Jahrhunderts in Deutschland, Wildpark-Potsdam 1929, S. 181). Das bedeutet aber
nicht, alles Wesentliche sei bereits bekannt. Zur Farbe der Deckengemalde allgemein
und speziell zum Verhéltnis zwischen Polychromie des Kirchenraums und Fresko ist bis-

1 B} h i {ic
sl i o e Karl Moseneder

Rezensionen

NORBERT HUSE, WOLFGANG WOLTERS, Venedig. Die Kunst der Renaissance.
Architektur, Skulptur, Malerei 1460—1590. Miinchen, C. H. Beck 1986. 336 Abbildun-
gen, davon 33 farbig.

Die Verf. dieses schonen Buches sind ausgewiesene Kenner der venezianischen
Kunst, so daB es in der Sache selbst niemand so leicht mit ihnen aufnehmen kann. Nur
iiber die Art, wie das weitldufige Material methodisch aufbereitet, gegliedert und darge-
boten worden ist, 148t sich allenfalls diskutieren. Die Aufteilung in drei Kapitel, die je-
weils gesondert Architektur, Skulptur und Malerei zwischen 1460 und 1590 darstellen,
bot sich von selbst an: Teils entfalteten sich die drei Kunstarten in Venedig nicht immer
synchron, teils wird so dem Leser der Zugang zu dem vielschichtigen Stoff erleichtert.
An was fiir einen Leser richtet sich iibrigens ein solches Buch? Dem gebildeten Venedig-
Liebhaber sind die gut ausgewéhlten und vorziiglich gedruckten Bilder zwar eine Augen-
freude, der Text wire fiir ihn aber wahrscheinlich zu anspruchsvoll. Ofter vorkommen-
de Vergleiche mit weniger bekannten und nicht abgebildeten Kunstwerken, auch solchen
aus anderen Kunstlandschaften, und kommentarlose Hinweise auf Kiinstlernamen setzen
Fachkenntnisse voraus, wenn sie verstanden und beurteilt werden sollen. Also haben die
Verf. nicht an eine Einfithrung in die venezianische Kunst gedacht, sondern richten sich
an ihre Fachgenossen, sicher auch an Studierende des Faches, und diese diirften ihr Buch
denn auch als ein Repetitorium begriifien, das die Dinge auf dem neuesten Stand der For-
schung iibersichtlich darstellt.

Die Gliederung des Architektur-Kapitels (Wolters) nach Gattungen, d. h. Zivilbau-
kunst, Sakralbauten, Scuole und Villen auf der Terraferma war grundsatzlich richtig, al-
lein, sie 148t sich nicht so leicht durchhalten. Bei weiterer Unterteilung geben
abwechselnd Bautypen, Baukiinstler oder einfach geschichtliche Perioden die Rubriken
ab. Das Bestreben, der als altmodisch empfundenen Aufreihung von Kiinstlermonogra-
phien zu entgehen und stattdessen die politischen und praktischen Gegebenheiten, die
Auftraggeber und die Werkstattgepflogenheiten mehr hervortreten zu lassen, macht sich
durch das ganze Buch hindurch bemerkbar. Dieser Ansatz zu einer Sozialgeschichte der
venezianischen Kunst wird aber balanciert von eingehenden und differenzierten Be-
schreibungen einzelner Bau- und Kunstwerke, und auch an der Wiirdigung fithrender
Meister fehlt es in keinem der drei Kapitel. Dieser methodische Kompromi$ erscheint
mir ausgewogen, denn die venezianische Kunst jener Zeit war ja einerseits in hohem
MaBe von den gesellschaftlichen Verhéltnissen eines denkwiirdigen Staatswesens und
seiner Reprisentanten determiniert, wurde andererseits aber auch frither als anderswo
wie Kunst um ihrer selbst willen angesehen und gehandelt.
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In der venezianischen Baukunst des frithen Cinquecento gibt es manche ungeklérten
Fragen, die Wolters nie iibergangen, sondern jeweils mit Diskretion behandelt hat. Wer
war z. B. der Architekt des Fondaco dei Tedeschi am Canal Grande? Der in Venedig
tatige deutsche Baumeister Hieronymus, dessen Erscheinung wir aus Diirers Berliner
Studie fiir das Rosenkranzbild zu kennen glauben, wurde von den Venezianern selbst ein
,uomo intelligente e pratico” genannt, und die Arkaden des Fondaco finden wir um
1512 sehr dhnlich im ,,Damenhof” des Fuggerhauses in Augsburg wieder. Vielleicht hat
gerade dieser sonst unbekannte Meister eine Vermittlerrolle gespielt zwischen der frii-
hen Renaissance-Architektur in Venedig und ihren Entsprechungen in Deutschland, und
vielleicht war er doch der eigentliche Urheber des Fondaco.

