grande 54

— Palazzo Corner Spinelli 37
— Palazzo Dario 37
— Palazzo Giovanelli: Gior

gione 327
— Palazzo Grimani 53
— Palazzo Pesaro 55
— Palazzo reale: Tintoretto 

349
— Palazzo Rezzonico 55
— Palazzo Vendramin Calergi 

25*, 37
— Porta della Carta 146
— Prokurazien 55
— SammlungFranchetti: Man

tegna 220
— Sammlung Layard: Bellini 

236*; Piombo 329; Savoldo 
346*; Tura 226; Vivarini 237

— San Bartolommeo in Rialto: 
Piombo 329

— SanCassiano: A. da Messina 
237; Tintoretto 350*

— San Francesco della Vigna: 
Veronese, P., Altarbild 354

— San Giobbe 147
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Venedig, San Giorgio Maggiore 
61*, 62

— San Giovanni in Bragora: 
Cima da Conegliano 244

— San Giovanni Crisostomo 
36; Bellini 241; Piombo 
329

— San Giovanni e Paolo: 
Grabmäler 146, 147, 148*, 
149; Tizian 336

— San Pantaleone: A. daMu- 
rano 232

— San Salvatore 50*, 55
 Sansovino 251
— San Sebastiano: Veronese 

352*
— San Stefano: Pietro Lom

bardo 146
— San Zaccaria 36
   Bellini 239
— Santa C aterina: Veronese 

354
— Santa Maria Formosa: Pal

ma Vecchio 328*
— Santa Maria de’ Frari: Bel

lini 239, 240*; Donatello 
145; Lombardi 146; Rizzo 
146, 147*; Tizian 336, 337*; 
Vivarini 238

— Santa Maria de’ Miracoli 
23*, 36, 147

— Santa Maria dell’Orto: Tin
toretto 350

— Santa Maria della Salute: 
Tizian 333, 342

— ScuoladegliSchiavoni: Car
paccio 243

— Scuola di S. Marco 36
— Scuola di S. Rocco 24*, 

36
— — Tintoretto 349, 350*
— Scuola di S. Stefano: Car

paccio 243
— La Zecca 55
Veneto, Bartolommeo 246
Veneziano (Agostino Musi) 276,

305
Veneziano, Domenico 164,165, 

170, 176, 177, 195, 197, 204, 
217

Venus, Ruhende, von Gior
gione 326*, 327; Tizian 339, 
341

— von Holbein d. J. 510
— und Amor von Cranach 484, 

486; Tizian 343
— und Mars von Botticelli 

183; Piero di Cosimo 192*
Venusfest von Tizian (Madrid) 

338
Verbrennung der Gebeine Jo

hannes d. T. von Geertgen 
to t S. Jans (Wien) 388

Vercelli, S. Cristoforo: Ferrari, 
Himmelfahrt Mariä 317

Verehrungdesgoldenen Kalbes 
von Jac.Tintoretto (Venedig) 
350

Verklärung Christi von Giov. 
Bellini 240; Fiesole 168*; 
Raffael 302, 303* 

Verkündigung Mariä von Bal- 
dovinetti 179; Jac. Bassano 
351*; Botticelli 184; Cossa 
227; Crivelli234*; Donatello 
122; P. della Francesca 
195; Grünewald 493; Justus 
d’Allamagna 431; Lionardo 
da Vinci 268; Filippo Lippi 
171*, 173; Lotto330; K.Meit 
546*; P. Pollajuolo 179; A. 
del Sarto 309*, 310; Schon- 
gauer 433; Tizian 336

— an Zacharias, Relief von 
Quercia 138

Verkündigungsgruppe B. Ros- 
sellinos (Empoli) 131 

Verleumdung von Botticelli 
184; Dürer 472 

Verlobung der hl. Katharina 
von Fra Bartolommeo 307; 
Cranach 485; Memling381*; 
Tizian 336 

Vermählung Alexanders mit 
dpr Koxana von Soddoma 
(Rom) 312

— Mariä vom Meister des Ma
rienlebens 436*; von Peru- 
gino 286; Raffael 286, 287*

Vermeyen, Jan 396 
Verna, Kirchenschmuck An

drea della Robbias 129 
Verneuil, Schloß 70 
Vernuiken, Wilhelm 101 
Verona, Liberale da 222 
Verona, Dom: Bellini 235; 

Torbido 316
— Frührenaissancebauten 37
— Loggia del Consiglio 25*, 37
— Madonna di Campagna 53
— Museo civico: Bellini 235; 

