Der Meister von Castel Sardo.

Ein Beitrag zur Geschichte der sardischen Malerei im 15. bis 16. Jahrhundert.

Von Walther Biehl.

An der Nordkiiste Sardiniens thront auf einem wildzerkliifteten, jih
ins Meer hinausspringenden Porphyrfelsen mit malerisch verfallenen
Mauern und Ttrmen das weltverlorene Hafenstddtchen Castel Sardo, von
dem die wenigen Kenner sardischer Kunst zu rithmen wissen, daf} es als
Hochaltarbild seiner dem heiligen Antonius geweihten Kathedrale die
groflartigste Schopfung der insularen Malerei des 15. bis 16. Jahrhunderts
berge (sieche Abb. 1). Uber den Meister des Bildes, das die thronende
Madonna inmitten musizierender Engel darstellt, ist nichts bekannt. Bis
vor einigen Jahren war es vollig vergessen und unbeachtet. Es teilte da-
mit das Schicksal so manches anderen bedeutenden Kunstwerkes auf der
Insel. Weder La Marmora, der ,Entdecker” Sardiniens, erwdhnt es in
seinem Kklassischen Reisewerk, noch Spano in seiner ,Geschichte der
sardischen Malerei“. !

Erst in letzter Zeit wurde das Bild in der kunstwissenschaftlichen
Literatur etliche Male genannt und zum Gegenstand Kritischer Erorterung
gemacht. Es war aber nicht moglich, zu einem abschlieflenden Urteil zu
gelangen, da es vor allen Dingen an einer guten photographischen Wieder-
gabe fehlte.

Gliicklicherweise hat voriges Jahr der bekannte Florentiner Photo-
graph Alinari auf einem Jagdaustlug nach Sardinien auch Castel Sardo
besucht und eine allen Anspriichen geniigende Aufnahme hergestellt.

So kann denn jetzt der ernsthafte Versuch gemacht werden, den
Meister von Castel Sardo als ,homo novus“ in die Kunstgeschichte ein-
zufiihren.

! Alberto Della-Marmora, Itinerario dell’ Isola di Sardegna, tradotto e compendiato
con note dal Canon. Giovanni Spano; Cagliari, 1868. — Giovanni Spano, Storia dei
Pittori Sardi, Cagliari 1870.
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Bei der Beschreibung seines Werkes darf ich mich auf einige kurze
Bemerkungen beschrinken. Fiir die Hauptsachen kann auf die Abbildung
verwiesen werden.

Der Gesamteindruck des Bildes ist duflerst priachtig und hoheitsvoll-
Die Madonna trigt eiff goldenes Brokatgewand mit griinem Granatapfel-
muster. Der goldene Grund ist mit gepunzten Arabesken bedeckt. Die
Krone der Madonna ist plastisch aufgesetzt, ebenso die Heiligenscheine
und Bordiiren. In der Linken hilt die Madonna drei weifle Rosen. Das
Inkarnat ist bleich, die modellierenden Schatten sind durchweg hart ab-
gesetzt. Das Bild ist in Tempera auf Leinwand gemalt, die auf Holz auf-
gezogen ist. Bis auf einige schadhafte Stellen der Leinwand ist der Er-
haltungszustand gut. Die Mafle betragen 1,60 m fiir die Hohe und 0,89
fiir die Breite.

Heute steht das Bild isoliert tiber dem Hauptaltar der Kirche. Aber
nach Analogie der vielteiligen katalanischen Altarwerke, die seit Mitte
des 15. Jahrhunderts in Sardinien {blich wurden, mufl es als Mittel-
stiick eines zerlegten Polyptychons, einer sogenannten ,Assita“, aufgefaflt
werden.!

Dafiir spricht auch die Tatsache, dafl in der Kirche und in einem
Nebenraume weitere Teilbilder eines derartigen Altarwerkes vorhanden
sind. In der ersten Kapelle rechts vom Eingang findet sich ein Erzengel
Michael im Kampfe mit dem Satan. Die bestimmenden Farben sind
Gold und Violett auf dunkelgriinem Grund. Der Satan ist leider vollig
tibermalt. — Ferner hingen in der anliegenden Sala Capitolare noch zwei
_in Betracht kommende Stiicke. Erstens: eine heilige Dreifaltigkeit mit den
vier Evangelistensymbolen in einer Mandorla von Cherubskopfen. Der
blaue Mantel Gottvaters ist plump iibermalt, ebenso der weifle Grund
(Hohe 1,51 m, Breite 1 m). — Zweitens: Die vier Aposiel Philippus (mit
Buch und Kreuz), Bartholomdus (mit Messer), Maithias (mit Hellebarde)
und Matthdus (mit Winkelmafl) vor einer Balustrade auf einem mit spanisch-
maurischen Fliesen, sogenannten Azulejos, bedeckten Fufiboden (Hohe
0,75 m,: Breite 1,264 m).