Erfreulich ist es, daB Wolters auch auf die Rolle eingeht, die Sebastiano Serlio fiir die
venezianische Baukunst gespielt hat, nicht als ausiibender Architekt und nicht einmal als
Theoretiker, sondern durch die Muster und Regeln, die er in seinen Schriften verbreite-
te, besonders durch die Regole generali di architettura sopra le cinque maniere degli
edifici, die 1537 in Venedig erschienen. Da ist v. a. die sog. ,,Serliana” zu erwéhnen,
die iiber ein Jahrhundert lang das Leitmotiv der venezianischen Palastfassade und spiter
des englischen Palladianismus wurde — der Rundbogen auf Freistiitzen zwischen zwei
geraden Architravstiicken, eine typisch manieristische Invention, klassizistisch und anti-
klassisch zugleich. Auch was eine regelrecht proportionierte Sdule war, und wie man
mit den beriihmten fiinf ordini zu instrumentieren hatte, brachte Serlio den Venezianern
bei, ehe er 1541 nach Frankreich ging, um dort dieselbe Mission zu erfiillen. Sein Ver-
héltnis zu Sansovino, mit dem er nach dem Sacco ungeféihr gleichzeitig in Venedig er-
schien, wire noch zu kldren. Natiirlich war Sansovino der souverdne Baukiinstler, der
seine Entwiirfe zu realisieren und ihnen einen romischen aspetto zu verleihen wufite,
aber was an seiner Formsprache den vitruvianischen Regeln entsprach, das hat er viel-
leicht gemeinschaftlich mit seinem weniger erfolgreichen, aber theoretisch gebildeteren
Kollegen erwogen.

Palladio hat in seinem Secondo Libro zwei Paléste fiir venezianische Patrizier abgebil-
det, die aber nicht erbaut wurden, ebenso wenig wie sein groBartiges Projekt fiir die
Rialtobriicke oder sein Vorschlag fiir die Restaurierung des Dogenpalastes nach dem
Brand von 1577. In der Lagune hatte er kein Gliick, weil er, anders als Coducci oder
Sansovino, den festlandischen Stil seiner Zivilbaukunst dem venezianischen gusto nicht
anpassen mochte. Im Bereich der Sakralbaukunst war das anders. Ihre Bedeutung fiir
Venedig und weit dariiber hinaus wird uns adédquat und lesbar dargestellt, wobei man
nur bewundern kann, wieviel an Information und Interpretation der Verf. auf begrenz-
tem Raum einzubringen vermochte. Wenn Palladio bestrebt war, dem christlichen Tem-
pel eine ihm wiirdige Fassade zu verleihen, so geschah das mittels einer fiir ihn
charakteristischenr Kombination aus Antikentreue und baukiinstlerischer Phantasie: Die
Fassade von S. Francesco della Vigna stellt mit ihren Halbséulen einen tetrastylen Pro-
stylos dar, wihrend der Redentore mit seinen duBeren Pilastern und inneren Halbsdulen
ein templum in antis meint, so wie Palladio das im AnschluB an Vitruv in seinem Quarto
Libro erldutert hatte. Wo solche Spannung zwischen Konformitét und Freiheit, zwischen
Klassizitdt und Modernitit Gestalt geworden ist, da hitte man frither von Manierismus
gesprochen. Wolters vermeidet diesen inzwischen zugegebenermaBen verschlissenen
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Ausdruck. Zwar kommt der vorgéngige Begriff Renaissance sogar im Titel des Buches
vor, aber er war wohl nicht stilgeschichtlich gemeint, sondern schlicht als Epochenbe-
zeichnung, so daf man meinte, die Renaissance getrost bis ans Ende des Cinquecento
weiterleben lassen zu konnen. DaB sich allerdings in der Kunst Venedigs schon vor der
Mitte des Jahrhunderts merkwiirdige Briiche bemerkbar machten, die das Gesicht der
Kunstlandschaft unverkennbar verénderten, wer wollte das leugnen? In der Architektur
leitete schon Serlio der neuen Entwicklung Vorschub, das Spiatwerk Sanmichelis ist
deutlich davon beriihrt.

