BEITRAGE ZUR GESCHICHTE DES BILDNISSES.

Von GUSTAV VON BEZOLD.

Die Zeit des objektiven Bildnisses.
Italien.

er Abschnitt tiber die Bildniskunst Italiens im 15. Jahrhundert ist unter
D mancherlei Hemmungen und mit groen Unterbrechungen zu Stande gekommen.
Andere Arbeiten, vor allem die Vorbereitung unseres Neubaus, dann die Beschrin-
kung meines Hilfspersonals, das groBenteils im Heer steht, haben mir wenig
MuBe gelassen. Zu diesen sachlichen Hemmungen kam die personliche, daB ich
mich nach dem Verrat Italiens lange Zeit nicht iiberwinden konnte, die unter-
brochene Arbeit wieder aufzunehmen, die im Zusammenhang dieser Studien doch
nicht zu umgehen ist. Die Vorarbeiten, die ich 1912 in Italien und Paris be-
gonnen hatte, konnten selbstverstindlich nicht weiter gefiihrt werden und miissen
unvollkommen bleiben. Erinnerungen und Notizen aus fritherer Zeit sind nicht
mehr lebendig genug. Vor allem fehlt mir eine ausreichende Kenntnis der Grab-
miiler, die schon vom 13. Jahrhundert an reiches ikonographisches Material bieten,
die Altarbilder habe ich nie auf das durchgesehen, was sie an Bildnissen enthalten,
auch auf anderen Gebieten ist meine Anschauung liickenhaft und manches, was
besprochen werden muB, kenne ich nur aus Abbildungen. Fiir das genaue Studium
der Wandmalereien ist man so wie so auf Photographien angewiesen. Miissen
deshalb meine Ausfithrungen unvollkommen bleiben, so ist iiber die italienische
Bildnismalerei schon so vieles und treffliches geschrieben, daB man leicht an
anderer Stelle finden kann, was man hier vermiB3t').

* *
*

Die Anfinge mufB ich iibergehen; gerade fiir ihre Untersuchung ist die
Kenntnis der Grabmiler notig, sie wiirde wahrscheinlich eine der nordischen Kunst
ziemlich parallele Entwicklung zeigen. Im Mittelalter hat Italien keinen Vorsprung
vor den nordischen Lindern, im 15. Jahrhundert aber holt es das Versiumte
reichlich nach. Ein starker Realismus setzt ein. Der Bruch mit der mittel-
alterlichen Tradition vollzog sich leichter und griindlicher als im Norden, die Kunst
trat in ein unmittelbareres Verhiltnis zur Natur. Auch die italienische Kunst hatte
eine Zeit, in der sie den Korperformen bis in ihre letzten Einzelheiten nachging,

1) Grundlegend ist die Abhandlung i{iber das Portrit in der italienischen Malerei
in den Beitrigen zur Kunstgeschichte von Italien von Jakob Burckhardt; eine kurze Zu-
sammenfassung bietet Karl Woermann: die italienische Bildnismalerei der Renaissance.

qi*
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und nur aus der strengen Schule dieses aufrichtigen Realismus konnte die ideale
Kunst der Hochrenaissance hervorgehen, aber die Entwicklung ist keineswegs
ganz einfach und geradlinig, fordernde und hemmende Stromungen durchkreuzen
sich. Das Mittelalter ist nicht sofort tiberwunden und durch das ganze 15. Jahr-
hundert hilt sich, bald schwicher bald stirker, eine der nordischen Spitgotik
verwandte lineare Stilisierung. Bis zur Manier steigert sie Botticelli.

Nachdem Donatello und Masaccio dem Realismus mit ungestiimer

Kraft Bahn gebrochen haben, wird die scharfe und unbefangene Beobachtung der
Natur bald Gemeingut, ihre Ergebnisse werden in Zusammenhang gebracht und
theoretisch begriindet. Eine neue Raumanschauung findet in der Theorie der
Perspektive ihre objektive Begriindung. Wie der ganze Raum kubisch als Raum
aufgefaBt wird, so die einzelnen Figuren als rdumliche Gebilde, deren Formen
plastisch erscheinen. Dem kann in vollem MaB nur die Plastik geniigen.
Sie ist fiir die Darstellung des Menschen die fiihrende Kunst; aber auch in der
Malerei bleibt der Figurenstil plastisch. In Fiesoles Verkiindigung in San Marco
in Florenz stehen sich Maria und der Engel wie Statuen gegeniiber. Ahnliches
finden wir bei Masaccio, bei Domenico Veneziano u. a. und es erscheint
gerade in den Anfingen, solange die Darstellung des umgebenden Raumes noch
mangelhaft ist, am auffilligsten. Mit dem weiteren Fortschreiten des perspek-
tivischen Wissens und Sehens wird -auch das Problem der Verkiirzung des mensch-
lichen Korpers und seiner Teile objektiv behandelt, aber seine Losung bleibt un-
vollkommen.

Das ist aber doch nur die eine Seite, das wesentliche ist der neue Huma-
nismus, die leidenschaftliche Begeisterung fiir die Schonheit der menschlichen
Gestalt. Auch hier gehen theoretische Erkenntnis und exakte Beobachtung Hand
in Hand. Der organische Zusammenhang des menschlichen Kérpers, der bisher nur
mangelhaft erkannt war, wird nun wahrgenommen. Dazu treten bald auch die durch
Vitruv angeregten Versuche, einen Kanon der menschlichen Gestalt aufzustellen.
Es wire zu untersuchen, wie weit sie auf die ausiibende Kunst gewirkt haben,
wobei im Auge zu behalten wire, daB sie ein Naturstudium im einzelnen nicht
ausschlieBen. Ich fiirchte aber, daB@ bei dieser Untersuchung nicht viel heraus-
kdme. Theorien gewdhren noch keine Vollkommenheit der Darstellung, sie
haben auch die Unbefangenheit der Meister des 15. Jahrhunderts nicht getriibt;
das wesentliche ist die aus unmittelbarer Anschauung gewonnene Sicherheit des
Kénnens. Zu voller Freiheit gelangt sie erst in der klassischen Kunst des 16, Jahr-
hunderts, durch das ganze 15. bleibt ein Rest von Befangenheit in der Artiku-
lation und Ponderation, der an das noch nicht vollig iiberwundene Mittelalter ge-
mahnt und in der realistischen Kunst als Mangel erscheint. Erreicht die Kenntnis
des Organismus noch nicht die letzte Vollendung, so hat die Beobachtung der
duerlich sichtbaren Formen eine Schirfe, die nicht zu {iberbieten ist2). Auch
die Auffassung der Einzelformen ist plastisch.

2) Auf die Verwendung von Totenmasken und Abgiissen nach dem Leben komme
ich unten zu sprechen.
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Was aber dieser Kunst ihren Wert verleiht, ist das starke Stilgefiihl, von
dem sie getragen ist. Sie wahrt bei aller Formenfiille die Klarheit und Ubersicht-
lichkeit der Erscheinung, sie vereinfacht bei allem Reichtum, sie geht auf das Ganze
und ordnet ihm das Einzelne unter. Die Bestimmtheit der Formgebung schligt ab
und zu in Hirte um. Das innere Wesen des Stils aber, in dem seine Gr6éBe beruht,
ist seine Aufrichtigkeit und Treue, seine Anspruchslosigkeit und Schlichtheit. Das
hohe Pathos der klassischen Kunst ist diesem Stil noch fremd.

Die Begriinder der realistischen Kunst sind Donatello (Donato di Niccolo
di Betto Bardi) und Masaccio (Tomaso di Ser Giovanni Guido da Castel San
Giovanni), zwei der stirksten Geister der gesamten Kunstgeschichte. Sie erschliefen
der Kunst weite neue Gebiete, fast ein Jahrhundert regster Tétigkeit war not-
wendig, um das von ihnen Errungene zu verarbeiten. Thre Nachfolger sind ihnen,
wie die ihrer Zeitgenossen Claus Sluter und Jan van Eyck jenen, nicht ganz
ebenbiirtig, aber sie sind keine Epigonen, die auf erobertem Besitz ruhen, sie haben
das Erbe treu verwaltet und die Anregungen des GroBen nach ihrer Art weiter
gebildet. Der Geist jugendlichen Aufstrebens belebt ihre Kunst, die so viel Ernst
und Heiterkeit, so viel Unfertiges und so reiches Konnen, und vor allem so viel
Liebenswiirdiges birgt und vereint.

Dieser Kunst, die so sehr auf die Wirklichkeit gegriindet ist, muBte die
allerbesonderste Wirklichkeit, das Individuum, ein begehrtes Objekt sein. Sie hat
das Bildnis mit der groBten Liebe gepflegt und einen objektiven Portrdistil ge-
schaffen, der ein Hohepunkt aller Bildniskunst ist. Sie begniigt sich aber nicht
mit der Pflege des Bildnisses’als besonderer Kunstgattung, sondern fiihrt es in wei-
testem Umfang in die freie Kunst ein, nicht nur indem sie Charakterkdpfe auf Grund
von lebenden Modellen bildet, das ist im 15. Jahrhundert allenthalben geschehen, in
[talien fast weniger als im Norden, sondern indem sie bestimmte Personen ganz
portritmiBig in geschichtliche Darstellungen aufnimmt, wo sie entweder selbst an
der Handlung beteiligt sind, oder als Assistenz etwas miilig neben den Trigern der
Handlung stehen. Auch plastische Einzelgestalten von Propheten oder Aposteln
tragen die Zilige von Zeitgenossen. Das Typische im Sinne des Mittelalters tritt
zuriick, aber einzelne Gestalten alter Mdnner verleugnen doch selbst in der Spitzeit
des 15. Jahrhunderts nicht ihre byzantinische Abkunft und in so manchen Madonnen-
bildern sind leise byzantinische Nachklinge wahrzunehmen.

Donatello tritt nicht unvermittelt und ohne Vorldufer auf, aber er gibt so
viel Neues, daB wir unsere Betrachtungen mit ihm beginnen koénnen. Schon die
groBen Figuren der Apostel und Propheten fiir den Dom, den Glockenturm und
Or San Michele, die er zwischen 1408 und 1426 ausfiihrte, gehen in ihrer gewalt-
tatigen Charakteristik an die duBerste Grenze des im monumentalen Stil Ertrig-
lichen; sie stellen sich den wenig dlteren Propheten Claus Sluters am Moses-
brunnen in Dijon (1910, S.104) unmittelbar zur Seite®). Im Kopf der groBartigen,
sitzenden Figur des Evangelisten Johannes walten noch formale Riicksichten,

3) Die Frage, ob ein EinfluB Sluters auf Donatello besteht, hat André Michel (Hist.
de l'art III. 2. S. 553 ff.) in verstindiger Weise gepriift, ohne sie bestimmt zu verneinen,
was er wohl gedurft hitte.



6 BEITRAGE ZUR GESCHICHTE DES BILDNISSES.

sie vereinigt in schoner Weise das Typische mit dem Individuellen, im Marcus
von Or San Michele ist der Ausdruck vertieft und gesteigert, in den spéteren Figuren,
dem Zuccone, dem Jeremias, dem Habakuk und dem sogenannten Poggio
ist alles Typische abgestreift und die Gestaltung ganz einer schroffen Charakteristik
unterworfen, die in der monumentalen Kunst
einzig ist. Diesen Figuren schlieBen sich aus
Donatellos Spitzeit die Magdalena im Bapti-
sterium und der Johannes Baptista im
Dom an. Die Frage, ob man diese Figuren als
Bildnisse ansprechen darf, ist fiir die beiden
ersten und die beiden letzten zu verneinen, fiir
die vier anderen ist sie schwer zu beantworten.
Sie sind schon friih als solche betrachtet worden
und noch Jakob Burckhardt sagt, ,,seine Heiligen
sind Portritkopfe guter Freunde*. Bildnisse im
gewdhnlichen Sinn sind sie aber nicht, sondern
Charakterkopfe, die wohl in engem Anschlu an
die Ziige bestimmter Personen gebildet, aber von
einer gewaltigen Personlichkeit im Sinn bestimmt

Fhot. Stoedtner. gewollten Ausdrucks umgestaltet sind.
Donatello, Poggio.

Das gleiche gilt aber auch von der bekann-

tatel L1 ten Biiste des Niccoloda Uzzano, die zweifellos Portrit ist, eines der merk-
wiirdigsten aller Zeiten. Ihre unglaubliche Lebendigkeit 1iBt sie auf den ersten
Blick als ganz, ja als erschreckend naturalistisch erscheinen, in Wahrheit tragt
sie das Geprige einer ganz starken Kiinstlerpersonlichkeit. Und die kann nur
Donatello sein 4). Die naturalistische Absicht und die subjektive Auffassung
des Kiinstlers durchdringen sich zu einem Werk, das bei allem AnschluB
an die Natur doch in strenger Auswahl das Kleine und Unwesentliche
ausscheidet und in groBer Gestaltung die gegebenen Formen Klirt und belebt.
Dazu kommt die in dieser Friihzeit unerhérte Kiihnheit, dem Kopf einer Biiste
eine scharfe Wendung zu geben. Alle diese Momente ergeben ein Werk von
lebendigster Charakteristik, das in seiner momentanen Erregung iiber alles Gleich-
zeitige hinausgeht und Seiten der Bildniskunst zeigt, die erst nach einem Jahr-

hundert aufleben, und deren sichere Beherrschung nur den GroBten vorbehalten
bleibt.

Donatellos Nachfolgern, welche bis gegen das Ende des Jahrhunderts
titig waren, fehlt das starke Temperament des Meisters, aber sie erfreuen durch die
schlichte Treue ihrer Auffassung. Volle Unbefangenheit des Blicks, groBte Sicherheit
der Hand und liebevollste Sorgfalt der Durchbildung bringen den Stil zu hochster
Vollendung. Die Biisten zeigen am klarsten, was der italienische Realismus des
15. Jahrhunderts will. Er gibt mit einer Sachlichkeit, die vielleicht nur in der
igyptischen Bildniskunst des alten Reichs ihresgleichen hat, die korperliche Er-

4) Wer das bezweifeln will, hat die Pflicht, den Meister zu nennen, der die Biiste
gemacht haben konnte,



Mitteilungen aus dem German. Nationalmuseum. 1916. Tafel

Phot. Stoedtner.
Niccolo da Uzzano von Donatello. Unbekannter von A. Pollajuolo.
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Filippo Strozzi von Benedetto da Majano.
Beitrage zur Geschichte des Bildnisses, Tafel XLIIL
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scheinung bestimmter Personen. Was sich in dieser von der geistigen Anlage der
Menschen ausspricht, bringt er vollkommen zum Ausdruck, aber er macht die
Formen nicht einer vertieften Charakteristik dienstbar. Das Momentane dulerer
Bewegung tritt nur hie und da in leichten Wendungen des Kopfes, in leichten
Spannungen der Lippen oder der Stirnmuskeln zu Tage.

Die Bildhauer arbeiten in Ton, in Stuck, in Erz, in Marmor und wissen jedem
Material seine Vorziige abzugewinnen. In dem bildsamen Ton, der jeden Druck
der Hand aufnimmt und festhdlt, gewinnen die Biisten eine Frische, die ohne-
gleichen ist; gesteigert wird ihre Lebendigkeit noch durch Fassung. Die Verwendung
von Totenmasken und Abgiissen nach dem Leben ist bezeugt %), und kiinstlerische
Bedenken haben die Leute nicht vor deren unmittelbarer Verwendung abgehalten.
Man glaubt an manchen Biisten wahrzunehmen, daB3 sie aus wenig iiberarbeiteten
Masken hervorgegangen sind, aber wer will diesen Konnern nachrechnen, wo sie
auf solcher Grundlage und wo sie aus freier Hand gearbeitet haben.

Alle Vorziige der Gattung vereinigt die schone Biiste Filippo Strozzis
von Benedetto da Majano in Berlin. Sie ist von hochster Sachlichkeit, man hat
den Eindruck, daB Benedetto den Formen bis ins kleinste nachgegangen sei, die
nihere Betrachtung zeigt aber eine weise Auswahl des Wesentlichen und eine Be-
lebung der Oberfliche, die weit von dngstlichem Festhalten am einzelnen entfernt
ist. Die Formen sind freilich mit einer Genauigkeit gegeben, die nicht zu iiber-
bieten ist. Die Muskulatur der Augen, die so lange nicht bewiltigt werden konnte,
ist miihelos belebt. Der Eindruck der Biiste wird noch gesteigert durch die vor-
treffliche, leider gedunkelte, Fassung. Uber die duBere Erscheinung hinaus ist die
Biiste Filippos eines der glinzendsten Beispiele geistiger Charakteristik in einem ganz
realistischen Stil. Wir sehen einen bedeutenden Mann, dessen Tun durch klare und
ruhige Uberlegung geregelt ist.

Auf Grund dieser Biiste hat Benedetto da Majano einige Jahre spiter
eine Marmorbiiste Filippos gemacht. Sie ist im Louvre. Den Verinderungen, die
das hohere Alter in Filippos Erscheinung mit sich brachte, ist Rechnung getragen,
aber die Frische des idlteren Werkes ist nicht ganz erreicht.