Crivelli 234
— Palazzo Bevilacqua 48*, 53
— San Bernardino: Cappella 

Pellegrini 47, 53
— San Fermo maggiore: G. di 

Bartolo 142; Pisanello 212
— San Giorgio: Veronese 355
— S. S. Nazzaro e Cleso: Mon

tagna 222
— San Zeno: Mantegna 217 
Veronese, Paolo (Caliari) 316

352*, 353*, 354*, 355 
Veronika, Hl., vom Meister von 

F16 malle (Frankfurt) 379 
Verrocchio, Andrea del 134* 

bis 138*, 150, 180*, 192,201, 
206, 212, 268 

Verspottung Christi von Hier. 
Bosch 389; Grünewald 493

Versuchung des hl. Antonius 
von Hier. Bosch 389, 390*; 
Grünewald495; Patinier400; 
Schongauer 433 

Vertreibung aus dem Paradies 
von Masaccio 159*, 160

— der Dämonen von Paris 
Bordone 327

— Heliodors von Raffael 293* 
Verzückung der hl. Katharina

von Soddoma (Siena) 313* 
Vicenza, Basilika 58*, 61
— Galerie: Cima da Conegliano 

244
— Monte Berico: Montagna 222
— Palazzo C:\ del Diavolo 61
— Palazzo Chieregati 61
— Palazzo Marcantonio Tiene 

61
— Palazzo Porto-Barbarano 

59*, 61
— Palazzo Prefettizio 61
— Palazzo Valmarano 60*, 61
— Santa Corona: Bellini 240, 

241
— Teatro Olímpico 62
— Villa Rotonda 62
Vierge au lapin von Tizian 

(Paris) 336 
Vigarni, Philipp (de Borgonia) 

419
Vignola 56, 58, 59 
Villa Farnesina zu Rom 41*, 

46, 63
— Imperiale bei Pesaro 314
— Sanli bei Genua 56*, 61
— Madama zu Rom 51, 73
— di Papa Giulio III. bei Rom 

58
— Rotonda bei Vicenza 62 
Violante von Palma Vecchio

(Wien) 328 
Virginius, seineTochter töten d, 

Stich von G. Pencz. 476* 
Vischer, Hans 538 
Vischer, Peter d. Ä. 88, 93, 

534—537, 538*—542* 
Vischer d. J., Hermann 535, 

538, 541 
Vischer d. J., Peter 535, 538, 

541
Vischer, Kaspar 99 
Vite, della (Timoteo Viti) 231 
Viterbo, Fresken B. Gozzolis 

175
— Museum: Piombo, Pietà

329
— Schloß Caprarola 56
Viti, Timoteo (della Vite) 231. 

286
Vitoni, Ventura 28 
Vitruv 79
Vitruvianische Akademie zu 

Rom 56 
Vittoria, Alessandro 251 
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Vittorio, von Soddorna (Siena) 
313

Vivarini, Alvise (Luigi) 237, 
246, 325, 330 

Vivarini, Antonio 232, 237 
Vivarini, Bartolommeo 232, 

233, 237 
Volterra, Daniele da 284 
Vorfrühlingslandschaft mit den 

Bantufiillern von P. Brueghel 
d. A. (Wien) 402 

Vorhalle der Biblioteca Lau- 
renziana zu Florenz 47*, 59 

Vos, Marten de 404 
Votivbild von.Giov. Bellini 239; 

Holbein d. A. 442; Piero della 
Francesca 198; Tizian 342 

Vriendt, Frans de (Frans Floris) 
404

Vries, Adriaen de 264, 552 
Vries, Hans Vredeman de 78*, 

80
Vroom, Frederik 100 
Vroom, Gerard 100

W adstena, Schloß 82 
Waffenschmiedekunst 559 
Walch, Jakob 453 
Waldlandschaft mit dem hl. 

Georg von A. Altdorfer (Mün
chen) 479 

Wallenstein-Palast zu Prag, 
Gartenhalle 109 

Wandbilder, Wandgemälde, s.
Fresken 

Wandbrunnen Verrocchios in 
S. Lorenzo zu Florenz 136* 

Wandgräber vonDonateik>122; 
Desiderio 130; Rossellino 
132*; Mino da Fiesoie 134; 
M icbelangelo 256,258*, 259*; 
Sansovino 249; Venezia
nische 145—149; Franzö
sische 410 

Wappenbild von M. Schon- 
gauer 433*

Warham, Erzbischof von Can
terbury, Bildnis von H. Hol
bein d. J. (London, Paris) 513 

Wechtlin, Johann 500 
Wedekindsches Haus zu Hil

desheini 97 
Weide meine Lämmer, Wand

teppich nach Raffaels E n t
wurf 296 

Weiditz, Hans 500 
Weihwasserbecken von Fede- 

righi 139, 141*; Jörg Syrlin 
d. J. 522 

Weimar, Museum: Cranach, 
485; Dürer 456 

-— Stadtkirche: Cranach 486 
Weinernte von ßassano 351;