Irgendwie gegenstandslos werden stilgeschichtliche Kategorien, wenn es um Palladios
Villen auf der Terraferma geht. Wolters widmet ihnen einen Abschnitt, gibt aber erst
einmal den Vorldufern und Bahnbrechern, Sanmicheli und Sansovino die Ehre. Auch
mochte er Palladios Wirken auf der Terraferma auf ein etwas bescheideneres MaB zu-
riickfiihren: ,,Der Name Andrea Palladios ist zum Synonym fiir die venezianische Villa
der zweiten Hilfte des 16. Jahrhunderts geworden. Dies entspricht nicht der historischen
Wirklichkeit.” Rein quantitativ ist es richtig, daB Palladio von den zahllosen Villen, die
im Cinquecento im Veneto gebaut worden sind, nur etwa zwanzig entworfen hat. Ver-
steht man allerdings unter historischer Wirklichkeit so viel wie historische Wirkung, stil-
bildendes Nachleben, dann haben praktisch nur Palladios Werke historische Bedeutung
gehabt und jenen Palladianismus ausgeldst, der im 18. Jahrhundert von RuBland bis nach
Amerika reichte.

,,Palladio hat auf die malerische Ausstattung seiner Villen keinen EinfluB genom-
men.” Der Verf. weist selbst in einer Anmerkung darauf hin, da8 diese seine Vermutung
nicht unwidersprochen geblieben ist. Die Gegenposition: Es lief sich durch eine Zeich-
nung und Archivalien beweisen, daB Palladio oder seine Werkstatt um 1550 Entwiirfe
fiir das Dekorationssystem an den Winden der Villa Godi in Lonedo geliefert hat
(D. Lewis in: Vierhundert Jahre Palladio, Colloquium Wuppertal, Heidelberg 1982,
S. 59 ff.). AuBerdem hat Palladio in enger Anlehnung an Vitruv VI die verschiedenen
Sile des antiken Hauses beschrieben und in seinem Secondo Libro bildlich rekonstruiert.
Den ,,Korinthischen Saal” z. B. hat er mit Halbséulen dekoriert und die Interkolumnien
mit rechteckigen Reliefs und rundbogigen Figurennischen gefiillt. Statt der Halbsdulen
kam natiirlich von jeher die wohlfeilere Losung in Betracht, das architektonische System
al fresco auf die Wand zu iibertragen. Diesen Ausweg hatte schon die antike Wandmale-
rei beschritten, und genau das taten auch Veronese und Zelotti, als sie die kahlen Wénde
in Palladios Villen in antikische vitruvianische Séle verwandelten. Zusammen mit
Daniele Barbaro, dessen 1556 erschienene Vitruviibersetzung er illustrierte, hat Palladio
iiber die Dekoration der antiken Rdume und ihre Wiederherstellung im neuzeitlichen
Hause nachdenken miissen. Das berithmteste Resultat davon wurde Veroneses Architek-
turmalerei in der Villa Barbaro, die als eigene Invention des Malers, ganze ohne Ein-
fluBnahme des Architekten, kaum vorzustellen ist, und die eine freie Variante des
,,Korinthischen Saales” darstellt. Das war genau so bei der Zusammenarbeit mit Zelotti,
der sich in der schon erwéhnten Villa Godi, in der Villa Foscari in Malcontenta und der
Villa Emo in Fanzolo sehr dhnlich verhielt. In der letzteren projizierte er Vitruvs ,, Vier-
sduligen Saal”, wie ihn Palladio aus dem antiken Text deduziert hatte, auf die vier
Wainde des quadratischen Raumes. Der von Palladio wieder ans Licht gezogene ,,Ko-
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rinthische Saal”, fiir den er die Proportion von drei zu fiinf Achsen vorgeschlagen hatte,
wurde das Muster der meisten Ahnen-, Marmor- und Kaisersdle barocker Schlosser
(Rastatt, Wiirzburg). Das zeugt von der historischen Wirkung einer antikisierenden
Neuschopfung, die sich unter der Leitung Palladios an den Wénden der Villen im Veneto
zuerst manifestiert hatte.