Die gleiche Verbindung eingehendster Durchbildung mit freier GroBe der Auf-
fassung hat die Biiste eines Unbekannten, in dem man Giovanni Ruccellai ver-
mutet. Sie ist in Stuck geschnitten; realistisch vielleicht die beste. Hier ist die
allerhochste Lebendigkeit erreicht durch frische, keineswegs kleinliche, aber sehr
exakte Formgebung, durch die Wendung des Kopfes und durch die Fassung, die
allem, namentlich den Augen, erst volles Leben verleiht. Als Kiinster ist Leon
Battista Alberti vorgeschlagen worden; eine Vermutung, der ich mich nicht
anschlieBen kann.

Verrocchio ist in seinen Tonbiisten bei groBer Sicherheit der Anlage breiter
und hdrter in der Formgebung und geht weniger ins einzelne. Die Bildung der Augen
ist noch sprod. Er stilisiert mehr als die kleinen Meister. Eine und die andere
seiner Biisten mag Vorarbeit fiir ErzguB sein (vgl. unten).

5) Die wichtigste Aussage bei Vasari, vita di Andrea Verrocchio gegen den SchluB.
Daselbst auch die Erwidhnung lebensgroBer Wachsfiguren.

Taf. XLIII

Tafel XLIV.
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Frauenbiisten sind seltener. Die schone Biiste der heiligen Elisabeth
von Antonio Rossellino in Berlin (149) ist so individuell, daB man sie als
Bildnis ansprechen mochte, eine bejahrte Frau voll Milde und Entsagung. Ist
sie aber nicht doch ein Charakterkopf, der auf Grund des Modellstudiums gestaltet,
das Wesen des Nonnentums in maBvoll edler Weise ausspricht ?

AuBerhalb Florenz wichst der Realismus zuweilen ins Schreckhafte. Am
weitesten geht Guido Mazzoni aus Modena in seinen lebensgroBen, farbigen Ton-
gruppen der Beweinung Christi, die wie von Lebenden gestellt erscheinen.
Die beste in S. Giovanni decollato in Modena. Hier ist alles unmittelbarstes Leben.
Mazzoni wendet sich an das Volk, was er gibt, ist
gute katholische Volkskunst von starkem Ausdruck
und steht weit hoher als vieles andere, z. B. das,
wofiir auf dem heiligen Berg bei Varallo ohne Grund
Gaudenzio Ferrari verantwortlich gemacht wird.
Das Kaiser Friedrich-Museum in Berlin hat von Maz-
zoni den Kopf eines alten Mannes mit roter
Miitze von duBerstem Realismus in Gestaltung und
Fassung. Die leise Schwellung der Muskeln von
Lippen, Kinn und Wangen mit der dadurch ver-
anlaBten Spannung der Haut wird vortrefflich gegeben.
Und doch reicht er nicht an den Kopf des Niko-
demus in der Beweinung in San Giovanni decollato
zu Modena heran, der bei all’ seinem Realismus die
aufrichtige Trauer eines alten Bauern so treuherzig

Nikodemus von Mazzoni. ausspricht.

Weit maBvoller ist die ungefaBte Terracottabiiste
des Bologneser jRechtsgelehrten Nicola Sanuti von Sperandio im Kaiser
Friedrich-Museum, eines der ganz unmittelbar wirkenden Meisterwerke, von groBter
Frische der Modellierung, die nicht bis zum letzten Strich gefiihrt ist.

Als bildsamster Stoff war natiirlich neben Ton und Stuck das Wachs, sowohl
fiir selbstindige Arbeiten, als auch fiir die Modelle der in verlorener Form gegossenen
Broncen, in ausgedehnter Verwendung. Erhalten hat sich an Bildnissen wenig, dar-
unter aber die zarteste Bliite der Renaissanceplastik, das Mddchen von Lille.

Aus Wachs oder Ton wurden auch die Modelle fiir den ErzguB hergestellt;
Tonmodelle wurden in Wachs iibertragen, wofiir Benvenuto Cellini ein sehr um-
stindliches Verfahren angibt. Reine Giisse bleiben so, wie sie aus der Form kommen,
und geben das Modell in voller Frische wieder, die GuBhaut verleiht ihnen einen be-
sonderen Reiz. Bei weniger guten Giissen und solchen, welche aus mehreren Teilen
zusammengesetzt sind, ist eine ganze oder teilweise Uberarbeitung der Oberfliche,
die Verschneidung oder Ciselierung, notwendig. Kiinstlerisch ausgefiihrt hat auch
sie hohe Vorziige. Um voll zur Geltung zu kommen, verlangt der ErzguB eine breite,
flichenhafte Behandlung, worauf schon im Modell Riicksicht zu nehmen ist. Die
ilteren Bildhauer Ghiberti, Donatello u. a. fiihrten den GuB ihrer Werke nicht selbst
aus, Verrocchio, Pollajuolo, in Padua Riccio, in Venedig die Lombardi sind selbst
GieBer. Donatello hat mit Vorliebe fiir den ErzguB gearbeitet. Neben den




Mitteilungen aus dem German. Nationalmuseum. 1916. Tafel I1.

Giovanni Ruccellai. Florentinisch um 1400.

S. Elisabeth von Antonius Rossellino.
Beitrige zur Geschichte des Bildnisses. Tafel XLIV.
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groBen Werken sind auch einige Biisten erhalten. Im Bargello, die eines Jiing-
lings mit leicht gesenktem Blick ; sehr materialgemid, von hoher Schénheit. An
Individualitit gibt sie weniger als andere Arbeiten Donatellos, im Jiinglingsalter ist
eben die individuelle Gestalt des Menschen noch unentwickelt, auch stilisiert Donatello
immer noch mehr als seine kleineren Nachfolger und geht den Zufilligkeiten des
Modells weniger nach als sie. Eine Biiste Lodovico IIl. Gonzaga in Berlin ist
hart und scharf in festen Ziigen unmittelbar aus dem Leben abgeschrieben. Sie
gilt als Studie fiir ein Reiterdenkmal, das nicht zur Ausfiilhrung kam. Die Biiste
einer alten Frau im Bargello ist nur die leichte Uberarbeitung einer Totenmaske,
ihre Zuweisung an Donatello zweifelhaft.

Unter den Nachfolgern Donatellos waren Antonio Pollajuolo und Andrea
del Verrocchio im ErzguB tdtig, beide sind von der Goldschmiedekunst zur
hohen Kunst iibergegangen und waren nicht nur als Bildhauer, sondern auch als
Maler titig. Pollajuolos Formgebung ist sorgfiltig, bestimmt, ziemlich hart,
ja trocken, beruht aber auf gewissenhaftem Naturstudium. Seine Hauptwerke sind
die Grabmiler der Pipste Sixtus IV. und Innocenz VIII. in St. Peter in Rom.
Das Sixtus IV., eine freie, nicht eben gliickliche Umgestaltung einer mittelalter-
lichen Tumba, erhebt sich nur wenig tiber den Boden. Es trigt wie diese die liegende
Gestalt des Papstes. Der Kopf, mit geschlossenen Augen, ist auf Grund einer Toten-
maske technisch und formal hochst meisterlich gearbeitet. Die Hauptziige sind
bestimmt hervorgehoben. Der Papst ist nicht tot, er schlift in der Fiille des Lebens,
ein Zug von harter Energie spannt die Lippen des schrecklichen Mannes. Das
Denkmal Innocenz VIIIL ist ein Wandgrabmal. Der Papst ist zweimal dar-
gestellt, unten auf dem Sarkophag liegend, oben sitzend in lebhafter Bewegung.
Im Portritwert stehen die beiden Figuren der Sixtus IV. gleich, in der kiinst-
lerischen Gesamtgestaltung sind sie ihm iiberlegen.

Ganz reizend, voll entziickender Kindlichkeit ist die Erzbiiste eines Knaben
von Antonio Rossellino in Berlin (222). Bewundernswert ist, wie das Material
sich den weichen, zarten Formen fiigt.

Ich schlieBe hier drei Tonbiisten an, die ich fiir Modelle oder Vorstudien zu
Erzgiissen halte; es sind die eines jungen Kriegers im Bargello, die Giuliano
Medicis bei Dreyful in Paris und die Lorenzo Medicis in Boston. Gesehen
habe ich nur die erste, von den Biisten der Mediceer liegen mir Abbildungen vor.
Die Behandlung der drei Biisten ist sehr gleichartig, sie sind breiter und strenger
stilisiert und mehr vereinfacht als die meisten Tonbiisten; sehr ausgesprochene
florentiner Friithrenaissance. Die Biiste im Bargello wird Antonio Pollajuolo
zugeschrieben, die der Mediceer Andrea Verrocchio. Auf Verrocchios Denkmal
des Colleoni komme ich zuriick.

Die Denkmdler aus der Paduaner Schule kenne ich nur wenig. In San Andrea
in Mantua ist die Hochreliefbliste Mantegnas ein klassisches Beispiel strengster
materialgemiBer Stilisierung. Die Hauptziige, welche die Erscheinung des Kopfes
bedingen, sind stark betont, die Charakteristik ist von hochster Kraft und stellt
sich dem GroBten an die Seite, man fiihlt die Nidhe Mantegnas. Wir sehen einen
ernsten strengen Mann von hoher Energie. Von dem gleichen Meister Gianmarco
Cavalli hat das Kaiser Friedrich-Museum in Berlin die Biiste des Karmeliter-

Taf. XLIII.

Tafel XLV.
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generals Battista Spagnoli. Sie hat bei etwas reicherer Formgebung die
gleichen Vorziige. ‘

Das vornehmste Material und zugleich das, welches den Bestrebungen dieser
Bildhauer am weitesten entgegenkam, ist der Marmor, der die subtilste Aus-
fiihrung gestattet, ja begiinstigt, und dessen Reiz erst bei vollendeter Ausfiihrung
zu voller Geltung kommt. Die Marmorbildhauer sind keine starken Personlich-
keiten, und es fillt zuweilen schwer, die Zugehorigkeit ihrer Werke zu bestimmen;
dazu 1iBt die Sachlichkeit, die im Portrdt auf die Spitze getrieben wird, die kiinst-
lerische Individualitit noch mehr zuriicktreten, ganz auszuschalten ist sie natiirlich
nicht, und genaue Beobachtung findet ihre: Spuren.

Von dem ersten der Florentiner Marmorbildhauer, Bernardo Rossellino
sind mir keine Marmorbiisten bekannt. Ausgezeichnete Arbeiten seines jiingeren
Bruders und Schiilers Antonio Rossellino sind die Biisten des Matteo
Palmieri im Bargello und eines Unbekannten in Berlin (67). Diese ist
ein sehr bezeichnendes Beispiel des Florentiner Portritstils in der zweiten Hilfte
des 15. Jahrhunderts. Sie hat die sichere Gesamtanlage, der sich die Fiille der
Formen zwanglos unterordnet, sie erfreut durch die Unbefangenheit der Auffas-
sung und ist mit groBter Liebe durchgefiihrt.  Der Mann hat die Hohe des Lebens
liberschritten, er ist nicht bedeutend, eher etwas bldde, nicht die Teilnahme fiir
seine Person, sondern die schlichte Treue, mit- der sein Wesen ausgeprochen ist,
macht die Biiste so erfreulich. Matteo Palmieri ist von anderer Art, ein
munterer alter Mann, zu Scherz und Spott geneigt. Seine ungewohnliche H4B-
lichkeit kommt scharfer Charakteristik entgegen, der Kopf ist {iberaus lebendig. Die
Erhaltung der Biiste ist nicht vollkommen, sie scheint im Freien gestanden zu sein,
war aber {liberhaupt nicht so weit ausgefiihrt als die Berliner, ja sie ist nicht ganz
vollendet, im Haar sind die Bohrlocher der Vorzeichnung fiir die Locken stehen
geblieben. :

Mino da Fiesole, der aus der Schule des Desiderio da Settignano
hervorgegangen war, stellt sich im Portrit den Besten gleich. Er erfaBt das Charak-
teristische mit hochster Sicherheit. Die Zahl seiner Portritbiisten ist groB. Das
Berliner Museum hat von ihm die treffliche Biiste des Niccolo Strozzi von
1454 (Nr. 79). Der kleine Kopf ist durch reichlichen Fettansatz in den unteren
Teilen vergroBert. - Die. Individualitit ist mit starker Sicherheit erfaBt, die Model-
lierung der weichen' Teile ist sehr zart. ‘Wundervoll sprechend ist das Profil.
Weniger vollendet, doch von ansprechender Tiichtigkeit ist die Biiste des Alesso
di Luca Mini.von 1456 (Berlin, 79). Unter Minos Frauenbiisten ist die der
Isotta Atti, der Gemahlin Sigismondo Malatestas im Camposanto in Pisa die be-
deutendste, sie stellt eine reife, - etwas abgelebte Frau dar; deren Gesichtsmuskeln
zu erschlaffen beginnen. Das Profil ist scharf; ein harter Zug umspielt den Mund,
die Frau ist kalt, klug und energisch. Mino gibt das mit der ruhigen Objektivitit
der Florentiner wieder, ohne es zu mildern.

Ab und zu leisten auch mittelmiBige Krifte im Bildnis Vorziigliches, so
Buggiano in der Biiste Brunelleschis im Dom zu Florenz.

Die Biisten junger -Midchen; welche im vollen- Reiz erbliihender Jung-
frdulichkeit dargestellt werden, sind eine Gruppe fiir sich. Bei ihnen war der herbe




Mitteilungen aus dem German. Nationalmuseum. 1916. Tafel III.

Mantegna von Cavalli.
Beitrige zur Geschichte des Bildnisses. Tafel XLV.
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Realismus nicht am Platz. Das Frauenbildnis in der Plastik wie in der Malerei
steht unter der Mode, sowohl darin, daB bestimmte Bildformen bevorzugt, als auch
darin, daB das an der Erscheinung der Frau selbst fiir schon geltende hervor-
gehoben wird. Ein Schonheitsideal, das im Leben angestrebt wird, wird in der Kunst
verwirklicht. Es verlangt eine zarte Gestalt, einen langen, schlanken Hals, eine
hohe, gewolbte Stirn; die Augenbrauen fehlen oder sind nur leicht angedeutet, ein
gesenkter Blick, der den oberen Augendeckel hervortreten liBt, ist beliebt, “wird
aber nicht unbedingt gefordert. In alledem wird des Guten viel getan, innerhalb der
Konvention aber herrscht Freiheit und die Wirklichkeit kommt zu ihrem Recht.
Diese Mddchen haben gewil3 so ausgesehen, wie die Biisten sie zeigen, und sie waren
sehr reizend, ihr Wesen atmet eine holde Mddchenhaftigkeit, eine entziickende Frische
und Munterkeit. Gegeniiber der allgemeinen Jugendlichkeit mittelalterlicher Frauen-
gestalten ist ein ganz bestimmter, voriibergehender Lebensabschnitt in voller Klarheit
festgehalten. Die Aufgabe hat ihre besondere Schwierigkeit darin, daB die Indivi-
dualitdt in diesem Lebensalter noch unentwickelt ist, daBl Geist und Charakter ihre
formende Kraft noch nicht ausgeiibt haben, so daf der Kiinstler ihren ersten Spuren
nachgehen mufl. Nur eine ganz sachliche Kunst, wie die florentinische, konnte das
in einem Anlauf bewiltigen. Das gegebene, nicht das einzige Material fiir die
Midchenbiisten ist der Marmor, dessen feines Korn die hochste Durchbildung der
Formen gestattet und dessen Transparenz die Oberfliche belebt.

Hier entfaltet Desiderio da Settignano, der begabteste von Donatellos
Schiilern, sein liebenswiirdiges Talent, sein hoher Formensinn, sein sicherer Blick
und sein reiches Konnen gewihrten, was man fiir diese Aufgabe verlangte. Sehen
wir von dem wohl etwas spiteren Mddchen von Lille ab, so sind seine Mddchen-
biisten die schonsten von allen und unter ihnen wieder die Prinzessin von
Urbino (62A) in Berlin, ein Bild korperlicher und geistiger Gesundheit, wie
es reizender nicht zu denken ist. Regsamer und bewuBter ist Marietta Strozzi
(Berlin, 62). Ihr schlieBt sich die vortreffliche Stuckbiiste einer Fr a u in mitt-
leren Jahren an (Berlin 62c), eine #duBlerst sympathische Erscheinung. Eine
Midchenbiiste von Mino da Fiesole (Berlin 80) hat bei weniger vornehmer
Auffassung dhnliche Vorziige wie Desiderios Marietta Strozzi.

Den Biisten Desiderios stellt sich die eines jungen Mddchens von
Verrocchio im Ba%ge]lo wiirdig zur Seite. Sie weicht in ihrer Anlage darin von
den anderen ab, daB sie als Halbfigur mit den vollstindigen Armen gegeben ist. Die
Figur gewinnt damit einen weit reicheren Ausdruck als die Biisten, welche etwa in
der Mitte der Brust abgeschnitten sind. Der Kopf erhebt sich bei aller Vortrefflichkeit
der Auffassung und Ausfiihrung nicht {iber andere Mddchenkopfe, er ist ein treues
und schlichtes Portrit. In der leichten Bewegung aber, die den Korper durchzieht,
und in der ausdrucksvollen Haltung, mit der die schlanke Hand einen BlumenstrauB3
an den Busen driickt, liegt ein seltener poetischer Reiz. Hier ist mehr als Charak-
teristik durch die @uBere Form, hier ist eine neue Bildform; wir fiihlen einen ersten
Hauch der Hochrenaissance. Man hat denn auch die Biiste fiir Verrocchios groBen
Schiiler Lionardo da Vinci in Anspruch genommen, die Formgebung ist aber
so sehr im Geiste des Quattrocento, daB von einer Ausfithrung durch Lionardo

2

Tafel XLVI.
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keine Rede sein kann. Wire er, woflir wir gar keine Beweise haben, schon in
Verrocchios Werkstatt ein so fertiger Meister der Marmortechnik gewesen, so spriche
sich auch seine starke und sehr eigenartige Personlichkeit in dem Werk unver-

kennbar aus.