Der Stil dieser drei Bilder unter sich ist so verwandt, daf3 sie ohne
weiteres als zusammengehorig gelten konnen. Sie gehen aber auch, wenn
man von den ungeschickten Ubermalungen absieht, so eng mit der Ma-
donna zusammen, dafl man alle diese Teile zu einem Ganzen zusammen-
fassen und als Schopfung einer einheitlich geleiteten Kiinstlerwerkstatt
betrachten darf.

! Spano, loc. cit. pag. 13. — Carlo Aru, Storia della Pittura in Sardegna nel
sec. XV; Parte prima. Institut d’Estudis Catalans; Anuari MCMXI—XII; Any IV, Barce-
lona 1913, pag. 508 ff. passim.
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Auf einen ins einzelne gehenden Vergleich muf ich leider verzichten,
da mir die notigen photographischen Unterlagen fehlen. Vielleicht bringt
sie Carlo Aru in der in Aussicht gestellten Fortsetzung seiner Studien
tiber die sardische Malerei in den Jahrbiichern des Instituts fiir kata-
lanische Forschungen in Barcelona.! Es ist dies um so mehr zu erwarten,
als er in dem bisher erschienenen ersten Teile den Meister von Castel
Sardo nur ganz beildufig streifte.

Uber die Art des Aufbaues der ehemaligen ,Assita¢ von Castel
Sardo lassen sich nur Vermutungen aufstellen, da die Teile nicht mehr
vollzéhlig sind, und wohl auch die Dimensionen der einzelnen Bilder mit-
unter verindert wurden. Wahrscheinlich bildete die Trinitdt das Kopfstiick
des Polyptychons. Allerdings diente dazu in der Regel die Kreuzigungs-
darstellung.

Doch 1ift sich noch ein weiteres Beispiel fiir die Verwendung der
Dreifaltigkeit an dieser Stelle in Sardinien nachweisen und zwar an einem
Madonnenaltar aus der zweiten Hilfte des 15. Jahrhunderts in der Kirche
S. Trinita di Saccargia bei Codrongianus.? — Der heilige Michael kidme
sodann als Seitenfliigel in Betracht, wihrend die vier Apostel einen Teil
der Staffel gebildet haben werden.

Die Grofle, die man schitzungsweise der ehemaligen Assita in ihren
vollstindigen Ausmessungen geben muf}, liflt Bedenken dartiber auf-
kommen, ob das Werk von vorn herein fiir die verhiltnismiflig kleine
Kirche S. Antonio bestimmt gewesen ist. Es wire nicht unmdglich, dafl
der Altar aus der Kathedrale der heute verschwundenen Bischofsstadt
Ampurias stammt, die sich ostlich von Castel Sardo auf den Tiirmen der
alten RoOmerniederlassung Juliola erhob und im Mittelalter eine grofle
Bedeutung besessen haben mufl. Nach Spano wurde vermutlich im Jahre
1502 der Sitz des Bischofs, um ihn besser gegen die Sarazenengefahr zu
schiitzen, nach Castel Sardo verlegt. Vielleicht ist damals auch das
Polyptychon {ibertragen worden.?

Es heiflit nunmehr, sich tber den Stil des Meisters von Castel Sardo
klar zu werden, um ihn in groflere kunstgeschichtliche Zusammenhidnge
einordnen zu konnen.

1 Vgl. Anmerkung 2.

2 Der Altar (auf Holz gemalt, mit Goldgrund) befindet sich am Ende des rechten
Seitenschiffes. Auf dem Mittelbilde ist die Madonna mit dem Kinde und einem knienden
Moénch als Stifter dargestellt. Dariiber die heilige Dreifaltigkeit. Links Gabriel iiber
Johannes dem Taufer, rechts Maria iiber Petrus. Spano (loc. cit. pag. 12) gibt an, daf}
er das inschriftliche Stiftungsdatum: 7. November 1465 an dem Altar gefunden habe.