Fiir das Kapitel venezianische Skulptur ist Wolters besonders qualifiziert, und man
. darf wohl sagen, daB er uns den besten Uberblick iiber diese komplexe Matierie geliefert
hat, den es derzeit gibt. Aus der Fiille des Stoffes und der teilweise neuen Gesichtspunk-
te sei nur der einleitende Abschnitt iiber die Werkstattverhaltnisse hervorgehoben. Hier
wird mit der falschen Vorstellung aufgerdumt, jede einigermafien gelungene Skulptur
miisse oder konne einem individuellen Meister zugeordnet werden: Der Bedarf an Bild-
hauerarbeiten war in Venedig groB, besonders Dogengréber erforderten jeweils umfang-
reiche Ensembles von figuraler und dekorativer Skulptur, die nur von Werkstétten mit
vielen, unterschiedlich begabten Mitarbeitern zu bewiltigen waren. Daraus ergibt sich
die schwankende Qualitét im einzelnen und die Problematik der Zuschreibungsversuche.
Der Verf. exemplifiziert das selbst an Antonio Rizzo, iiber den er gleichsam eine kriti-
sche Monographie einfiigt. Ausfiihrliche Behandlung erféhrt auch Alessandro Vittoria,
der letzte bedeutende Bildhauer am Ende der Renaissance — oder hitte nicht auch hier
das Wort Manierismus nahegelegen? Was Vittoria wihrend eines Zerwiirfnisses mit sei-
nem Lehrer Sansovino Anfang der 1550er Jahre im Palazzo Thiene in Vicenza an
Stuckarbeiten schuf, darunter die frithesten Beispiele des aus Fontainebleau stammenden
Rollwerksstils im Veneto, will sich dem Begriff Renaissance nicht recht unterordnen.
Nach seiner Riickkehr in die Lagune schmiickte er die Scala d’Oro im Dogenpalast mit
derselben modischen Ornamentik, die der antikischen Akanthus- und Kandelaberorna-
mentik der vorhergehenden Generationen nun wirklich diametral entgegengesetzt war.
Ahnliches lieSe sich von Vittorias Figurenstil behaupten, und Wolters sagt es selbst:
,» Vittoria blieb zeit seines Lebens ein Freund gesuchter, vom Thema her nicht erforderli-
cher Haltungen”, oder ,,Man spiirt die Absicht, es dem géttlichen Michelangelo wenig-
stens gleichzutun.” Eben: Im Geschmack des Publikums und in den Ambitionen der
Kiinstler hatte sich inzwischen eine radikale Verdnderung vollzogen, die vom Festland
mit einiger Verspatung auf Venedig tibergegriffen hatte. Aber Renaissance oder Manie-
rismus, auf Worte kommt es ja nicht an. Wichtiger ist, daB Wolters das Phanomen prag-
nant beschriecben und dem Leser die Augen fiir den Stilbruch in der Mitte des
Cinquecento geoffnet hat.