Den Florentinern steht der Sienese Antonio Federighi selbstindig
gegeniiber. Die schone, ernste Biiste einer jungen Frau in Berlin (153A) ist
ein Werk von fast spitantiker FormengroBe und Einfachheit. Von den schonen
Midchen- und Frauenbiisten Francesco Lauranas, der an verschiedenen Orten,
namentlich aber in Neapel titig war, hat sich eine ganze Reihe erhalten. Die schonste
besitzt das Kaiser Friedrich-Museum in Berlin (61); sie gilt als eine neapoli-
tanische Prinzessin. Es ist eine sehr liebliche Erscheinung, deren zarte und
schéne Ziige aber etwas allgemeines haben. Laurana ist nicht so objektiv als die
Florentiner.

Neben der Biiste war das Reliefbildnis sehr verbreitet in verschiedener
Stellung als Front- oder als Profilbild und in verschiedener Abstufung vom flachsten
Relief bis zu vollkommener Rundung. Die Portritauffassung ist von der der Biisten
nicht verschieden; einige Bemerkungen iber die formale Behandlung der Reliefs
geniigen. Die Flachreliefs sind auf einen vollkommen ebenen Grund aufgesetzt; der
UmriB ist sorgfiltig und bestimmt gezeichnet und mehr oder weniger unterschnitten,
so daB die UmriBlinie klar zur Erscheinung kommt; die Schichtung dés Reliefs ist
duBerst zart. An den Bildnissen junger Frauen sind die Formen der Wangen zu-
weilen etwas leer, so an der sonst reizenden Biiste von Matteo Civitale in
Berlin (V, 180). Hervorragend durch liebevolle Charakteristik und subtilste Aus-
fiithrung sind die Reliefbildnisse des Matthias Corvinus und seiner Gemahlin
(Berlin 180, 181). In dem schonen Reliefbild einer Frau von Pietro Lombardo
(Berlin 297) gibt das hoch liegende Auge dem Gesicht eine unangenehme Spannung.
Ansprechender ist ein dhnliches Relief V, 302. Die Ausfiihrung in Ton hat wie in der
Biiste so auch im Relief die groBere Frische von der in Marmor voraus, so das mit
entziickender Freiheit behandelte Reliefbild einer jungen Frau (BerlinV, 133),
das dem Desiderio da Settignano zugeschrieben wird.

Um die Mitte des 15. Jahrhunderts tritt eine neue Form des Reliefbildnisses
auf, die Schaumiinze. Sie ist neu fiir ihre Zeit, in Wahrheit geht sie hervor
aus der Wiederaufnahme antiker Kunstiibung; antike Miinzen haben die Anregung
gegeben und sind die Vorbilder, auf welche von Zeit zu Zeit immer wieder zuriick-
gegangen wird.

Als der erste Meister der Schaumiinze wird mit Recht der Maler Antonio
Pisano (Pisanello) aus Verona angesehen. Seine friihesten Arbeiten fallen in
die dreiBiger Jahre des 15. Jahrhunderts, aber die Vorgeschichte der Renaissance-
medaille reicht noch etwa ein halbes Jahrhundert weiter zuriick. Fast gleichzeitig
sind die von der Antike ausgehenden Anregungen in Oberitalien und in Frankreich

k.
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Urbinatische Prinzessin von Desiderio da Settignano.
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wirksam geworden, dort in engstem AnschluB an rémische Vorbilder, hier formal
bedingt durch den Stil der franzosischen Kunst ®).

Von Anfang an gehen zwei Arten der technischen Herstellung nebeneinander
her, die Prigung und der GuB; sie beeinflussen auch den Stil, der GuB gestattet
eine groBere Freiheit der Formbehandlung und, wenigstens in der Friihzeit,
groBere Abmessungen und stirkeres Relief. In der Friihzeit herrscht der GuB vor,
um die Mitte des 16. Jahrhunderts gewinnt die geprigte Schaumiinze iiberall
Verbreitung.

Die Anfinge sind glinzend, die Vollendung der frithen Schaumiinzen wird
spater nicht mehr erreicht, geschweige denn iibertroffen, aber die Schaumiinze hilt
sich durch alle Zeiten auf einer achtenswerten kiinstlerischen Héhe.

Fiir die Medaille wie fiir die Miinze ist das Profilbild die natiirliche Form
des Bildnisses; es ist auch die, welche kiinstlerisch am hochsten steht, daran indern
einzelne bedeutende Bildnisse in frontaler Ansicht oder im Halbprofil nichts.

Pisanellos Portritstil ist einfach und groB; er gibt alles, was zur Charak-
teristik notwendig ist, und scheidet alles Uberfliissige aus, sein Relief ist maBvoll
aber kriftig, sicher abgestuft und mit groBter Sicherheit der Ausfuhrung in Metallguf3
angepalBt. Auffassung und Formgebung sind getragen
von der kiinstlerischen Aufrichtigkeit der Friihrenais-
sance. Sein Schiiler Matteo de Pasti kam 1445 an
den Hof Sigismondo Malatestas und gewann bald
EinfluB auf dessen vielfache Kunstunternehmungen.
Hier sind die zahlreichen Schaumiinzen auf Sigis-
mondo und seine Geliebte Isotta degli Atti
entstanden. Matteo de Pastis Schaumiinzen sind
mit vielem Geschmack gearbeitet, aber er hat nicht
die unmittelbare Kraft der Charakteristik, die wir an

lsotta von Matteo de Pasti.
Pisanello bewundern. Den Genannten folgt in Oberitalien - > S

und den Marken eine lange Reihe bedeutender Meister 'derenﬁ Werke indi-
viduell verschieden, stilistisch verwandt und durch treue Sachlichkeit der Dar-
stellung ausgezeichnet sind. Dann haben wir von Andrea Guazzalotti,
Bertoldo di Giovanni, Niccolo Fiorentino und anderen florentiner
Meistern eine groBe Zahl durch GriBe der Auffassung und Energie der Ausfithrung
ausgezeichneter Medaillen.

*

Nun ist noch von den Reiterdenkmilern zu sprechen. Das Reiter-
denkmal beschiiftigt die italienische Kunst schon friih. Sehen wir von den kleinen
Reitern auf den Denkmilern der Scaliger in Verona ab, so sind aus dem spiten
14. und der Friihzeit des 15. Jahrhunderts zu nennen das der Barnabo Visconti
im Museo archeologico in Mailand (um 1370—1380), das des Paolo Savello

6) Die Vorgeschichte der Renaissancemedaille hat Julius von Schlosser im Jahrbuch
der Kunstsammlungen des Allerhdchsten Kaiserhauses (XVIII., S. 64 ff.) sehr eingehend dar-
gestellt.
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in Santa Maria ai Frari in Venedig nach 1405 und das des Cortessia Sarego
in Santa Anastasia in Verona (1432), lebensgroBe Gestalten. Alter als diese, viel-
leicht “tiberhaupt das erste, ist das lebensgroBe gemalte Reiterbildnis des Guido-
riccio de Fogliani von Simone di Martino im Ratssaal zu Siena (1328),
altertiimlich, volle GriBe. In Profilstellung von links reitet er, unachtsam des Be-

Gattamelata von Donatello. Phot. Stoedtner.

schz?uers, \{orUber. Die Schwichen in der Zeichnung des Pferdes werden durch das
Gelieger einigermalen verdeckt, der Reiter sitzt fest und sicher zu Pferde und ist

Emmittelbar glaubhaft. Er ist, obwohl der landschaftliche Hintergrund angedeutet
ist, plastisch gedacht.
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Das sind noch mehr die Reiterbilder der Condottieren Giovanni Acuto
(John Hawkwood) von Paolo Uccello (1636) und des Niccolo da Tolentino
von Andrea del Castagno (1455), die geradezu auf Illusion gemalt sind.
Uccello verfiigt tiber reichere Kunstmittel als Simone di Martino, das Konnen hat
sich nach der realistischen Seite gewaltig gesteigert, Roll und Reiter sind lebendiger
als die Simones, die Darstellung einfach und streng, der Bildnisgehalt des Kopfes
ist achtenswert. Das schwere Pferd, das im Palgang schreitet, ist gut beobachtet,
nur die Biegung des Halses ist etwas gewaltsam. Woher hat Uccello die Kenntnis des
Pferdes, hat er das Reiterbild des Marcus Aurelius, das damals noch vor dem Lateran
stand, gekannt? Auf keinen Fall hat er sich genau daran gehalten, sein RoB ist
schwerer und stirker, auch der Reiter sitzt fester als Marc Aurel, der ohne Sattel
und Steigbtigel reitet und die Beine baumeln 148t. Castagnos Niccolod da
Tolentino, der so lustig auf seinem Pferd sitzt, steht kiinstlerisch kaum hdoher,
bringt aber in der strammen Haltung des Reiters und der Drehung des Pferde-
Kopfes einigen Fortschritt. Verrocchios Colleoni ist dhnlich gespreizt, das ist bekannt.

Inzwischen hatte Donatello (1446—1448) in seinem Gattamelata einen
ganz groBen Wurf getan und eine schlichte Groe und monumentale Ruhe erreicht,
die nie iibertroffen worden ist 7). In dem Pferd sind die antiken Vorbilder in Rom
und Venedig zu erkennen, der Reiter ist ganz unabhingig gestaltet, ein Feldherr,
der die Schlacht mit tiberlegener Ruhe leitet. Die Formgebung des Kopfes ist ein
ins Monumentale erhobener Realismus.

Von den Reiterdenkmilern der Este, fiir welche Leon BattistaAlberti
zu Rat gezogen wurde, ist keines erhalten.

In Verrocchios Colleoni in Venedig ist das Thema ins Heroische ge-
steigert, ohne da die schlichte GroBe Gattamelatas ganz erreicht wire. Die Gruppe
ist einheitlich und die Ansicht von allen Seiten gut; sehr gliicklich ist die Aufstellung
auf dem kleinen Platz vor San Giovanni e Paolo, und zwar ganz nah an der Kirche.
An RoB und Reiter sind alle Muskeln von Kraft geschwellt, etwas Pose mischt sich
ein. Der Mann ist ein Herrscher und das Pferd weiB3, wen es trigt. So ist die Gestalt
in das Typische erhoben. Auch im Kopf entnimmt Verrocchio den Ziigen des vor
mehr als sechs Jahren Verstorbenen kaum die Grundlage der Gestaltung. Es ist ein
Heldenkopf, wie deren schon frither welche aus Verrocchios Werkstatt hervorgegangen
waren. Vasari nennt die Reliefkdpfe Alexanders des Groen und Darius’; erhalten
ist ein Marmorrelief des Scipio im Louvre, das auch fiir Leonardo da Vinci in An-
spruch genommen ist. Nahe steht dem Kopf des Colleoni eine bekannte Profilzeichnung
Leonardos im britischen Museum, die allerdings eine noch groBere Konzentration
der Energie zeigt. Nun ist vermutet worden, Leonardo sei auch an dem Entwurf
des Denkmals beteiligt. Sie ist nicht unbedingt abzuweisen. Als Verrocchio 1481
in Venedig ein Modell des Pferdes vorlegte, war Leonardo noch in Florenz
und 1482 ging er nach Mailand, um dort neben anderem auch das Reiterdenkmal

7) Heute sind die kiinstlerischen Moglichkeiten des Reiterdenkmals ziemlich erschopft.
In dem krampfhaften Versuch, der Aufgabe neue Seiten abzugewinnen, 1iBt man in Venedig
Viktor Emanuel iiber das Postament seines Denkmals wie iiber ein Hindernis auf der Reit-
bahn setzen. Aber auch in Deutschland hat die stereotype Ehrung Kaiser Wilhelms I. manche
heillose Losung gefunden.
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des Francesco Sforza auszufiihren. Eine abschlieBende Entscheidung
aus stilistischen Merkmalen ist indes nicht méglich. Die Durcharbeitung
fiihrung ist das Werk Verrocchios und nur die letzte Vollendung hat ihm
Meisters Tod Alexandro Leopardi gegeben, von dem auch das schone P
Und nun ist von Reiterbildern zu sprechen, welche nicht ausgei
und von welchen wir noch weniger wissen und haben als von dem Grab;
des Zweiten, von dem Denkmal Francesco Sforzas, mit dem Lodo
den jungen Leonardo da Vinci beauftragt hatte und dem Gian
Trivulzios, mit dem sich Leonardo etwa von 1506 an beschd
Reihe von Handskizzen und ein kleines Versuchsmodell aus Erz sind
wir von diesen Denkmilern besitzen, sie lassen aber erkennen, daB hier g
unvermittelt eintreten sollte, ein Reiter auf einem sprengenden Pferd.®)
Meller hat die Skizzen beider Denkmiler geschieden und in eine wenigs
scheinliche Ordnung gebracht. Fiir das Denkmal Sforzas versucht Leon
Losungen; in der ersten gibt er nach alter Weise einen Reiter auf e
Pferd, in der zweiten setzt das Pferd, auf den Hinterbeinen stehend, zum
an; wir wissen nicht, welche von beiden ausgefiihrt werden sollte und
demnach dem groBen Modell des Pferdes zu Grunde lag, das nach jahrelanger?
zu Stande kam und schon 1500 von den Franzosen zerstort wurde; doch sp
manches dafiir, daB man schlieBlich an dem alten Typus des Reiterdenkm
hielt. Nach Lodovico Moros Sturz (1500) blieb die Sache liegen. Der Re
sprengendem Pferd hat Leonardo stirker beschiftigt als der auf schreitendem,
eine neue kiinstlerische und statisch technische Aufgabe. Leonardo hat fiir
eine gemeinsame Losung gefunden, indem er statt einer duBerlichen Stiitze
iberwundenen Gegner unter die VorderfiiBe des Pferdes setzte. Die dra
Belebung und die raumliche Einheitlichheit der Gruppe wachsen in der
arbeitung. Die ganze Linienfiihrung ist fiir die Ansicht von der rechten’
rechnet, man nimmt an, daB es vor einer Wand des Domes in Mailand a
werden sollte. In dem Denkmal Trivulzios, an das er um 1506 |
sucht Leonardo durch starke Wendungen des Korpers, des Reiters und des
auch belebte Ansichten von vorn und hinten zu gewinnen. Auch dieses [
?st tiber Skizzen und Hilfsmodelle, deren eines in das Museum in Pest gel
ist, nicht hinausgekommen. In dieser Entwicklung der Idee der Denkmiler
der Bildnisgehalt mehr und mehr zuriicktreten und nebensichlich werden.
Leonardo mit dieser Seite der Aufgabe abfinden wollte, wissen wir nicht.
* & *
. In .die Malerei wird das Bildnis in einem Umfang aufgenommen, W
nirgends im ganzen Verlauf der Kunstgeschichte. Es bleibt nicht auf die

Wy

8).Qb und wie weit der kleine Heilige Georg, den Matteo Civita
Snrzana n? Marmor ausfithrte, mit Leonardos Studien zusammenhingt, wire niher
Skizze b.en 'Michel, Hist. :de; Part. 21V, 1. 'S #48.+ Hier sei auf den ;leiligen Geor,
-Hradschm in Prag von 1373 und die norddeutschen George aus dem 15. Jhdt. vi
in welchen das Problem schon lange vor Leonardo mit Energie behandelt ist.
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beschrinkt, sondern dringt auch in die heiligen Geschichten ein, die nach und nach
ganz mit Bildnissen gefiillt werden, nicht nur mit Personen, die als Stifter oder
sonst durch ihre Stellung auf diesen Vorzug Anspruch hatten, sondern sogar mit
solchen, die nur als ganz unbeteiligte Zuschauer die Menge des Volks ausmachen.
Diese an der Handlung Beteiligten oder die miiBigen Zuschauer, die Assistenz,
kommen schon bei Giotto vor. Der Rest eines solchen Bildes ist das bekannte
Portrit Dantes im Bargello. Im ganzen aber herrscht in Giottos Kopfen das Typische
noch vor. In den Fresken der Altichiero da Zevio in der Cappella di San
Giorgio am Santo in Padua (1377) sind die Scharen der Zuschauer voll des indivi-
duellsten Lebens. In der Florentiner Malerei des 15. Jahrhunderts findet die Assistenz
ihre weiteste Verbreitung. Man beschrinkt aber das Bildnis nicht auf die Assistenz,
sondern gibt auch in historischen Darstellungen Heiligen oder Hauptpersonen die
Ziige von Zeitgenossen. Am freigebigsten ist darin der naive Erzdhler Benozzo
Gozzoli. Die gleiche Erscheinung finden wir in der venezianischen Kunst des spdteren
15. Jahrhunderts, und noch die Hochrenaissance behilt die Assistenz und mit ihr
das Portridt in beschrinktem Umfang bei. Rafael in den Stanzen. Selbst in die
Plastik dringt es ein, woflir auf ein tiberaus liebenswiirdiges Relief von Antonio
Rizzo in der Sala degli Scarlatti im Dogenpalast zu Venedig hingewiesen sein
mag. Uns ist die ganze Gattung fremd, und die dargestellten Personen sind uns
mit wenigen Ausnahmen gleichgiltig geworden, sie ziehen aber doch in ihrer starken
Personlichkeit die Aufmerksamkeit von der Hauptsache ab. Die Zeitgenossen miissen
gerade an der Hdufung von Bildnissen Bekannter ihre Freude gehabt haben, sie
wire sonst undenkbar ?). Eine merkwiirdige AuBerung Leon Battista Albertis
bestitigt das und noch Vasari freut sich tiber die ritratti di naturale.