Gozzoli 176*
Weinhart, Kaspar 98

Westerkerk zu Amsterdam 81 j  

Weyden, Rogier van der 374. ! 
375, 376*, 377*, 378*, 379, | 
380, 396, 399, 432 

Wien, Akademie: Lukas von 
Leyden 391

— Albertina: Dürer 452, 457
— Besitz A. von Rothschild: 

Ebenholzkästchen 554*
— Galerie Liechtenstein : Mem- 

ling 38 L
— Hofbibliothek: Miniaturen 

394
— Hofmuseum: Aertsen 393*; 

Baidung 500 ; Brueghel 401*, 
402; Burgkmair 489; Cor
reggio 323; Donatello 123; 
Dürer 461, 464*; Jan van 
Eyck 371; Flötner 540; 
Geertgen to t S. Jans388,389* ; 
Giorgione 327 ; Ilolbein d. J. 
511*, 513, 514; Laib 444: 
Meister desTodes Mariä 515*, 
516; Memling 383; Moretto 
348; Palma Vecchio 329; 
Patinier 400; Perugino 207; 
Raffael 2S8; Riemenschnei
der 534: Strigel492*; Tizian 
333, 339, 342, 343

— Schatzkammer: Dauer, H., 
Madonna 545

— Schottenstift: Cranach 484
— Stefansdom: Lerch, Grab

mal 523
Wiener-Neustadt,Stiftskirche: 

Lerch, N., Grabmal 523 
Wierandt, Kaspar Vogt von 91 
Wilibald und Walburga mit 

dem Bischof von Eichstädt 
von Lukas Cranach d. Ä. 
(Bamberg) 485*

Willibald, Hl., von L. Hering 
(Eichstätt) 543 

Wimpfen, Kirche, Backoffen,
H., Kreuzigungsgruppe 547* 

Windsor Castle, Schloß : Hol
bein 512*, 513, 514; Metsys 
399

Winterlandschaften von P.
Brueghel 402 

Wismar, Fürstenhof 104, 108* 
Witte, Pieter de (Pietro Can- 

dido) 552 
Wittenberg, Pfarrkirche, Vi- 

scher 535
— Scldoßkirche: Vischer 538 
Witz(WTtzinger),Hans 428,430, 
Witz, Konrad 429*, 430 
Woensani, Anton 515
Wolf, J. 98
Wolfenbüttel, Marienkirche: 

Pfeilerkapitell 114* 
j Wolff, Jakob 113*, 114 
Wolfgangaltar des M. Pacher 

446*, 447*, 525, 526*

Wolgemut, Michael 448, 449, 
450*, 474, 528 

Wollaton Hall, Schloß 77*, 78 
Wörlitz, Gotisches H aus: 

Cranach 484, 485; Memling 
383

Worms, Dom, Nikolauskapelle: 
Meit 546*

Wunder,Das,desZollgroschens 
von Masaccio (Florenz) 161* 

W undertat des hl. Antonius- 
Relief von Donatello 115* 

Würzburg, Rathaus 108
— Dom: Riemenschneider 533
— Marienkapelle: Riemen- .

Schneider 532, 534, 537*
—N eum ünster: Riemenschnei

der 532, 533, 535*
— Universität 108 
Wurzelbauer, Benedikt 542

X anten , Dom: Bruyn 516;
Kreuzigungsgruppe 548 

— Stiftskirche: Altäre von
Douwermann1 548

Zaganelli, Francesco (Gotig- 
nola) 231 

Zahnarzt, Der, von Lukas von 
Leyden 392 

Zahnschnitt 16 
Zecca, La, zu Venedig 55 
Zeichnungen Lionardos in den 

Uffizien 266*
— 150, des Kodex Valardi von 

Pisanello 212
Zeitblom, Bartholme 439, 440* 
Zenale, Bernardo 222 
Zentralbau 33, 58 
Zeughaus zu Augsburg 114
— zu Danzig 100, 101, 106* 
Zevio, Stefano da 213 
Zigeunermadonna von Tizian

(Wien) 333 
Zinsgroschen, Der, von Tizian 

(Dresden) 332*, 334 
Zuccaro, Federigo 285 
Zuccone (Kahlkopf) von Dona

tello 121 
Zuiderkerk zu Amsterdam 81 
Zürich, Museum: Holbein d. J., 

Tischplatte 502
— Sammlung Rahn: Schwei

zerisches Glasgemälde 563*
— Seidenhof 95 
Zusammenkunft Kaiser Karls

und König Ferdinands, Re
lief von H. Dauer (Köln) 545 

Zwerchgiebel 92 
Zwickau, Marienkirche: Holz

gruppe der Pieta 545; Wol
gemut, M., Altar 449, 528 

Zwiefaltendorf, Kirche: Syrlin 
d. J., Chorgestühl 522 .