3 Vgl. La Marmora-Spano, Itinerario, loc. cit. pag. 659 nota 3; 661 nota 1; 662 nota 1.
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- Enrico Brunelli, dem das Verdienst gebiihrt, in seiner bahnbrechenden
Studie iiber die sardische Malerei des 15. bis 16. Jahrhunderts zuerst
auf den Meister aufmerksam gemacht zu haben, begniigte sich damit, ihn
als kiinstlerische Personlichkeit von selbstindiger Bedeutung zu erwihnen,
ohne ihm eigentlich einen bestimmten entwicklungsgeschichtlichen Platz
anzuweisen.! Den ersten Versuch dazu machte ich in meinen ,Kunst-
geschichtlichen Streifziigen durch Sardinien¢, in denen ich die erste Re-
produktion der Madonna von Castel Sardo nach einer schwachen Lieb-
haberaufnahme publizierte.? Ich charakterisierte dort das Bild als den
Hohepunkt in der Entwicklung der sardischen Malerei vom 15. zum
16. Jahrhundert und wies auf die eigentiimliche Mischung spanischer und
italienischer Elemente in seinem kiinstlerischen Aufbau hin. Die stil-
kritische Diskussion war damit erdffnet.

Valerian von Loga verdffentlichte alsbald einen ,Beitrag zur sar-
dischen Quattrocentomalerei“, in dem er den Meister von Castel Sardo
kurzerhand als Spanier abtat, ja ihn sogar mit einem Valencianer Meister,
dem anonymen Schopfer der ,Virgen de los angelos¢ in der Collegiata
von Jativa bei Valencia, identifizierte.?

Dieser Vorschlag wurde zwar gleich darauf von August L. Mayer,
dem jiingsten deutschen Spezialisten fiir spanische Malerei, in einem
Referat der Kunstchronik als unannehmbar erklidrt.* Da es dem Referenten
aber an der nétigen Vertrautheit mit den sardischen Denkmilern fehlte,
so lief} er sich auf eine ndhere Begriindung nicht ein. Ohne Zweifel
hatte er mit seiner Ablehnung recht; denn es geniigt in der Tat ein ein-
dringender Vergleich der von Loga beigebrachten Reproduktion mit
unserer Abb. 1, um sich von der durchgreifenden Verschiedenheit der
beiden kiinstlerischen Handschriften zu iiberzeugen.

* Enrico Brunelli, Appunti sulla storia della pittura in Sardegna. Arte X, 1907,
pag. 370, nota 3: ,In un momento non anteriore di molto al fiorire del Muru, fu dipinta
la grande ancona della cattedrale d’Ampurias, di cui oggi si vedono i frammenti nella
cattedrale di Castelsardo. Non & dubbio che il ,maestro di Castelsardo‘ per quanto €
possibile giudicarne oggi fu superiore a ogni altro dei suoi contemporanei; € non & da
escludere che egli esercitasse qualche azione sul Muru.“

? Walther Biehl, Kunstgeschichtliche Streifziige durch Sardinien. Zeitschrift fiir
Bildende Kunst. N. F. XXIV, 1913, S. 30. — Man vergleiche auch den Artikel des Ver-
fassers iiber die Kiinstlerfamilie Cervaro im Allgemeinen Kiinstler-Lexikon von Thieme-
Becker.

® Valerian von Loga, Ein Beitrag zur Quattrocentomalerei in Sardinien. Zeitschrift
fir Bildende Kunst N. F. XXIV, 1913, S. 116. — Diesem liebenswiirdigen Meister sind
nach Loga auch noch ein Werk in der Ermita de S. Felicé bei Jativa und die Virgen
del Popul in der Kirche zu Albel zuzuschreiben.

* August L. Mayer, Neue Forschungen iiber spanische Primitive. Kunstchronik
XXIV, 1912/13, Spalte 297.