Taf. XLVIIL.

Taf. XLIVIL

Die Malerei der Renaissance hat in der Technik des Fresco eine strenge

Erzieherin zur GroBe. Das Fresco verlangt eine rasche Ausfiihrung, bei der die
Hand dem Auge miihelos folgt, und schlieBt ein Eingehen auf die letzten Einzel-
heiten aus; eher 1iBt es virtuose Fliichtigkeiten zu, wovon spitere Zeiten reich-
lich Gebrauch gemacht haben. Was sich in den Wandgemilden des 15. Jahr-
hunderts an Bildnissen findet, zeigt eine erstaunliche Sicherheit des Blicks und
ist mit einfachen, festen Ziigen hingemalt.

Gleich zu Anfang haben wir einen unersetzlichen Verlust zu beklagen.
Masaccio, der groBe Befreier der italienischen Malerei, hatte in einem Kreuz-
gang des Karmeliterklosters in Florenz die Prozession bei der Ein-
weihung der Kirche 1422 gemalt. Nach der ausfiihrlichen Beschreibung Vasaris
war hier eine Menge der bedeutendsten Florentiner wie sie leibten und lebten
dargestellt. Mit der Zerstorung dieses Bildes ist das Hauptwerk, das uns iiber
Masaccios Bildniskunst erschopfenden AufschluB gegeben hitte, verloren gegangen.
Einigen Ersatz bieten die Stifter auf dem Dreifaltigkeitsbild in Santa
Maria Novella in Florenz, Mann und Frau, kniende Figuren in reiner
Profilstellung. Sie zeigen eine groBe Kraft der Charakteristik, die Formen sind
sehr energisch erfaBt und ganz personlich, nur in der Stellung und Gestaltung
der Augen bleibt eine kleine Unsicherheit.

9) Sie ist auch der flandrischen Kunst nicht fremd.
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Nun bleibt die ganze Geschichtsmalerei des 15. Jahrhunderts
Bildnissen, wovon hier keine Uebersicht gegeben werden kann, einiges
erwihnt werden, weil die Gattung fiir die Geschichte der Bildnisk
ist, und wir gerade von den Hauptmeistern nur wenige Einzelports

Fra Filippo Lippi zeigt sich in der Kronung Marias in der Al
su Florenz als sehr lebendiger Portritist. Es ist nicht nur sein
portrit sondern fast mehr noch das eines Monches links unten,
Vorgang andichtig zusieht. Um 1460 gibt er in der Trauer um S. Ste
im Dom zu Prato eine Assistenz von monumentaler Haltung. Benozzo Go
der wohl nie eine Bildnistafel gemalt hat, gibt im Zug der heiliger
Konige im Palazzo Riccardi die Bildnisse der Medizeer Cosimo, Pie
Lorenzo, welchen andere Familienglieder und Schutzbefohlene und viele Flo
folgen, alle von hoher Unmittelbarkeit. Benozzo gibt hier sein Bestes und 2
einmal mit aller Gewissenhaftigkeit. Von Baldovinettis Fresken in S.°
die reich an Bildnissen waren, haben wir nur noch durch Vasari Kunde. Sein
Domenico Ghirlandajo ist wohl der stirkste Portritist dieser gan:
von GroBen. Schon die Berufung der Apostel in der Sixtina (1481)
eine Anzahl Florentiner Biirger in ruhiger, selbstverstindlicher Schlicht
S. Maria Novella aber (1490) ist der ganze Zyklus des Lebens Ma
Verherrlichung des Hauses Tornabuoni. Die monumentale Malerei des s
15. Jahrhunderts erreicht hier ihren Hohepunkt; noch herrscht die Freude
perspektivischen Darstellung des schinen, reich geschmiickten Raumes und an
reichen Leben, das ihn fiillt, aber die Gestalten haben schon eine Ruhe und G
die das Nahen des hohen Stils verkiindet. Langsam und wiirdig stehen und schr
sie einher, unbefangen und selbstsicher. In der Verkiindigung an Zacharias
der Vorgang einen engen Raum in der Mitte ein und tritt zuriick hinter
der Familienglieder, die kaum auf ihn achten, und in den Bildern, W
Besuch bei den Wochnerinnen Anna und Maria darstellen, sind die Frauen
durchaus die Hauptpersonen. Weniger aufdringlich ist die Assistenz in d
der Cappella Sassettibei S.Trinitd. Hier stehen bei der Bestitigung d
regel desheiligenFranziskusFrancescoSassetti und seine Freunde,darunterLo
wihrend ganz vorn, wie aus einem Keller, Angelo Poliziano mit den jung
Lorenzos heraufkommt, alle nur bis zum Hals sichtbar. Man mag sich
der Florentiner iiber diesen gliicklichen Einfall denken. Alle diese B
mit stets gleicher Gewissenhaftigkeit, mit strengster Sachlichkeit und
Kénnen gegeben.

Sandro Botticelli geht seinen eigenen Weg, seine Kunst ist
er_ stilisiert mehr, stirker und eigenartiger als seine Zeitgenossen, ja er
bis zur Manier, sein sehr ausdrucksvoller Linienzug ist auch technisch
ganz personlich. In seinen schlanken Gestalten herrscht ein starker
der einheitlich durch die Stellung, die Gewinder, ja durch die Haare ge
bewegen sich mit Grazie in einem langsamen, sanften Rhythmus, heftigen |
gungen fe.hlt die innere Kraft. Er hat auch einen unverkennbaren eigenen
ty}_)us. _Dle. Backenknochen treten stark hervor, ebenso das Kinn, die Linie
beiden ist im unteren Teil konkav eingezogen, die Augenbrauen sind hoch



Luca Signorelli, Selbstbildnis. Sandro Botticelli, Selbstbildnis
Beitrdge zur Geschichte: des Bildnisses.f Tafel XLIX,
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das Auge weit geoffnet, die kriftigen Lippen verlaufen in schoner Linie. Tiefe Be-
seelung verleiht seinen Gestalten einen seltenen Reiz, eine sanfte Wehmut, eine
stille Sehnsucht liegt auf ihnen, laute Freude ist ihnen fremd, nicht aber tiefe Trauer;
aus so manchen spricht eine miide Sinnlichkeit. An Kraft des Ausdrucks tiberragt
Botticelli seine Zeitgenossen, viele seiner Gestalten haben etwas Nervdses, das ihn
in unseren Tagen zum Liebling der Generation von gestern gemacht hat. Die starke
Eigenart Botticellis macht sich auch in seinen Bildnissen geltend. - Seine Hand ist
zarter und geschmeidiger als die Hinde anderer, aber er ndhert die Gesichter doch
seinem allgemeinen Typus, und das wirkt auf die ganze Charakteristik ein, sie sind
indes stark im Ausdruck, und in der Betonung des Geistigen greift Botticelli Uber
seine Zeit hinaus in eine neue Epoche der Bildniskunst. Von seinen drei Wand-
gemilden in der Sixtina enthdlt das Reinigungsopfer des Aussdtzigen
eine Schar von Zuschauern, die alle meisterhaft nach dem Leben portritiert sind
und mit Spannung dem Verlauf der Zeremonie entgegensehen. Der Feldherr mit dem
geistvollen, energischen Kopf soll Girolamo Riario sein. Die anwesenden
jungen Minner haben einen Typus, dem wir in einer Gruppe von Florentiner Bild-
nistafeln wieder begegnen werden. Auch in der Bestrafung der Rotte Korah
finden wir eine Anzahl von Bildnissen, darunter sein eigenes, das mit souverdner
Freiheit gemalt ist. In der Anbetung der Konige in den Uffizien sind mit
Ausnahme der heiligen Familie alle Anwesenden Glieder und Schutzbefohlene der
Familie Medici, teils als ruhige Zuschauer, teils in lebhafter Beteiligung, nicht die
groBartigste, aber gewi die lebendigste aller florentinischen Assistenzen.

Die Reihe der Florentiner und Umbrier lieBe sich fortsetzen. Perugino
erweist sich auch im Fresko als groBer Portritist. Endlich ist Luca Signorelli
zu nennen, der im Testament des Moses in der Sixtina eine Fiille der
schonsten und mannigfaltigsten Kopfe gibt. In den Fresken des Domes von Orvieto
finden wir sein eigenes Bildnis neben dem Fra Angelicos, ernst und be-
deutend, nur das Wesentliche in festen, fast derben Ziigen erfassend, dieses aber
vollstindig, so daB es die Versuchung nahe legt, das Wesen von Signorellis Kunst
aus diesen energischen, herben Ziigen erkennen zu wollen.

In Oberitalien richten sich unsere Blicke zuerst auf den groBen Andrea
Mantegna. Seinem strengen Ernst entsprechen die Haufen von Zuschauern
an den Handlungen seiner Bilder nicht. In den Fresken aus der Legende des
heiligen Jakobus (1458—1459) bei den Augustiner-Eremiten in Padua zeigen
die Handelnden selbst griindliche Naturstudien, aber in einer plastischen Behand-
lung, die das PortritmiBige ausschlieBt. Inder Marter des heiligen Christo-
phorus in derselben Kapelle individualisiert er mehr, hier treten auch Zuschauer
auf, die den riesigen Leib des toten Heiligen neugierig betrachten. Dann aber gibt
er im Castello di Corte zu Mantua die ersten groBen Gruppenbilder des Lodovico
Gonzaga und seiner Familie (1474), mit welchen er gleich im ersten Wurf
das Hochste der ganzen Gattung erreicht. Diese lebensgroBen Gestalten sind nicht
nur als Bildnisse im Stil des Quattrocento ganz ausgezeichnet, sondern auch lebendig
und ungezwungen angeordnet und was mehr ist, sie fiihlten sich nicht beobachtet
und sind nicht zusammen gekommen, um sich malen zu lassen. Mantegna stellt
sich in diesen Bildnissen ebenbiirtig neben die groBen Florentiner, denen er an Schirfe

3
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der Beobachtung nicht nachsteht, er strebt immer eine plastische Wirkung a
vereinfacht demgemiB die Formen, die von Hirte nicht frei sind. :
Fast gleichzeitig malte Francesco Cossa im Palazzo Schifanoia zu
eine Reihe merkwiirdiger Bilder aus dem Leben Borsos von Este mit s
astrologischen und allegorischen Zutaten in sehr sorgfiltiger und lebend;
fithrung. =)
In Venedig hat der Brand des Dogenpalastes 1577 die wichtigsten D
zerstort ; es waren Bilderausder Geschichte Venedigs wihrend de
tigkeiten zwischen Alexander [11. und Friedrich Barbarossa, gemalt von Viy
und den Briidern Bellini. Vasari und Sansovino geben Beschreibui
selben, aus welchen hervorgeht, dal sie mit Bildnissen angefiillt waren. Eir
Ersatz fiir diesen schweren Verlust bieten vier figurenreiche Bilder von Gen
Bellini, die er fiir die Bruderschaften von S. Giovanni und S. Marco gemalt
Die drei ersten sind jetzt in der Akademie zu Venedig, sie stellen die durch
Kreuzpartikel vermittelten Wunder dar; das vierte, die Predigt des heiligen Mai
ist in der Brera zu Mailand. Sie sind in Olfarbe auf Leinwand gemalt. Diese B
sind in ihrer Komposition, namentlich im Verhiltnis der Figuren zum Raum 1
verschieden von der Florentiner Art und enthalten eine unabsehbare Menge zier
kleiner Figuren, die groBtenteils portritmiBig behandelt sind. Nirgends
eine solche Menge von Bildnissen auf einer Fliche vereinigt und das
verschwindet in der Masse. Mit andauernder Sorgfalt sind alle in der ha
trockenen Art Gentiles ausgefiihrt. Venedig bleibt auch im 16. Jahrhu
Stadt der Massenbildnisse. Die Gattung, welche in umfassenden Kompos
den Blick auf das Allereinzelnste lenkt, ist unkiinstlerisch. Gliickli
kilmmern wir uns nicht mehr um die Personen.
Auch das Bildnis im engeren Sinn, das Einzelportrit, findet )
sowohl in der Wandmalerei, als auch auf beweglichen Tafeln. Nach einer
teten Annahme kommt die Bildnistafel aus Frankreich nach Italien. Nicht nur is
ilteste Bildnistafel, die Johann des Guten (f 1364) in der Nationalbibliothel
Paris (1910, S. 110) franzosisch, sondern, was mehr bedeutet, die Fahigkeit |
miBiger Darstellung ist im spidteren 14. Jahrhundert in Frankreich enty
in Italien. - Gleichwohl lassen sich einige Bedenken gegen die franzosische
der Bildnistafel nicht von der Hand weisen. Es ist anzunehmen, daB der be
Bildnistafel, die immer Brustbild ist, das Brustbild in der Wandmalerei vorz
sei. Hierher gehoren, gleichviel welches ihr Portritwert war, die Médaillons
welche bis zum Brand 1823 die Winde von S. Paul in Rom schmiickten, ¢
haben wir Nachrichten iiber Bildnisse beriihmter Minner aus dem 14. und 15. ¢
hundert, welche in Palisten, Schléssern und Klostern angebracht waren.
ist in Italien fast nichts. Eine hochst merkwiirdige Reihe von Profilbildnissen
§ch108 San Martino di Guznago zwischen Brescia und Mantua, Tempera
ist zum Teil im Victoria- und Albert-Museum in London, zum Teil im Metre
N_iuseurr} in Neu-York. Die Kopfe, welche demBramantino zugeschrieben :
smd.r-mt groBer Sicherheit und einfachen Mitteln gemalt und vortrefflich indi
d}JallSlfirt.. Doch ist diese Reihe erst um 1500 entstanden und beweist nichts
die Frithzeit. Dagegen haben wir in Karlstein in Bohmen die Brustbilder Karll



Mitteilungen aus dem German. Nationalmuseum. 1916.
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und seiner Gemahlin Anna von Schweidnitz aus dem Jahr 1357, welche unter
dem EinfluB der italienisch-franzdsischen Malerei von Avignon entstanden sind. In
Avignon aber sind auch die ersten Bildnistafeln gemalt worden, von welchen wir
Kunde haben, die Bildnisse Petrarcas und Lauras von Simone Martini aus
Siena. Sie miissen bald nach 1340 gesetzt werden, Simone soll 1344, Laura 1348
gestorben sein. Auch Simones Selbstbildnis, das er mit Hilfe zweier
Spiegel malte, war eine Tafel. Von den Tafelbildern des Gentile da Fabriano hat
sich nichts erhalten. Weiter ist zu beachten, daB die italienische Form der Bildnis-
tafel im 15. Jahrhundert lange Zeit altertiimlicher bleibt als in Flandern. Die
frithen italienischen Bildnistafeln geben im engen Rahmen den Kopf und einen
kleinen Ausschnitt des Korpers, darin sind die franzosischen und flandrischen schon
im Beginn des 15. Jahrhunderts weit freier. Will man an der franzosischen Her-
kunft der Bildnistafel festhalten, so mul man annehmen, daB sie in Italien nach
dem ersten von Frankreich kommenden AnstoB unabhingig fortwirkte, bis um die
Mitte des 15. Jahrhunderts die flandrische Kunst in Italien einen EinfluB gewann,
der auf eine subtile Ausfithrung und erhdhte koloristische Wirkung abzielte.

Altichiero hatte um 1380 im Palast zu Verona unter groBeren Fresken
die Medaillonportrdts der Scaliger angebracht, von welchen einige geringe Kopien
in den Uffizien und in der Ambraser Sammlung in Wien erhalten sind. Als Bildnis
nach dem Leben kann nur das des Cansignorio in Frage kommen und es
macht auch diesen Eindruck, aber die Schwiche der Kopie verbietet eine nidhere
Beurteilung.

Von Masaccio hitten wir gern eine Bildnistafel, aber es gibt keine, die
ihm mit voller Sicherheit zugeschrieben werden konnte. Den meisten Anspruch hat
das Bild des Giovanni Bicci Medici in den Uffizien, das in einfachen, etwas
harten Formen mit unerbittlichem Wahrheitssinn das Bild eines klugen und energischen
Mannes gilt. Die berithmten Florentiner, welche Andrea Castagno um
1450 in der Villa Carducci in Segnaja malte, haben eine ungeschlachte GroBe und
sind voll Leben und Charakter. Die meisten waren lingst tot und keiner ist nach
dem Leben gemalt, Castagno beniitzte dltere Vorlagen, aber das beste ist doch, was
er an Haltung und Charakteristik zugegeben hat. So sind diese Mdnner mehr Charak-
tergestalten als Bildnisse.