Dem Kapitel Malerei widmet sich mit grofer Umsicht Norbert Huse. Er teilt ihre Ge-
schichte in drei Perioden ein und unterteilt dann nach Gattungen bez. Aufgaben. Das
wird konsequent durchgefiihrt, hat aber zur natiirlichen Folge, daB einzelne Meister in
mehreren Perioden und Gattungen vorkommen und dabei etwas verzettelt werden. Nur
derjenige Leser kann dem Gedankengang miihelos folgen, der iiber die fiihrenden Maler
schon einigermaBen Bescheid weif. Einen solchen Leser braucht es dann auch nicht zu
irritieren, daB Tizians Fresken in der Scuola di S. Antonio in Padua von 1510 erst weiter
unten nach den Portrits der 1540er Jahre behandelt werden, weil die Gattung Historien-
malerei eben erst nach den Bildnissen an die Reihe kommt.
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Es darf dem Historiker nicht verwehrt werden, gewisse Kiinstler hoher einzuschitzen
als andere, ja er muf} Farbe bekennen und die Gegenstéinde nach bestem Wissen und Ge-
wissen wigen und reihen, wenn sein Text mehr als eine lexikalische Tatsachenanhéu-
fung sein soll. Huse hegt z. B. groBe Bewunderung fiir Giovanni Bellini und vermittelt
sie dem Leser auch durch schone und iiberzeugende Formulierungen. Dagegen schétzt
er Carpaccio nicht so hoch ein, wie das gewohnlich getan wird, er sei vorwiegend ein
,,Bithnenbildner und Ausstatter” gewesen. Dem mag man grundsitzlich beipflichten,
auch der Feststellung, daB seine (und Gentile Bellinis) Historienbilder trotz ihrer manch-
mal wirklichkeitsnahen Schauplétze nicht als Vorldufer der Veduten des Settecento an-
gesehen werden diirfen, weil diese ganz anderen, in der venezianischen Renaissance
noch gar nicht vorhandenen Bediirfnissen entsprechen. Besser als Carpaccio schneidet
Lorenzo Lotto ab, gelegentlich wird er sogar iiber Tizian gestellt. Diesem wird anldBlich
seiner Firstenbildnisse eine ,,geschérfte Einsicht in die Psychologie der Macht” beschei-
nigt, aber was den modernen Betrachter mehr fesselt, ist Lottos tiefe Einsicht in die Psy-
chologie der gewdhnlichen Zeitgenossen, wie sie Huse am Wiener Portrit eines
unbekannten jungen Mannes konstatiert. Venezianische Portrits, iibrigens auch plasti-
sche, haben von Anfang an eine Tendenz, nicht nur immer zu rithmen, sondern auch
zu enthiillen, man braucht nur an Bellinis Londoner Portrit des Dogen Leonardo Lore-
dan zu denken. Auch Tizian bewies ja, daB er in komplizierte und fragwiirdige Charak-
tere einzudringen und sie darzustellen vermochte, wie uns an dem Portrét Pauls III. mit
seinen Nepoten demonstriert wird.

In dem mit 1550—1590 iiberschriebenem Abschnitt wird uns Veronese als der heraus-
ragende Historienmaler dargestellt, der er war. Etwas mehr Gewicht hétte man vielleicht
auf die alles Figiirliche verbindenden Architekturen in seinen grofen Gastmahlern legen
konnen, weil sie einer der Griinde fiir sein Nachleben in der europédischen Malerei des
17. und 19. Jahrhunderts sind. Als Maler seelenvoller Pferdekopfe und treuer Hunde
offenbarte Veronese auBerdem eine liebenswerte Seite seines Wesens und eine Fihig-
keit, die bis dahin in der venezianischen Malerei nur schwach entwickelt war — erste
Ansitze gab es bei Carpaccio: das berithmte Hiindchen in der Studierstube des hl. Hiero-
nymus oder der Mops zu Fiien der Kurtisane im Museo Correr. Spiter vermannigfach-
ten die Bassani die Tiermalerei in ihren Historienbildern, erst bei den Holldndern
avancierte sie zur eigenen Gattung.