Die Florentiner Malerei des 15. Jahrhunderts hilt sich nicht auf der von
Masaccio errungenen Hohe. Die Fresken der Kapelle der Brancacci geben schon
eine Vorahnung von Rafaels Teppichen, zwischen beide aber schiebt sich eine
Kunst ein, die im Reichtum und der Fiille des Lebens schwelgt. Sie verfolgt kein
einheitliches Ziel, die Fiille der Aufgaben, die sie angreift, ist zu groB, die Probleme
der Darstellung des Raumes und der menschlichen Gestalt, die Lust am Fabulieren
lassen die Einfachheit und Klarheit der Komposition und Formgebung zuriicktreten;
der Stil verwirrt sich, neben sehr realistischen Bestrebungen lduft eine barocke Stili-
sierung der Bewegungsmotive und des Faltenwurfs her, die an die gleichzeitige
nordische Kunst gemahnen und vielleicht mit ihr in Zusammenhang stehen, die
aber auch einen nicht ganz tiberwundenen Rest mittelalterlicher Befangenheit ver-
raten. Merkwiirdig ist, daB sich dieser Manierismus auf die Antike beruft und gerade
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in antikischen Darstellungen am blithendsten entfaltet, noch merkwiir
gerade diese die ersten Keime der Romant{k enthalten. ;
Das Bildnis, welches die objektive Wiedergabe der Natur anstrebt,
diesen Stilstromungen wenig beriihrt, dagegen macht sich bei ihm ein starl
flandrischer Kunst geltend. Dasist pekannt und braucht nicht nochmals
zu werden. Es sind aber keineswegs bloB die glinzenden duferen Vor:
flandrischen Kunst, welche diesen EinfluB fordern, sondern auch ihre tie
Verwandtschaft, die treue Hingabe an das Objekt, die hier wie dort i
niskunst waltet. Der Geist, der die Florentiner Biisten geschaffen hat,
in den Bildnistafeln. Was dem Fresko versagt ist, das Eingehen auf alle |
heiten der Formen, die Tempera- und die Olmalerei gestatten es. Die
Charakteristik ist dem Fresko und der Tafelmalerei gemein, die Auf
Formen ist plastisch; sie werden in festen Umrissen hingesetzt und .
Schwellungen und Senkungen durchmodelliert, nur der Grad der Dur
ist verschieden. In der zweiten Hilfte des 15. Jahrhunderts wird die
malerischer; kontrastierende Farbenflichen treten einander gegeniiber, Luft 1
umspielen die Gestalten, aber die Lokalfarbe geht noch nicht in einen
und eine Umstilisierung der Formen ins Malerische greift noch nicht Pla
um die Wende des Jahrhunderts bereitet sich ein Umschwung vor. In der
Charakteristik herrscht die gleiche strenge Sachlichkeit wie in der Formg
beide hingen ja eng zusammen, und eine Vertiefung der Charakteristik
stirkere Betonung oder Modifizierung einzelner Formen liegt den Malern 1
Ist die Inschrift auf dem Bildnis der Lucrezia Tornabuoni von Dom
Ghirlandajo in der Galerie Kann in Paris:
" Ars utinam mores animumque effingere posses
Pulchrior in terris nulla tabella foret*
nur eine Schmeichelei oder darf sie als Zeugnis dafiir angesehen werd
Malern die Moglichkeit tiefer geistiger Charakteristik noch gar nicht
BewuBtsein gekommen war ? .
Hier muB wieder die Frage der Charakterkdpfe beriihrt
Kopfe, welche keine Bildnisse sind, bei welchen aber ein lebendes Mode
lage individueller Gestaltung und intensiver geistiger Charakteristik i
in der nordischen Kunst schon vom 14. Jahrhundert an angetroffen, so im Tt
des Doms zu Prag (1912, S. 23), am Mosesbrunnen in Dijon (1910, S M
Isenheimer Altar, am Ulmer Chorgestiihl (1913, S. 26) und anderwirts.
war Donatello in seinen Aposteln und Propheten bis an die Grenze des | )
gegangen (S. 6), in der weiteren Kunst des Quattrocento aber kommen
Kopfe nur vereinzelt vor, wofiir etwa die beriithmten Florentiner
del Castagno im Museum bei S. Apollonia in Florenz oder der Patri
Glustm¥ani von Gentile Bellini in der Akademie in Venedig zu nennen
gr_oB_artlg sind die Pipste von Ghirlandajo und Botticelli zwischen den
Sixtina zu Rom, doch wohl freie Schipfungen und nicht Typen pépstli
Im ganzen bleibt die lange Reihe der Maler in ihren Fresken beim Portrit st
es umzugestaltepd zu vertiefter Charakteristik zu erheben; und wo sie wie
Vater, den Patriarchen, Propheten uud Aposteln frei gestalten muBten, ragt in



Ginevra d’ Este von Pisanello.
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realistische Welt unvermittelt ein Kopftypus herein, der sich von den altchristlichen
Mosaiken bis in die groBe Vereinigung mittelitalienischer Kunst in der sixtinischen
Kapelle verfolgen 1dBt. Er bleibt nicht unverindert, wahrt aber einige Grundziige,
wie sich eine Familienihnlichkeit zuweilen durch viele Generationen erhidlt. Aller-
dings sind es #uBerliche Merkmale, welche durch die lange Reihe durchgehen,
starkes Haar, wallender Bart, beschattete Augen, aus welchen der weille Augapfel
hervorleuchtet, doch ist ihnen auch Ernst und Wiirde gemeinsam. Aus den diirren
und miirrischen Greisen der byzantinischen und romanischen Mosaiken haben schon
Giotto und Traini Minner gemacht, die vom Alter keineswegs gebeugt sind, und
im Quattrocento werden die Ziige mannigfaltiger und belebter, aber eine tief-
greifende Charakteristik wird selten erreicht.

Die Bildnistafel ist, was wir auch spdter zu allen Zeiten beobachten
konnen, von Modestromungen abhidngig; durch das ganze 15. Jahrhundert bleibt
das Profilbild beliebt. Es hat etwas Primitives. In Zeiten, in welchen die Kunst
die organischen Formen noch nicht frei beherrscht, ist es doch mdglich, die in den
Linien des Profils liegenden Besonderheiten mehr oder weniger treffend wieder-
zugeben (vergl. 1910, S. 109).

Ein Profilbild war das erwihnte Selbstportrit Simone Memmis. Nach
dem allgemeinen Stand der Bildniskunst im 14. Jahrhundert ist es wahrscheinlich,
daB auch die Bildnisse Petrarcas und Lauras von Simone Profilbilder waren,
alle vor der Mitte des 14. Jahrhunderts. Auch Johann der Gute von Frank-
reich ist im Profil dargestellt. Unter den italienischen Profilbildern sind die
Ginevras und Lionellos von Este von Pisanello (Antonio Pisano)
wohl die dltesten. Das Bildnis Ginevras wird um 1434 gemalt sein, es ist
dlter als Pisanellos fritheste Schaumiinzen und altertimlicher als diese. Eine starke
Nachwirkung mittelalterlicher Stilisierung spricht sich aus in der ganzen Haltung,
in der verlingerten Nackenlinie, wie in der iiberhohen Wolbung der Stirne und
des vorderen Teils des Schiddels. Durch die Verlingerung des Nackens werden das
Ohr und der hintere Ansatz des Schddels unnatiirlich in die Hohe gehoben. Auch
die Darstellung des Auges ist konventionell, wobei indes die Richtung des Blicks
beabsichtigt ist. Der Nachdruck liegt ganz auf der sehr sprechenden Linie des jugend-
lichen Profils, das sich hell von einem dunklen Laubhintergrund abhebt, in dem
Nelken- und Akeleibliiten stehen. Dahinter erscheint der blaue Himmel. Die
Modellierung des Gesichts ist sehr zart, aber reliefmiBig flach. Die Sicherheit der
malerischen Behandlung groB. Pisanello erreicht eine sehr harmonische, geschlossene
Farbenwirkung und nimmt in der Kontrastierung von Figur und Hintergrund vieles
vorweg, was erst spiter Gemeingut wird. Das Bildnis Lionellos von Este
kenne ich nicht, und die Abbildungen, die mir zur Verfiigung stehen, gestatten
keine ndhere Beurteilung. Im UmriB herrscht derselbe Zug wie im Bild Ginevras,
die ausdrucksvolle, strenge Linie, welche auch Pisanellos Schaumiinzen auszeichnet.

Das Bildnis Ginevras ist nun fiir uns das Urbild einer stattlichen Reihe von
Bildern junger Mddchen und Frauen, welche viel Gemeinsames haben. Fast alle
sind Profilbilder von links, der Hals ist lang, die Stirn hochgewdlbt, das ist mehr
Mode als Stilisierung. Sie sind alle erst aus der zweiten Hilfte des Jahrhunderts,
ihre Zuschreibung an die Maler ist umstritten. Zu den frithesten und anmutigsten

Taf. LI
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gehoren zwei Bilder, welche heute dem ngenico Venezian-o ZEIgES.Ch
und als Angehorige der Familie Bardi be‘zefchnet. werden. ‘Das eine ist in Be
(1614), das andere im Museo Poldi-Pezzoli in Mailand. Die Anordnung und ds
Kolorit sind bei beiden gleich. Die Figuren stehen Yor dexP blauen Himmel
lichten Wolkchen, der Fleischton ist licht gelblich, die .Gc'awander bun_ter B
ein frohlicher Farbenakkord. In dem Berliner ist 'der Lmle'nzug energischer,
Wirkung ist auf den Gesamtumrill gestellt, der viel sagt, innerhalb dessel'
das Profil des Gesichts sorgsam umrissen. Durch die lange, stark bewegte

linie werden der Ansatz des Schidels und das Ohr wie bei Ginevra d’Este
oben verschoben. Das Midchen in Mailand ist in seiner jugendlichen Unreife ii
reizend.

Piero della Francesca, ein Schiler Domenicos, ist in seinen
bildern streng sachlich, gewissenhaft, aber ziemlich trocken. Ein gesichertes
ist das Diptychon mit den Bildnissen Fe derigosvon Montefeltro u
seiner Gemahlin Battista Sforza in den Uffizien, zwei Brustbilder in §

Phot. Stoedtner., e
Isotta (?) von Paolo Uccello. Junge Bardi von Domenico Venezﬂ.m-

Profilstel]ung’;vor landschaftlichem Hintergrund, dessen Horizont in der HO
Halsansatzes liegt. Die Vorziiglichkeit der_Bildnisse und die Liebe, mit
Landschaften ausgefiihrt sind, kann nicht dariiber hinweg helfen, daB beide’
zusammen gesehen sind, und daB die rechte Einheitlichkeit des Bildes fehlt.
man den Hintergrund nur als solchen, so ist eine harmonische Farbwirkung
zu bestreiten. Die Charakteristik im Sinn des Quattrocento ist vortrefflich, &
die Frau freilich dem bedeutenden Mann gegeniiber zu kurz kommt. Noch unbat
herziger ist die geistige Nichtigkeit der Grafin Palma von Urbino auf\d
Bild in der Nationalgalerie in London (758) ausgedriickt. Das Bild wird jetzt d
Paolo Uccello zugeschriehen. Auch das ernste Bild der Isotta 4
in der Nationalgalerie (585) ist fir Uccello in Anspruch genommen WOrGe
kaum mit Recht. Das schéne Bild der Lucrezia Tornab uoni von Dome
Ghirlandajo vom Jahr 1488 hat noch die strenge Haltung der fritheren, Bt
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Phot. Stoedtner.

Florentinerin von Domenico Ghirlandajo. Idealbildnis von Sandro Botticelli.
Beitrige zur Geschichte des Bildnisses. Tafel LII.
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aber in der Modellierung weniger hart. Der Arm ist bis zum Ellenbogen gegeben
und die Linie des Rahmens durchschneidet den Unterarm der Ldnge nach und die
Hand. Lucrezia steht vor einer offenen Wandnische, in der ein Schmuckstiick und
ein Buch liegen und eine Perlenkette hingt. An der Riickwand die oben erwidhnte
Inschrift. Die Linien der Nische laufen hart gegen die Figur an, ohne daB ihre
Absicht ganz klar wird. Der Ausdruck der Frau, die keine Schonheit ist, ist gefal3t
und sehr liebenswiirdig, so daB das Bild doch ausdriickt, was nach der Inschrift
unerreichbar scheint. Dieselbe Frau in ganzer Figur, aber in der gleichen Haltung
findet sich in Ghirlandajos Heimsuchung in S. Maria Novella. Dem Ausgang des
15. Jahrhunderts gehort das Bild einer Frau in mittleren Jahren von Piero
Pollajuolo an in der Galerie von Frau Hainauer in Berlin. Der Umri} ist
sehr lebendig, die Modellierung ziemlich flach, stark wirkt der Gegensatz zwischen
dem hellen Inkarnat und dem dunkeln Hintergrund. Stilistisch steht das Bild
schon im Ubergang zur Hochrenaissance. Botticellis Art ist in ihrer starken
Stilisierung dem Bildnis nicht eben giinstig. Er ist einer der wenigen Quattrocen-
tisten, deren Gestalten und Kopfe einen gleichartigen, etwas krankhaften Typus
haben, der auch in seine Bildnisse eindringt. Wir haben von ihm einige Frauen -
bilder, Profilkopfe von hoher Schonheit, aber ohne starke Individualisierung.
Die Absicht ist, wenn sie auch auf bestimmte Modelle zuriickgehen mogen,
nicht auf das Portrithafte gerichtet und man wird sie kaum als Bildnisse
ansprechen diirfen. Die Behandlung der Haare, der Gewinder wie der reiche
Schmuck sind Zugaben der Phantasie und geben den Bildern einen allego-
rischen Zug. Die Benennung Simonetta Vespucci oder Lucrezia Tornabuoni ist un-
begriindet. Eines der Bilder ist im Stéddelschen Institut in Frankfurt; Profil von
rechts, die Figur steht in lichten warmen Ténen auf schwarzem Grund, die Aus-
fiihrung ist sehr vortrefflich. Dieses Bild ist das portritmiBigste der Reihe. Stirker
in der unmittelbaren Wirkung seines kriftigen Farbenakkords ist das in Berlin.
Eine junge Frau vor einer dunkeln Wand mit einem hochliegenden Fensteraus-
schnitt, dessen untere Kante in der Hohe des Nasenriickens liegt. Bis hierher fillt
das Haar iiber die Stirne herab und trennt das Profil von dem hellen Himmel.
In seiner Ausfiihrung kommt es dem Frankfurter gleich. Hierher gehort auch die
beriihmte Simonetta in Chantilly von Piero di Cosimo. Obwohl portrit-
hafter als die Frauen Botticellis, bedeutet sie doch als Bildnis nicht mehr als diese,
das Portrithafte des Kopfes tritt zuriick gegeniiber dem starken kiinstlerischen
Gesamteindruck. Zwischen der Figur und dem landschaftlichen Hintergrund ist
eine groBere Einheitlichkeit erreicht als in anderen Bildern. Um den Leib ist ein
buntes Tuch geschlagen, von dem sich der weile Leib kriftig abhebt, wihrend das
Profil des Gesichts vor einer dunkeln Wolke steht. Der weiBe Oberleib, der bis
unter die Briiste entbloBt ist, hat etwas Herausforderndes, es ist ein erotisches
Bild wie die Venuse und Danaen Tizians und anderer, die fiir die Schlafzimmer
vornehmer Herrn bestimmt waren, die aber fiir uns diesen Charakter verloren haben,
so daB wir sie rein kiinstlerisch betrachten.

Eine zweite Gruppe von Profilbildern junger Frauen ist in Mailand
entstanden. Ein Bild von Zenale in einer englischen Privatsammlung ist hart
und eckig, in den Einzelformen ist vieles schematisch, es fehlt das wahre Leben.

Taf. LIIL.




Taf. LI.

26 BEITRAGE ZUR GESCHICHTE DES BILDNISSES.

GroBe Sorgfalt ist auf das Gewand mit gepufften Armeln verwendet. Diese Form
des Bildnisses nimmt Ambrogio Preda auf, der schon unter Leonardos Einflug
steht. Er ist kein ganz groBer Portritist, seine Hand ist nicht vollkommen frei
und folgt dem Auge nicht unbedingt, er vermag den Kopfen selten volles Leben
zu verleihen, aber er hat doch den Blick fiir das Charakteristische, und seine Bild-
nisse stehen auf einer sehr achtungswiirdigen Hohe. Ja eines von ihnen wird noch
heute von bedeutenden Kennern fiir das Werk Leonardos gehalten, das Mddchen
in der Ambrosiana in Mailand, ein Bild, das in der Auffassung wie in der
Ausfiihrung und seinem tiefen, kriftigen Kolorit sehr reizend ist. Mit Gliick ist das
jugendlich Unfertige dieses Midchenkopfes erfaBt. Ambrogio Preda hat dieselbe etwas
spiter nochmals gemalt (Privatbesitz in England). Das Bild einer Frau von etwb
fiinfunddreiBig Jahren in der Nationalgalerie in London ist in der Auffassung sehr
ansprechend, seine Erhaltung scheint nur mittelgut zu sein; das der Bianca Maria
Sforza, frither im Besitz Lippmanns, jetzt bei Mr. Newall in Rickmansworth, ist
etwas scharf und trocken behandelt. Ein weiteres Bild Bianca Marias, wohl
schon aus Ambrogios Innsbrucker Zeit, ist in Paris in Privatbesitz. iy
Profilbilder von Minnern sind, abgesehen von Stifterbildern auf groBeren
Gemilden, weniger zahlreich. In den Stifterbildern liegt ein reiches und kostbares
Material, das ich aus den eingangs erwiahnten Ursachen unberiicksichtigt lassen
muB; ich beschrinke mich hier auf die Bildnistafel. Piero di Cosimos
Federigo von Montefeltro ist schon S. 24 erwihnt. Die Bildnisse Giu-
liano da Sangallos und Francesco Giambertis im Haag, mit land-
schaftlichem Hintergrund sind hochst lebendig und kommen in ihrer Formenfiille
flandrischen Bildnissen nahe. Nicht streng im Profil gibt Botticelli den scharf -
geschnittenen Kopf Giuliano Medicis (Berlin 106 B). In dem schonen Bild Va,‘if_f
leugnet sich die starke Subjektivitit des Malers keineswegs, sie tritt namentlich in
der Stirn zu Tage, er gibt aber doch die Formen in unverkennbarer Treue wieder.
Die technische Ausfiihrung ist vortrefflich, die Zeichnung hochst delikat, das Kolorit
ernst und schon. Mehr noch gibt es an geistiger Charakteristik. Die fein geschnitten
Ziige sind hart wie Marmor oder Erz, aus dem geschlossenen Mund und den ge-
senkten Augen spricht Hochmut ohne GroBe. Bei all diesen Vorziigen ist es fraglich,
ob das Bild nach dem Leben gemalt ist, oder nach einer Schaumutnze von Bertoldo.
Ahnlich in Haltung und Ausdruck ist das Bildnis Galeazzo Sforzas in den
Uffizien, das bisher unter dem Namen des Piero Pollajuolo ging und da:
Bode jetzt dem Ambrogio Preda zuschreibt, ein sehr tiichtiges Werk, we
auch nicht von so eindringender Kraft der Charakteristik wie das Giulianos.
Die oberitalienische Kunst 16st sich langsam von der mittelalterlichen Traditi
Die Anregungen gingen von Squarcione in Padua aus, in dessen sproder K
der beginnende Realismus eine seltsame Vereinigung mit duBerlichen Einwirkun
der Antike einging, und verbreiten sich iiber ganz Oberitalien. Die Formgeb
der Oberitaliener ist hart, ihr Linienzug hat etwas konventionelles, aber sie hal
einen scharfen Blick fiir das Charakteristische, so daB ihre Bildnisse bei einer alter-
tiimlichen Strenge doch bestimmt individualisiert sind. Von dem Mailinder Zenale
hat die Galerie Borromeo ein Bild des Bischofs Andrea Novelli von Alba, in
welchem mit diesen sproden Formen eine erstaunliche Individualisierung erreicht




Phot. Stoedtner.
Doge Francesco Foscari von Gentile Bellini.

Beitrage{zur Geschichte des Bildnisses.

Cardinal Mezzarota von Mantegna.
Tafel LIIL
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ist. Das Bild eines Unbekannten von Baltassare’d’Este bei Herbert
Cook spricht wesentlich durch das kriftig erfaBte Profil. In Venedig sind die Bilder
der Dogen 1577 bei dem Brand des Dogenpalastes zu Grund gegangen, das Museo
Correr bewahrt aber die Profilbilder der Dogen Francesco Foscari und Giovanni
Mocenigo von Gentile Bellini, welche bei strenger Zeichnung eine fort-
geschrittenere Formgebung aufweisen und in ihrer schlichten Charakteristik den
Eindruck groBer Bildnistreue machen. Eine
ganze Reihe trefflicher Profilbildnisse von
Minnern und Frauen enthidlt das Bild
des Kreuzwunders von Gentile in der
Akademie in Venedig. Schon aus dem
16. Jahrhundert sind Ambrogio
Predas Maximilian [. von 1512 in
Wien, der sich nicht iiber ein gutes Durch-
schnittsma@ erhebt, und die Bildnisse zweier
Monche von Vallombrosa von Pietro
Perugino in der Akademie in Florenz, die
schon im Ubergang zur Hochrenaissance
stehen. Hier ist alle Hirte geschwunden,
die Linienfiihrung ist bei aller Sicher-

heit zart, die Modellierung weich, und Phot. Stoedtner.
die Formen ganz individuell. Balthasar von Vallombrosa von Perugino.

So viel das Profilbild auch sagen kann, mehr gibt doch die Ansicht von
vorn. Rein frontale Bildnisse sind selten, sie liegen der realistischen Kunst
des 15. Jahrhunderts nicht und heischen eine Monumentalitit der Auffassung,
welche die Maler des Quattrocentto nicht haben, auBerdem bieten die
Wendungen des Kopfes reichere Moglichkeiten der Charakteristik.  Hier ist
nochmals auf Masaccios Bildnis des Giovanni Bicci Medici (S. 21)
zu verweisen. Von Paolo Uccello hat das Louvre eine hochst merk-
wiirdige Tafel mit den Brustbildern von Giotto, Paolo Uccello, Dona-
tello, Antonio Manetti und Filippo Brunelleschi, als Vertretern der
Kiinste, welchen Uccello auch die Mathematik und die Perspektive beizdhlt. An
Stelle der Allegorien sind wirkliche Personen getreten, welche mit Ausnahme Giottos
alle lebten und mit Uccello befreundet waren. Er hat das Bild auch nicht fiir eine
offentliche Stelle, sondern fiir sein eigenes Haus gemalt. Uccello sucht die ein-
formige Reihe durch verschiedene Wendungen der Korper und Kopfe zu beleben,
aber damit wird aus der Reihe keine Gruppe und die Kopfe lassen eine tiefere
Charakteristik vermissen. Auch die formale Durchbildung geht nicht in die Tiefe.
Uccellos Bild in dieser Reihe ist als frithes Selbstbildnis bemerkenswert.

Es ist auffallend, wie wenige Florentiner Bildnistafeln aus der zweiten Hilfte
des 15. Jahrhunderts erhalten, und mehr noch, wie wenige Bilder dlterer und
bedeutender Personen unter ihnen sind, und es wire schwer, allein aus ihnen,
ohne die reiche Fiille des in den Wandmalereien und Altarbilder enthaltenen,
ein abschlieBendes Urteil iiber den Stand der Bildniskunst zu gewinnen.

4
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Von Domenico Ghirlandajo, der sich in seinen Fresken als starker
Portritist zeigt, ist ein Bild des Francesco Sassettiund seines jungen
Sohnes in den Uffizien, er in streng frontaler Haltung mit gesenktem Blick,
der Knabe zu ihm aufblickend im Profil. Verwandt in der Anordnung, aber reicher
bewegt ist das liebenswiirdige und sehr ins einzelne gehende Bild eines alten
Mannes und eines Knaben, vielleicht desselben jungen Sassetti im Louvre.’

Eine Reihe sehr gleichartiger Bildnisse von Jiinglingen und Knaben ist im Stil

Botticellis gehalten. Berenson hat sie 1897 mit anderen Bildern als das Werk eines
Malers zusammengestellt, den er Amico di Sandro nennt, man faBte sie wohl
besser als Arbeiten aus der Schule Botticellis zusammen. Um 1490 war es fiir
junge Florentiner Mode, sich mit langen Haaren und einer Miitze, etwas schrig
gestellt, im Brustbild malen zu lassen. Im ganzen ist die Reihe ermiidend, jedes
einzelne Bild ist ansprechend. Die einen sind knabenhaft jung, andere schon etwas

blasiert, vornehme GroBstadtjugend. Das beste ist vielleicht das bei Frau Hainaver
in Berlin, das dem Davide Ghirlandajo zugeschrieben wird; an Leib und

Seele fast noch ein Knabe. Reizend ist ein Knabenbildnis von Pinturicchio
in Dresden (41). Frisch, aber weniger intim ist ein Freskobildnis von Filippino
Lippi in Berlin (96A). Von Lorenzo di Credi ist das Bildnis seines Lehrers
Verrocchio in den Uffizien. Er hat die Hinde iibereinander gelegt, in der
Rechten wird der Griff eines MeiBels sichtbar. Das volle runde Gesicht ist etwas
niichtern aufgefaBt, aber sorgsam durchgefiihrt. Man stellt sich den Meister des
Colleoni feuriger vor, schlieBlich glaubt man doch an den ruhigen und festen Ernst,
der aus dem Mund und den Augen des Mannes spricht. Die Durchbildung ist vor-
trefflich und sehr eingehend, an flandrische Weise gemahnend.

Auch bei Frauenbildnissen kommt gegen Ende des 15. Jahrhunderts die Ansu:ht
von vorn in Aufnahme. In den Bildnissen eines jungen Midchens aus der
Werkstatt Verrocchios in Berlin (80) und der Costanza de Medici
in der Nationalgalerie in London herrscht nicht mehr die fréhliche Anmut der Profil-

bilder, in strengster Sachlichkeit ist' die nicht sehr reizende Natur w1edergegebm g

und in ihr liegt der Wert dieser Bildnisse.

Von Luca Signorelli hat das Berliner Museum (79 ¢) das Bildnis eines

bejahrten Mannes. Der Kopf, der fast die ganze Tafel ausfiillt, ist mit der
harten Strenge Signorellis gezeichnet und hat etwas Monumentales ; fern von klein-
lichem Realismus sind die charakteristischen Ziige des Mannes in einfacher und
kriftiger Linienfiilhrung gegeben. ,

Pietro Perugino, der in seinen Idealkopfen so monoton ist, weiB als
Portritist sicher zu individualisieren. Dafiir sind die Portritkopfe in den Fresken
der Sixtina der beste Beweis. An Bildnistafeln haben wir nur wenig von ihm. Die
Monche von Vallombrosa sind bei den Profilbildern S. 27 erwihnt. Das Brustbild
des F_rancesco delle Opere von 1494 in den Uffizien ist in der Individuali-
sierung sicher durchgefiihrt und in der Ausfiihrung vortrefflich. Gegeniiber den
Florentiner Bildnissen ist die Modellierung weicher, das ist umbrisch, es kiindigt sich
aber "auch schon der Stil des beginnenden 16. Jahrhunderts an. Hier sind als Werke
des Ubergangs Rafaels friihe Bildnisse anzuschlieBen, in welchem der florenti-
nische Bildnisstil des 15. Jahrhunderts schon verlassen, die freie GroBe der Hoch-
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Donna gravida von Rafael. Unbekannte von Perugino (?).

Beitrage zur Geschichte des Bildnisses. Tafel LIV.
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renaissance aber noch nicht gewonnen ist. Sie sind alle in Florenz gemalt, wohin
Rafael 1504 iibergesiedelt war. Hier eignet er sich rasch die volle Beherrschung des
menschlichen Organismus an, seine Zeichnung ist frei und anmutig, seine Pinsel-
fihrung von héchster Zartheit und Geschmeidigkeit. Den Anforderungen, welche
das Bildnis stellt, ist er noch nicht ganz gewachsen, es fehlt dem Zwanzigjihrigen
nicht an Konnen, aber an Menschenkenntnis. Seine Bildnisse stehen in ihrer zeich-
nerischen und malerischen Behandlung auf der Hohe der Zeit, aber die Charakteristik
ist noch etwas duBerlich. Von dem, was frither seinem Werk zugezihlt wurde, ist
heute vieles anderen Malern zugeschrieben, anderes umstritten. Ganz unbezweifelt
sind nur die Bildnisse des Angelo und der Maddalena Doni im Palazzo Pitti
in Florenz '?). Dal das Maddalenas in der Anordnung von Leonardos Monna Lisa
beeinflut ist, ist bekannt, der Kopfbildung haftet noch etwas Allgemeines an, das an
die Florentiner Madonnen erinnert. Die Donna gravida im Pitti wird heute an-
gezweifelt, mag aber vorerst noch als Werk Rafaels gelten. Auch sie sagt weniger
als dieschone stille Frau in der Tribuna der Uffizien, die friiher auch Maddalena
Doni genannt war. Sie ist eines der schonsten florentinischen Bildnisse des begin-
nenden 16. Jahrhunderts, ein hochst wiirdiger AbschluB des Florentiner objektiven
Bildnisstils und iiberdies von starkem, ernstem Stimmungsgehalt. Auch der Maler,
mag es nun Bugiardini oder Perugino sein, hat die Monna Lisa gesehen,
nimmt aber in Kkluger Beschrinkung nur die duBere Haltung auf.

In seinen Minnerbildnissen weil Rafael kriftiger zu individualisieren. Als
das fritheste gilt heute nach Morellis Vorgang das seines Lehrers Pietro Perugino
in der Galerie Borghese in Rom. Die trotz der strengen Frontalitit freie und
malerische Behandlung gestatten aber kaum, es schon in die Zeit von Rafaels
Aufenthalt in Perugia vor 1504 zu setzen. Die Vollendung der Zeichnung it
kaum einen Zweifel an ihrer Korrektheit zu, obgleich in den Augen nicht alles
stimmt. Die Modellierung ist weich und voll. Angelo Doni, der nicht Gegen-
stiick zu Maddalena, wohl auch spiter gemalt ist, ist schon ein bedeutendes Bildnis,
freier in der Haltung und malerischer. Bei halber Wendung des Gesichts ist der
Blick auf den Beschauer gerichtet. Auch in einigen Bildnissen aus Rafaels romischer
Zeit nach 1508 klingt dieser Stil noch nach. In Florenz fiihrt der iiberaus fein-
fiihlige Portritist Franciabigio diese Richtung weiter.

In Venedig witd der Aufschwung der Bildnismalerei eingeleitet durch Anto-
nelloda Messina, der 1474 dahin gekommen war. Antonello hatte sich, gleichviel
ob er in den Niederlanden war oder nicht, technisch und formal vieles von der
flandrischen Malerei angeeignet; dazu hat er den sichersten Blick fiir die Er-
fassung des Individuellen in der Erscheinung des Menschen. Sein wohlverdienter
Ruhm beruht auf seinen Bildnissen. Als Bildnismaler war er sofort nach seinem
Auftreten in Venedig beriihmt und gesucht. Schon 1476 suchte ihn Galeazzo Sforza
als solchen an seinen Hof zu ziehen, und der Anonymus des Morelli rithmt die Kraft
und Lebhaftigkeit seiner Bildnisse, besonders die der Augen. In der Kraft des
Blicks, die durch die dunkle Pupille und die Glanzlichter auf der Iris hervor-
gerufen und durch die Drehung des Augapfels gegen den Beschauer gesteigert wird,

10) Die auf Vasari gestiitzte Benennung wird von Davidsohn bestritten.

Taf. XIV.

Taf. LIV.
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ns noch ein Hauptreiz seiner Bildnisse. Die Zahl der dem Anto
Bildnisse ist ziemlich groB. Wer die Galerie des Louvre k
denkt bei der Nennung seines Namens zuerst an den beriihmten Condotti
der nicht nur unter Antonellos Werken, sondern unter allen Bildnissen ¢
Quattrocento eine der ersten Stellen einnimmt.  Seine Bedeutung als Bildnig‘,l
in der reichen Lebensfiille, in dem Ausdruck starker Willenskraft bei mil
Verstand. Die plastisch modellierten Formen sind sehr energisch erfaBt und
einheitlich. Die schon in ihnen gegebene Belebung wird durch die sehr sc
Beleuchtung noch gesteigert, die, ganz auf das Gesicht konzentriert, einen du
Hintergrund verlangt. Das Bild hat eine malerische Haltung, die der italieniscl
Malerei um 1475 noch fremd ist. Ahnliche Vorziige hat das Bildnis eines jun
Mannes in der Nationalgalerie in London. Das Museum in Berlin hat zwei B
nisse junger Minner von 1470 und 1474 (18, 18A) von schlichter Auffassung
und trefflicher Ausfilhrung. Antonello stellt den Typus auf, der in Venedig bis
die Friihzeit des 16. Jahrhunderts herrscht. Er gibt nur den Kopf und einen k
Abschnitt des Korpers eng im Rahmen. Der Kopf ist in Vorderansicht etwa
links gesehen, der Hintergrund dunkel; blauer Himmel und ein ganz beschrin
Blick auf eine Landschaft in dem einen Berliner Bild ist eine Ausnahme. Die Haar
sind lang und reichen weit in die Stirne herein, den Kopf bedeckt eine Miitze.”
Der Typus ist ganz quattrocentistisch. ~Antonellos Bedeutung fiir die venezianische
Malerei liegt aber nicht darin, daB er einen Bildnistypus nach Venedig gebracht
hat, der dhnlich auch anderwirts vorkommt, sondern darin, daB er die malerische
Behandlung des Bildnisses angebahnt hat, durch welche es Venedig bald darat
zur hochsten Vollendung fiihrte.
Die von Antonello gegebenen Anregungen hat vor allen Giovanni Belli
der jiingere Bruder Gentiles (S. 27), aufgenommen und selbstindig verarbeitet. |
seinen Jugendwerken hat er noch den harten Stil der Schule von Murano, d
erfihrt er den EinfluB Mantegnas, mit dem er verschwigert war, bald aber ge
sein Stil eine ruhige GroBe, und sein Kolorit eine volle und milde Harmonie,
ganz ihm eigen sind und mehr als ein Jahrhundert lang in der Malerei belebend
zeugend fortwirken. Nach Vasari hat er viele Bildnistafeln gemalt und in
Galerien begegnen uns solche mit seinem Namen; ganz unbezweifelt ist aber
das Bildnis des Dogen Leonardo Loredano in der Nationalgalerie in Lon
eines der herrlichsten aller Zeiten. Wie eine kostbare Reliquienbiiste erhebt es
hinter einer Briistung. Plastische und malerische Auffassung durchdringen und
sich in diesem wundervollen Werk zu feierlicher Wirkung. Was diese begri
ist aber nicht einzig das reiche Kénnen und die liebevolle Arbeit des Malers, son
ebensosehr die innere GroBe des Dogen. ,,Geist und Erfahrung, ruhige Besor
reden hier deutlich zu Ehren von ganz Alt-Venedig, so lange diese Tafel be
wird* (Jakob Burckhardt). Neben dem Loredano tritt alles zuriick, was
Bellini sonst ‘an Bildnissen zugeschrieben wird. Seine Zeitgenossen und die |
Generation seiner Schiiler vermag den harten venezianischen Stil nicht sofort zu i
winden. Von seinem idlteren Bruder Gentile hat die Galerie in Pest ¢in B d
Katharina Cornaro, einer etwas reizlosen, biirgerlich aussehenden Frau
koniglichem Schmuck, ziemlich trocken, aber durch die unbefangene Treue der