Tintoretto schlieBlich wird uns als der Maler geschildert, der die Modelle fiir seine
grofen Historienbilder unter dem einfachen Volk fand, aus dem heraus Christus seine
Jiinger berufen hatte. Sehr zutreffend ist Huses Charakteristik von Tintorettos Kunst:
,,Die Spannung zwischen hochster Kiinstlichkeit und groB herausgestellten veristischen
Einzelheiten, zwischen der Annéherung des dargestellten Geschehens an die Lebenswelt
des Betrachters und einer im hochsten Grade artifiziellen Komposition, durchzieht das
Werk Tintorettos bis an die Schwelle der Spétzeit.” Das setzt schon mit dem nur in ei-
nem Nebensatz erwihnten ,,Markuswunder” von 1548 ein, mit dem gewohnlich der Ein-
bruch des festlindischen Manierismus in die venezianische Malerei markiert wird, und
es gilt noch fiir die letzten groBen Bilder im Chor von S. Giorgio Maggiore, mit denen
Huse auf eindringliche Weise seine Darstellung der venezianischen Malerei ausklingen
1aBt.
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Dieses Buch ist in einer Sprache geschrieben, welche die Liebe der Verf. zu ihrem
Gegenstand nachempfinden 148t, und das ist wohl das beste, was man von einem solchen
Text sagen kann. Da braucht man sich nicht daran zu stoBen, daB gelegentlich Verismen
einflieBen, die wohl von dem doppelten methodischen Ansatz her — dem des Rithmens
und dem des Enthiillens, wenn man so will — als addquat befunden worden sind: Kunst-
werke werden nicht vollendet, sondern ,,geliefert”, groBe Auftridge nicht von Meistern
und Gehilfen ausgefiihrt, sondern von der ,,Firma Tintoretto”, im Dogenpalast wird
nach dem Brand eine ,,Kampagne” gestartet, um die Sile schnell wieder zu schmiicken,
,,Lieferfristen” miissen eingehalten werden u. s. w. Etwas zugespitzt heifit es von Gio-
vanni Bellini: ,,Anscheinend war es fiir ihn nicht dasselbe, ob er ein Bild als Ware in
die Welt schickte oder als Kunstwerk personlich verantwortete ...” Kunst als Ware und
I’art pour I’art, beides vertreten in der Brust desselben Malers um 1500? Vielleicht ver-
stand Bellini seine Kunst wirklich so, vielleicht ist es auch nur eine Projektion jenes biir-
gerlichen Gespaltenseins, das wir von Kiinstlern des 19. Jahrhunderts kennen, in die
ganz andere Welt der frithen Renaissance. Solche und andere Fragen fordern zu weite-
rem Nachdenken heraus, womit nur gesagt sein soll, daff das Werk, welches uns Wolters
und Huse geliefert haben, nicht nur belehrend, sondern auch sehr anregend ist.

Erik Forssman

Les traités d’architecture de la Renaissance. Actes du colloque tenu a Tours du 1€ au
11 juillet 1981. Etudes réunies par JEAN GUILLAUME (Collection ,,De Architectura”,
ed. André Chastel und Jean Guillaume). Paris, Picard 1988. 507 S. mit Abb. 400 F.

Die vom Centre d’études supérieures de la Renaissance an der Universitét Tours ver-
anstalteten Kolloquien ermoglichen mit ihrer Festlegung von Themenkreisen einen
wichtigen internationalen Gedankenaustausch. Dieser ist ohne Vorbehalt zu begriifien.
Die Publikation der Kolloquien in Buchform in der von André Chastel und Jean Guillau-
me herausgegebenen und vom J. Paul Getty Trust geférderten Serie ,,De Architectura”
kann jedoch Einwénde hervorrufen.

Im Sommer 1981 fand ein Kolloquium iiber die Architekturtraktate der Renaissance
statt. Erst nach sieben Jahren liegen jetzt die Akten im Druck vor. Gerade in der Kunst-
und Architekturtheorie ist in den letzten Jahren mit groBer Intensitét geforscht worden,
so daB sich der Zeitabstand gravierend auswirkt, zumal nur die wenigsten Beitrige
bibliographisch aufgearbeitet sind. Hinzu kommt die unvermeidbare Ungleichwertigkeit
von Kolloquiumsbeitragen. Auf diese Weise ist ein umfangreicher Band zustandegekom-
men, der als Buch eine materialmaBige Ubersicht suggeriert, die jedoch in Wirklichkeit
nicht geboten wird. Es handelt sich um isolierte und punktuelle Fragestellungen, die
durch historische und nationale Gruppierungen in eine Kontinuitit zu treten scheinen.
Dieses Bausteinprinzip impliziert heterogene Methoden, Wiederholungen und eine Ten-
denz jedes Autors, die iibergreifende Problemstellung durch Konzentration auf einen
Punkt zu atomisieren. Nur in wenigen Beitrdgen werden Grundstrukturen architektur-
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