liegt auch fiir u
zugeschriebenen
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Vangelista Scappi von Francesco Francia. Doge Leonardo Loredano von Giovanni Bellini.
Beitrdge zur Geschichte des Bildnisses. Tafel LV.
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Auffassung erfreulich. Vittore Carpaccio lernen wir in den Bildern aus der
Legende der heiligen Ursula als einen ausgezeichneten Portritisten kennen, dem
an lebendiger Auffassung wenige seiner Genossen gleichkommen. An Portrittafeln
ist kaum etwas Gesichertes von ihm vorhanden, aber manches von den Bildnissen,
die unter Giovanni Bellinis Namen gehen, mag von ihm sein. Die Brustbilder
eines Mannes und einer Frau, welche vor einigen Jahren in England im Handel
waren, scheinen mir in der Zeichnung nicht sicher genug fiir Carpaccio. Es wire
aber an ihnen und anderen venezianischen Bildnissen dieser Stufe zu priifen, wie weit
sie auf Diirers frithe Bildniskunst eingewirkt haben und anderseits, ob auch Diirer
in der venezianischen Bildniskunst Spuren seines Aufenthalts in Venedig hinterlassen
hat. Diese Frage wird angeregt durch das schone Bildnis eines Mannes von
Bartolomeo Veneto im Palazzo Corsini in Rom, das schon direkt mit Diirer,
dann auch mit Holbein in Verbindung gebracht worden ist.

Das schone Bildnis des Kardinals Mezzarota von Mantegna in Berlin (91)
zeigt den Stil des oberitalienischen Quattrocento in voller Reinheit. Das Brustbild
steht in engem Rahmen und hebt sich kriftig von dem schwarzen Grund ab. Die
Lokalfarbe herrscht vor, die einzelnen Farben sind gut verteilt und stehen harmonisch
gegeneinander. Der Kopf ist streng und sorgfiltig gezeichnet und durch geschickte
Beleuchtung zu plastischer Wirkung durchmodelliert. Und zu diesen AuBeren kommen
die erlesensten inneren Vorziige. Der geschlossene Mund und der aufwirts gerichtete
Blick ergeben den Ausdruck ruhigen Sinnens. In den Ziigen liegt eine Fiille von
Lebenserfahrung, von abgeklirter Ruhe und tiefem Wohlwollen.

Die Ferraresen, von welchen wenige Einzelbildnisse auf uns gekommen
sind, pflegen im Bildnis bei harter Formgebung einen tiichtigen Realismus, ohne
sich zu hoher Kiinstlerschaft zu erheben. Von Francesco Francia haben die
Uffizien das schone Bild des Vangelista Scappi, ein frontales Brustbild
vor landschaftlichem Hintergrund, das wohl den alten Typus noch festhilt, in der
Formgebung und Modellierung aber den Bildnissen Peruginos und des jungen
Rafael nahe steht.

In Mailand bleibt das Profilbild bevorzugt. Erst mit dem Auftreten Leonardo
da Vincis gewinnt auch das Bildnis in Vorderansicht weitere Verbreitung.

* *
*

Noch bleiben einige allgemeine Fragen zu besprechen. Zundchst die der Stil-
entwicklung. Diese ist nicht sehr lebhaft, der Bildnisstil bleibt bis gegen den Schluf3
ziemlich gleichartig. Wie in der Plastik wird auch in der Malerei rasch eine grofe
Sicherheit des Konnens erreicht. Man wird der Gestaltung des Kopfes im ganzen
und in seinen Einzelheiten weit rascher Herr, als der des Korpers im ganzen
und seiner Artikulation, aber man ermiidet deshalb nicht. Die Freude am Objekt
bleibt bis zum SchluB gleich, so auch die jugendliche Frische und Naivitit, der
alles Absichtliche fern liegt. Erst gegen den SchluB des 15. Jahrhunderts kiindigt
sich ein hoheres Pathos an. So ist denn auch bis dahin kein grundlegender Fort-
schritt in der Auffassung der Formen eingetreten. Bei Masaccio oder bei Pisanello
ist trotz einiger Unfreiheit schon alles Wesentliche gegeben. Was folgt, ist auf die

Taf. LIII.

Taf. LV.
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Durchbildung im einzelnen gerichtet. Die Stilstromungen, auf die ich S. 21 hin-

gewiesen habe, beriihren das Portrit kaum. Eine Ausnahme machen die Frauen-

kopfe Piero di Cosimos, Botticellis und anderer, deren portritistische Bedeutung

gering ist. Die Lust an der bis ins Einzelnste gehenden Durchbildung der Formen

ist bei den Malern ebenso groB als bei den Bildhauern. Da ist es ein Gliick, da
dem durch die Technik des Fresko Grenzen gesetzt sind; der Blick bleibt auf das
Ganze gerichtet, dem sich die Teile unterordnen, vor dem sie zuriicktreten. Indem

aber ‘die Absicht immer auf die Sachliche Wiedergabe der Ziige gerichtet ist, und b

die passive Rolle der Assistenzen auch nichts weiter fordert, ergibt sich aus dem

Zwang zur Vereinfachung eine andauernd gleiche Stilisierung. Ganz entwicklungslos:

ist die Behandlung der Portritkopfe im Fresko keineswegs, Ghirlandajo modelliert
weicher und voller, Botticelli arbeitet breiter und malerischer als Filippo Lippi oder
Benozzo Gozzoli; aber es sind doch nur unwesentliche graduelle Unterschiede, welche

mehr durch die Personlichkeit der Kiinstler bedingt sind, als durch den Gang der : ¥

Stilentwicklung.

Die Behandlung der Portrittafel ist anders bedingt. Diese fiir die Wohnungf. .
des Besitzers bestimmten Bildnisse muften einer genauen Besichtigung aus nichster 7

Nihe Stand halten und die Ausfithrung in Tempera und Ol lieB der Durchbildung

der Formen freien Spielraum. Dazu kommt der von den flandrischen Bildnissen
ausgehende Anreiz zu subtilster Ausfiihrung, dem man sich um so lieber hingab,
als er den eigenen Absichten entgegenkam. Die Kenntnis der flandrischen Olmalerei
fiihrt auch zu intimerer Beobachtung und Wiedergabe der optischen Wirkungen
von Luft und Licht. Das sind aber nur Anregungen; die italienische Malerei Iost
die Fragen der Lichtfiihrung, des Helldunkels und der Luftperspektive fiir sich.
Leonardo da Vinci und Giovanni Bellini, ganz selbstindige Geister, sind die Fiihrer,
und der groBte ,,Maler unter den Italienern der Zeit, Correggio, hat vielleicht
nie ein flandrisches Bild gesehen. So bereitet sich im Ausgang des 15. und im be-
ginnenden 16. Jahrhundert der malerische Stil vor, aber seine Zeit war noch nicht
gekommen; ehe er zu vollen Entfaltung kommt, werden noch die hichsten formalen
Probleme der neueren Kunst gelost.

Die Florentiner und die Umbrier haben um die Mitte des 15. Jahrhunderts
schon eine sehr schmiegsame, allen Bewegungen der Form folgende Zeichnung und
eine in Ubergingen verlaufende, reliefmiBige Modellierung. In Oberitalien wirkt

die harte Formgebung Squarciones lang nach. Gentile Bellini, Zenale, Baltassare 3

d’Este u. a. ringen ihre tiichtige Individualisierung einer sproden Linienfiihrung
und einer harten Modellierung ab, die eine weitgehende Durchbildung der Formen
ausschlieBt. Noch Mantegna hat damit zu kiimpfen. Um die Wende des Jahrhunderts
wird die Formgebung weicher, die Haltung toniger. Auf dieser Ubergangsstufe stehen
die Bildnisse Pietro Peruginos, Francesco Francias, des jungen Rafael und Giovgn,r;i
Bellinis. ; R |

~Wenn die Kenntnis nordischer Kunst die Selbstindigkeit der italienischen
nicht beeintrichtigt, so findet doch da und dort eine Anniherung statt, welche sogar
die Scheidung erschwert hat. Die schinen, lebensvollen Bildnisse des Giuliano
da San Gallo und des Francesco Giamberti im Haag galten lange Zeit
als Arbeiten Lukas von Leidens, dann als Werke Diirers, bis Frizzoni
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sie auf Grund einer Aussage Vasaris dem Piero di Cosimo zuwies. Ebenso
galt das Mdnnerbildnis im Palazzo Corsini von Bartolomeo Veneto
(S. 31) fiir Holbein oder Diirer. In diese Gruppe gehort auch ein schones Portrit
der Dresdener Galerie (1905), ein dlterer Mann in reiner Frontansicht vor
blauem Himmel, das als oberdeutsch bezeichnet ist. Aber man sucht ver-
geblich nach dem oberdeutschen Maler, der es gemalt haben konnte, es miiBte ein
Augsburger sein. Zwischen Antonello da Messina und HansMemling
hat die Benennung des Bildnisses des Niccolo S pinelli in Antwerpen ge-
schwankt. Mittelbar von der flandrischen Richtung beeinfluBt wird Peruginos
Francesco delle Opere und Rafaels Perugino und Angelo
Doni. Das Wesentliche sind aber nicht diese duBerlichen Zusammenhinge,
sondern — worauf ich schon S. 22 hingewiesen habe — die tiefe innere Verwandi-
schaft der Gesinnung, die schlichte Sachlichkeit, welche nicht mehr will, als das
Erschaute moglichst treu wiedergeben; hier wie dort spricht aus den Bildnissen
der hohe Ernst, mit dem die Maler ihre Aufgabe angefaBt und ihr reiches Konnen
ganz in den Dienst der Sache gestellt haben. Das wird sofort klar, wenn man
italienische und flandrische Portritkipfe vergleicht. Ich stelle solche aus einem Taf. Lvi.
Fresko Ghirlandajos der Sixtina und eine Tafel von Lorenzo di Credi flandrischen
Olmalereien gegeniiber, um die aus der gleichen Technik hervorgehenden iduBern
Ubereinstimmungen auszuschalten.

In der volligen Hingabe an die Sache ist vielleicht auch begriindet, daB sich
die Personlichkeit des Malers in der Portrittafel oft weniger bestimmt ausspricht
als in freien Schopfungen, so daB noch heute manche Zuweisungen schwanken. Das
ist nicht nur so bei Domenico Veneziano, Pierodella Francesca u. a.,
sondern sogar bei Leonardo und Rafael.

Nun ist noch tiber die Entwicklung der geistigen Charakteristik, das Momen-
tane, die Form der Bildnistafel zu sprechen. An der Fihigkeit intensiver Charakte-
ristik fehlt es den Quattrocentisten keineswegs, ja gleich am Anfang steht einer der
stirksten Charakterbildner: Donatello. Aber seine Nachfolger in Plastik und Malerei
stehen ebenfalls auf groBer, stets gleichbleibender Hohe. Diese groBen Portritisten
hatten aber auch wenn nicht lauter groBe, doch fast lauter sehr markante Person-
lichkeiten darzustellen. Formale Schonheit war damals bei den Italienern noch nicht
so allgemein verbreitet als heute, aber was sind die Florentiner Biirger der Assistenzen
oder die Gonzaga in Mantegnas Familienbild fiir eigene, feste und selbstsichere
Leute, jeder fiir sich und anders als die anderen, Képfe, wie man sie heute nur noch
da und dort bei Bauern findet, wie sie zur Darstellung reizen miissen. Wenn die
Quattrocentisten auch nur wiedergeben wollten, was sie sahen, so ist doch jeder
gute Portritist zugleich ein guter Psychologe, der in den duBeren Formen intuitiv
deren inneren Gehalt erkennt, und wenn er ihn absichtslos, vielleicht unbewuBt
in seinem Werk ausspricht, so ist sein Lob um so groBer. Belege dafiir braucht
man nicht zu suchen, fast jedes aus der unabsehbaren Menge der Bildnisse kann
als solcher gelten. Es fehlt aber doch nicht an Beispielen bewuBt und absichtlich
verstirkter Charakteristik. Als solches muB z. B. die herrliche Biiste Mantegnas Taf xLv.
angesehen werden, in welcher der strenge Ernst des Mannes zum Schrecklichen ge-
steigert ist. In den Fresken aber, deren Technik ohnehin eine Abkiirzung der Dar-



Taf. XLIIIL.

Taf. LV.

Taf. LINL.

34 BEITRAGE ZUR GESCHICHTE DES BILDNISSES.

—

stellung und eine Vereinfachung der Formen bedingt, sind sie in Menge zu findm,_
Auch das Momentane der Bewegung und des Mienenspiels fehlt keineswegs. [ch
verweise nochmals auf die Biiste des Niccolo Uzzano von Donatello (S.6),
auf das lebhaft bewegte Bild des Francesco Giamberti von Piero di
Cosimo (S.26), auf den alten Mann un dden Knaben von Ghirlandajo
im Louvre (S. 28), das auBer der Bewegung SO reichen Stimmungsgehalt hat. Nup
fehlt ja den quattrocentistischen Bildnissen die Stimmung keineswegs, allein im all-
gemeinen ist es die bleibende, auf der geistigen Anlage beruhende, welche ja auch
im Leben auf die Gesichtsziige gestaltend einwirkt und sich deshalb auch in i
ausspricht, ihre Hebungen und Senkungen, Freude und Trauer, Anspannung
Willens und Entsagung liegen dagegen noch nicht in ihren Absichten oder kiindigen
sich nur im Keim an.
Zum Schlusse ist die Bildform zu besprechen, wobei auch ein Riickblic
die nordische Kunst gestattet sei. Zunichst fillt auf, daB die Darstellung i
unter LebensgroBe bleibt. Die Bildnistafel der Friihzeit ist immer Brustbild, i
ilteste Form ist das Profilbild. Es steht in engem Rahmen und umfaBt nicht
als den Kopf und den Oberleib bis zur halben Héhe der Brust; Frontbilder g
zuweilen nicht die ganze Schulterbreite. Also liegt alles Gewicht und der volle
druck auf dem Kopf. Das Profilbild bleibt bis zum Schlu@ des 15. Jahrhunderts be
Streng durchgefiihrt, hat es leicht etwas Starres, Botticelli u. a. geben deshalbzu
den Korper in schriger Ansicht und wenden nur den Kopf ins Profil, ja sie ha
auch dieses nicht immer ganz ein. Ganz selten sind streng frontale Bildnisse wi
desFrancesco Sassetti vonGhirlandajo oderdes Evangelista Scap
von Francesco Francia. Diirers beriihmtes Selbstbildnis in Mi
das hier erwihnt sein mag, ist eine theoretische Konstruktion, welche einerseits be
auf volle Ahnlichkeit verzichtet und anderseits nicht ganz die geistige GroBe erreicht,
die ein streng stilisiertes Frontbild erfordert. Auch das Halb- und Dreiviertelspro
kann die Moglichkeiten der Belebung durch momentane Wendungen nicht ausni
so lang es so eng im Rahmen steht. Das ohne Forgierung Mogliche erreicht Mante
in seinem Kardinal Mezzarota, den Ausdruck innerer Sammlung und einiger
sagung. Die nordische Kunst ist darin der italienischen schon imfriihen15.Jahrhund
voraus, siegibt einengriBeren Teil des Korpers und stellt ihn freier in den Rahmen, P f
bilder sind Ausnahmen; friih 1i0t sie auch die Hinde sehen, weil aber daraus kei
wesentlichen Gewinn zu ziehen. Die franzisischen und burgundischen Fiirsten des
gehenden 14. und des frithen 15. Jahrhunderts sind zumeist bis zur Mitte des Kor
dargestellt, so daB3 die Arme sichtbar sind. Die Hinde werden iibereinander gélegt
ruhen auf einem Gebetbuch. Der Prinz aus dem Hause Valois im Louvre hilt i
Rechten mit zierlich gespreizten Fingern einen Ring, ein Motiv, das lang beliebt b
Wir finden es auf einem der dltesten deutschen Bildnisse, dem jungen Mann
Meister des Tucheraltars (1913, Taf. XXXVIII), ebenso auf dem des J&
de Leeuw von Jan van Eyck in Wien. Jan liebt einen beschrinkten Aus-
schnitt des Kérpers, den er eng in den Rahmen stellt. Bei dem Mann mit
Nelke in Berlin ragen nur die Hinde von unten in das Bild herein, die allerdings
sehr ausdrucksvoll sind.  Uber die GroBe des Ausschnitts kommt es zu keiner festen
Ubereinkunft. Diirer, der in seinen friihen Bildnissen die Hilfte des Korpers oder

¥
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mehr zu geben liebt, beschrinkt sich in seinen letzten, dem Holzschuher in
Berlin, dem Unbekannten in Madrid (1913, Taf. XLI) und den spiaten Kupfer-
stichen auf den Kopf und einen kleinen Teil der Brust in enger Umrahmung auf
neutralem Grund. Es ist die strenge Beschrinkung auf das Wesentliche, die er auch
sonst in seinen letzten Werken wahrt.

In Italien tat Leonardo da Vinci um 1503 in seiner Monna Lisa den
entscheidenden Schritt zur Befreiung aus der Enge des quattrocentistischen Bild-
nisses, und ihm folgt Rafael sofort mit dem Ehepaar Doni und der Donna
gravida, andere schlieBen sich an.

Ab und zu kommen Einzelbildnisse in ganzer Figur vor. Schon Andrea del
Castagnos beriihmte Florentiner (S. 21) treten in mehr als Lebensgrofe
vor den Beschauer. Das sind Fresken, die jetzt auf Leinwand iibertragen sind; Bild-
nistafeln in ganzer Figur bleiben in der Friihzeit seltene Ausnahmen. Solche sind das
Bild des Patriarchen Lorenzo Giustiniani von Gentile Bellini (S.22) und
das der Herzogin Bona von Savoyen von Zenale oder von Ambrogio
Preda in Privatbesitz in England; beide sind in Tempera auf Leinwand gemalt.
Merkwiirdiger Weise sind die Figuren im Profil von links dargestellt. Das Bild des
Lorenzo Giustiniani ist ein Andachtsbild, zu seinen beiden Seiten knieen zwei Geist-
liche, hinter ihm stehen zwei kleine Engel; dagegen ist Bona von Savoyen nur Bildnis.
In ihren schweren Gewindern, die in der starren Weise Zenales gemalt sind, ist sie
nicht ohne GriBe. In Deutschland kommen lebensgroBe Bildnisse in ganzer Figur
schon im frithen 16. Jahrhundert vor, so die sichsischen Fiirsten von Lukas
Cranach in der Dresdener Galerie von 1514 und 1537 und aus etwas spiterer Zeit
Karl V. und Erzherzog Ferdinand von Tirol von Jakob SeiBenegger.

Doppelbildnisse, welche auf zwei gesonderte Tafeln gemalt sind, wie die
Federigos von Montefeltro und seiner Frau von Pierodella Fran--
cesca (S. 24) oder die des Hans und der Felicitas Tucher von Albrecht
Diirer in Weimar unterscheiden sich hochstens darin von Einzelbildnissen, daB sie
eine gewisse Gegenseitigkeit der Stellung bedingen, aber im Grund ist es auch mit
den Doppelbildnissen auf einer Tafel nicht anders, so lang sie auf das Brustbild
beschridnkt bleiben, nur wird hier von allem Anfang an eine etwas freiere Anordnung
getroffen. Das Berliner Museum und das Louvre haben Doppelbildnisse von zwei
jungen venezianischen Edelleuten von Giovanni Bellini, von welchen
der eine etwas hinter dem anderen steht und die Wendungen der Kopfe etwas ver-
schieden sind. Damit ist eine nihere Beziehung gegeben, als mit einer bloBenReihung
oder Gegeniiberstellung. Viel mehrhitte freilich schon vor Bellini einunbekannter
Deutscher an innerer Beziehung gegeben in dem Liebespaar des Museums
in Gotha, wenn wir dieses als Doppelbildnis ansprechen diirften. Von den S. 28
erwihnten Doppelportrits eines Mannes und eines Kindes von Ghirlandajo
gibt wenigstens das im Louvre einen innigen Zusammenhang beider, aber erst das
16. Jahrhundert faBt das Problem ernsthaft an.

Die Vereinigung von mehr als zwei Brustbildern ist schwierig und kommt in
der Friihzeit {iber eine #uBerliche Reihung kaum hinaus. So stehen die fiinf
Minner Paolo Uccellos im Louvre (S. 27) zwar in verschiedener Wendung
nebeneinander, gelangen aber doch nicht zu einer Einheit. Jan Scorels Jeru-
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salemfahrer in Harlem, zwolf Halbfiguren, marschieren hintereinander her
und haben wenigstens eine einheitliche Bewegung. Die Gruppierung ganzer anwen
aber wird in Italien im Fresko schon im 15. Jahrhundert mit Erfolg durchgefilhrf,
Dem haben die Assistenzen in den kirchlichen Fresken vorgearbeitet. Mantegnas
Fresken im Castello di Corte zu Mantua sind schon S. 19 erwihnt. Bekannt und
beriihmt ist die Griindung der vatikanischen Bibliothek durch Sixtus IV. von
Melozzo da Forli, jetzt in der vatikanischen Bibliothek. Mit richtigem ,jf_: ihl
ist in beiden Fillen eine bescheidene Handlung dargestellt, welche die Personen v
einigt, ohne die Aufmerksamkeit von den Bildnissen auf sich abzulenken.  Big
Hinweis mag einstweilen geniigen; die freiere Entwicklung des Gruppenbilds
gehort einer spiteren Stufe an und wird doch besser im Zusammenhang behandem _
Die Bildnisgruppe stimmt die Bedeutung des Portrits im engeren Sinne fast immer
etwas herab. Wie sie im 15. Jahrhundert in das religiose Geschichts- und Andachts- 'i'
bild eingedrungen war, bemichtigt sie sich spiter auch des profanen Geschqut_s
bildes und des Gesellschaftsbildes.
Die optische Erscheinung und durch sie der gesamte Eindruck der Blldnﬁtam {
wird stark beeinfluBt durch die Art des Hintergrundes. Die Bedeutung, welche die
iltesten Bildnistafeln durch die Beschrinkung des Ausschnittes dem Kopf beilegen, -
wird noch gesteigert durch einen neutralen Grund, der weder ein Gefiihl verti&n
Raumes erregt, noch durch Gegenstindliches die Aufmerksamkeit ablenkt, vm‘imhi‘
durch Kontrastierung in Helligkeit oder Farbe denKopf noch heraushebt. Joh an_ik 1.
von Frankreich steht auf Goldgrund, Jan van Eyck wendet schwarzen, oder
wenigstens dunkelen Grund an; verbreitet und beliebt sind in Italien wie im Norden
graue, bliuliche und griinliche Hintergriinde, deren Wahl vom Kolorit des Fleisches
und der Kleidung bestimmt wird. Sie kommen zu allen Zeiten vor. Der erk@h-
keitssinn des 15. Jahrhunderts muBte aber bald dahin fiihrén, daB auch Brustbilder
in einen realen Raum gestellt wurden. Fast scheint es, daB man die Geféﬁkﬁ: .
ahnte, die darin liegen und nur zogernd an die Aufgabe herantrat. Jan van Eyck
stellt seine Figuren zuweilen hinter eine Briistung, ohne den neutralen Hintergrund
aufzugeben — Bildnis eines jungen Mannes in der Nationalgalerie in London =,
was bald Nachahmung findet. Der Mann mit dem Weinglas und Karl Vil
von Frankreich von Jean Foucquet, beide im Louvre (1910, Taf. Xc%‘ ;
und XXXI) stehen hinter Tischen, Karl VII. iiberdies zwischen Vorhingen. E!agl@ A
daB ein realer Vordergrund einem neutralen Hintergrund gegeniibersteht, ist ¢in
gewisser Widerspruch in das Bild getragen, dessen Auflosung nur durch dteﬂﬂf" :
nahme eines realen Hintergrundes moglich ist. Domenico Venezianos juf b 8
Midchen in Mailand steht vor einem blauen Grund, der durch leichte weille
chenals Himmel bezeichnet ist. Ebenso der Oberdeutsch (?) bezeichnete Mann in D
(1905). Auf diese Weise ist eine riumliche Vertiefung des Grundes angedeutet, wel¢
ganz unmeBbar ist, weil die optischen Anhaltspunkte fehlen. Diese Bilder bezeie
indes keine Entwickelungsstufe, denn man war schon lange vorher zur wirklic
Raumdarstellung iibergegangen. Die Niederliinder nehmen die Riume ihrer Anda

i

11) Eingehendes dariiber bei Alois Riegl, das hollindische Gruppenportrit, undWi
Waetzoldt, das Portrit, . S. 255 ff.
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bilder mit einigen Vereinfachungen in die Bildnistafel heriiber. Das verbreitetste
Vorbild sind die schrig perspektivischen Riume der Verkiindigungsbilder, welche
durch ein Fenster den Ausblick auf eine StraBe oder eine Landschaft gewihren.
Das Diptychon des Martin Nieuwenhove von Memling (1487) im Johannis-
spital zu Briigge vereinigt auf seinen beiden Fliigeln ein Andachtsbild, Maria mit
dem Kind, und ein Bildnis, beide als Halbfiguren. Sie stehen in einem engen
Zimmer, dessen Riickwand auf dem Marienbild in gerader Ansicht dargestellt ist,
wihrend die Seitenwand auf dem Bildnis Nieuwenhoves in perspektivischer Ver-
kiirzung erscheint. Die Fenster gewidhren Ausblicke in die Landschaft. Meistens aber
wird die Raumdarstellung vereinfacht. Eines der friihesten ist das Bildnis eines
jungenMannes von Dirk Bouts von 1462 in der Nationalgalerie zu London;
er steht vor einer Wand, durch ein halb sichtbares Fenster blickt man in eine
Landschaft. Der Innenraum ist ziemlich unwirklich, man wird nicht dariiber klar,
ob die Wand, worauf die Lichtfiihrung weist, eine Ecke bildet oder nicht. Eine so
banale Frage stellt man aber gar nicht, denn die ganze Anordnung, vorab die Licht-
filhrung zeugt von hoher kiinstlerischer Weisheit. Durch das Fenster fillt von links
helles Licht auf den Kopf. Nun ist der Fensterladen so zuriick geschlagen, dal3 der
beleuchtete Umri des Kopfes scharf von einer dunkelen Fliche absticht; auf
den rechten Teil der Wand aber fillt ein Halblicht, von dem sich der beschattete
UmriB des Kopfes dunkel abhebt. Eine weitergehende Abkiirzung des Innenraumes
ist es, wenn am Rande des Bildes nur zwei Sdulen oder die Leibung eines Fensters
ausgegeben werden, zwischen denen der Blick auf die Landschaft fdllt, wie auf dem
Bild eines jungen Mannes von Memling von 1487 in den Uffizien. Der
betende Jiingling steht in einem duBerst engen Gang zwischen zwei Sdulenreihen.
Vorn ist der Rand der Briistung, eine Sdule in halber Breite, von der anderen nur
ein Teil der Basis sichtbar, hinten die eine Siule ganz, die andere zur Hilfte. Da ist die
Architektur nur als Rahmen aufgefaBt, in dem der Mann steht und durch den der
Blick nach der Landschaft frei wird. Fiir die Fleischteile des Kopfes ist das starke
dunkle Haar die Folie, welches auch den duBeren Umri des Kopfes gegen die
Landschaft und die Luft abgrenzt. Bei den Bildnissen des Willem und der Barbara
Mor eel in Briissel haben die hohe Briistung und die auf ihr stehenden nur zu einem
kleinen Teil sichtbaren Siulen die optische Aufgabe des Zusammenschlusses des
Bildes. Auf anderen Bildnissen, wie dem des Nicolo Spinelli in Antwerpen
stellt Mem1ling das Brustbild frei vor die Landschaft und gibt nur einen kleinen
Ausschnitt des Korpers. Diirer malt sich 1498 (Madrid, Prado) vor einer Wand,
die rechts von einem teilweise sichtbaren Fenster durchbrochen ist, durch das man
auf eine Gebirgslandschaft blickt. Wenn er auf anderen friihen Bildnissen — Hans
und Felicitas Tucher in Weimar, Elsbeth Tucher in Kassel, Oswald
Krell in Miinchen — alle 1499,— die Figuren ganz oder halb vor einen Teppich
stellt, neben dem die Landschaft sichtbar ist, so hat er das Motiv aus Venedig,
seine Heimat aber ist Flandern, und es stammt von den Andachtsbildern, auf
welchen Maria in einer Kirche oder im Freien thront.

: In Italien kommen alle diese Motive wieder: Geschlossene Wand mit Nische —
Lucrezia Tornabuoni von Ghirlandajo, Wand mit Fenster — Alter
Mann und Kind von Ghirlandajo, Landschaft — Federigo von

5
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Montefeltro und Battista Sforza von Pierodella Francesca. Sehr
absichtlich ist eine Marmorsiule hinter das Profil einer Frau gestellt auf einem
Bild von Bastiano Mainardi in Berlin. Das Profil der schinen Simonetta
von Piero di Cosimo steht vor einer dunkelen Wolke, die einen Teil der sonnigen
Landschaft beschattet und mehr als optische Bedeutung hat. Auf das Frauen-
bild von Botticelli in Berlin, auf welchem das Haar als Folie fiir den vor dem
hellen Himmel stehenden Teil des Profils dient, habe ich schon S. 25 hingewiesen.

Die realen Hintergriinde des 15. Jahrhunderts einigen sich nicht vollstindig
mit dem Bildnis. Was sie an Architektur enthalten, ist fast nur Folie und gibt nicht
den Eindruck freien Raumes. Die Linien laufen oft empfindlich hart gegen die
Figur an, ohne daB man den Grund ihrer Stellung und Richtung einsieht. Die
Landschaft in ihrem kleinen MafBtab mit ihrer scharfen Zeichnung verlangt eine
ganz andere Einstellung des Auges als das Bildnis, was nicht hindert, daB sie kolo-
ristisch gut gegen dieses stehen kann. Harmonische Losungen hat erst der malerische
Stil des 16. Jahrhunderts gefunden. Indes hat Pisanello schon bald nach 1430
der Ginevra d’Este einen Hintergrund von Laub und Blumen mit einem
kleinen Stiick Himmel gegeben, das optisch und sachlich vollkommen befriedigt.
In derselben Weise stellt noch im spidten 15. Jahrhundert Verrocchio vor
Leonardo seine Ginevra in der Liechtensteinschen Galerie in Wien vor ein
Wacholdergebiisch, das einige beschrankte Durchblicke auf einen Teich und die
Luft gestattet. Hier ist auf hoherer Entwickelungsstufe volle Einheitlichkeit des
Bildes erreicht.

*

Die Epoche des objektiven Bildnisses geht mit dem 15. Jahrhundert zu Ende.
Im Norden wie im Siiden war die Aufgabe der sachlich treuen und doch kiinst-
lerisch verklirten Darstellung des Menschen schon vor der Mitte des Jahrhunderts
gelost. Eine Reihe groBer Meister halten diese Art der Bildniskunst durch mehr als
ein halbes Jahrhundert auf einer Hohe, die nicht iibertroffen worden ist. Die Bild-
nisse der groBen Flandrer, der Florentiner Bildhauer und Maler, Mantegnas, Giovannis
Bellinis und anderer haben ewigen Wert. Diirer geht in der vertieften Charakteristik
seiner spaten Bildnisse schon iiber die Objektivitit des 15. Jahrhunderts hinaus,

Holbein hilt sie auf einer fortgeschritteneren Stufe der malerischen Auffassung
noch fest.

Die Beziehungen zwischen der italienischen und der flandrischen Kunst liegen
in der Bildnistafel offen zu Tage, es wire aber eine lohnende Aufgabe, sie einmal
fiir das ganze Gebiet der Malerei zu priffen. Im 15. Jahrhundert sind die Nieder-
lande der gebende Teil, spiter verfillt die ganze abendlindische Kunst dem Bann
der italienischen. Was sie dabei gewinnt, ist teuer erkauft, und die Abrechnung
iber Gewinn und Verlust ist nicht einfach zu kalkulieren. Daran aber ist kein
Zweifel, daB in der Bildniskunst der Gewinmsiiberwiegt, fiir sie ist die Epoche der
hfichsten Vollendung gekommen, an der das ganze Abendland Teil hat. Durch
ein und ein halbes Jahrhundert folgt eine der stirksten Personlichkeiten der anderen,
alle begabt mit hochster Klarheit der Anschauung, mit durchdringendem psycho-
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logischem Scharfblick und im Besitz einer unbedingten Herrschaft iiber die ihrer
Art entsprechende Technik. Sie sind die Triger einer immer fortschreitenden Ent-
wickelung sondergleichen, gegen die alles, was das 15. Jahrhundert geleistet hat, doch
nur als Vorbereitung erscheint. Nur auf dem unerschiitterlichen Grund, den es in
unentwegter treuer Arbeit gelegt hat, konnte die ideale Bildniskunst der klassischen
Epoche erstehen, selbst von ihr aber kehren wir immer wieder mit dankbarer Freude
zu den in sich vollendeten aufrichtigen und treuen Bildnissen des 15. Jahrhunderts
zuriick.
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