9*
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Der Meister von Jativa ist ein charakteristischer Vertreter jener
katalanischen Quattrocentistenschule, die wir zuerst durch S. Sanpere y
Miquels emsige Forschungen kennen und gliedern lernten.! Er wandelt
gleich seinen zahlreichen Schulgenossen fldimische — auf Jan van Eyck
zuriickgehende — Typen und Kompositionsschemata ins Spitzig-Herbe
ab und stellt sie in einen Rahmen von ausschweifend-spitgotischen Formen,
wie sie sich im Laufe des 15. Jahrhunderts auf der Pyrenienhalbinsel
unter maurischem Einflufl entwickelt hatten. Wohl zeigen seine Figuren
eine gewisse Verwandtschaft mit denen des Meisters von Castel Sardo,
— diese ist aber viel zu allgemein, um darauf einen Identitdtsbeweis
griinden zu konnen. Die gleiche, — vielleicht sogar noch nidhere, Ver-
wandtschaft besteht zwischen dem Meister von Castel Sardo und Pablo
Vergos (1492. 1495 1) oder Gabriel Guardia (15..). Um sich davon zu
iberzeugen, ziehe man im besonderen den Altar der ,Seiiora de la Gloria“
von Vergos in der Sammlung Vinda de Rius y Badia in Barcelona zum
Vergleich heran.” Hier wie dort findet man beinahe dasselbe Kompositions-
motiv, — hier wie dort fast den gleichen strengen, linglich-ovalen Madonnen-
typ mit den mandelf6rmigen, melancholischen Augen und den langen,
schmalriickigen Nasen unter hohen, steilen Stirnen. Auch die eigen-
timlich geprefiten, scharf gebrochenen Gewandfalten kehren in beiden
Fillen wieder.

Aus diesen verwandten Ziigen, die der Sarde nicht nur mit dem
Meister von Jativa, sondern mit so manchem namhaften Spanier teilt,
lifit sich zunichst nur auf nahe kiinstlerische Beziehungen zwischen ihm
und der katalanischen Schule schlieffen. Ein Spanier braucht er des-
wegen noch nicht zu sein.

Das, was vor allem dagegen spricht, ist der starke italienische Ein-
schlag in seiner Kunst. Den hat Loga zweifellos tibersehen. Er macht
aber gerade die personliche Note des Meisters aus.

Bei genauerem Zusehen zeigen seine Figuren eine groflere Flachig-
keit und Breite, als die mehr gotisch-vertikal komponierten Gestalten
der spanischen Maler. Die oft fast schmerzhafte Intensitit des Audrucks
in den eng zusammengefaliten Ziigen katalanischer Madonnen findet sich
in Castel Sardo nicht, — hier ist alles breiter, offener und milder ge-
worden. Die Auffassung geht hier mehr in das Klassisch-Allgemeine, —
mit einem Wort in das Renaissanceméflige. Das sind Eigentiimlichkeiten,
die ohne Beriihrung mit italienischer Kunst kaum zu erkliren wiren.
Noch offensichtlicher treten italienische Einfliisse im architektonisch-

' S. Sanpere y Miquel, Los Cuatrocentistas Catalanes, Tom. I/lI, Barcelona 1906.
2 Abbildung bei Sanpere y Miquel a. a. O. Tom. II, pag. 56.



Der Meister vom Castel Sardo

Phot. Alinari.

Thronende Madonna mit Kind und Engeln.

Hochaltarbild der Kathedrale von Castel Sardo.

Der Meister von Castel Sardo.

Abb. 1.
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dekorativen Detail des Madonnenthrones zutage. Die auf nestartig ge-
bildetem Akanthusblattkranz aufruhenden Adlerkapitelle, das lesbische
Kyma der Gesimse, die antikisierenden Voluten des Bogengiebels und
die Kandelabermotive der Pilasterfiillungen gehen unbedingt auf italienische
Vorbilder zuriick, so mangelhaft diese auch im einzelnen verstanden
sein mogen.

Hier konnte man einwerfen: Diese Motive sind allerdings italienischen
Ursprungs. Sie sind aber so oberflichlich als Fremdkorper einem im
tibrigen durchaus spanischen Organismus angegliedert, dalJ man ohne
Schwierigkeit annehmen Kkann, der spanische Maler habe wihrend eines
Aufenthaltes in Sardinien mit italienischer Kunst von weitem Fiihlung
genommen und sich einige Elementarformen der Renaissance durch dritte
Hand vermitteln lassen.

So einfach liegen die Dinge aber nicht.

Es gibt gliicklicherweise einen Fingerzeig, um sich iiber die Art
des Abhingigkeitsverhiltnisses zu Italien klar zu werden.

Die auffallenden musizierenden Putten oben auf der Thronlehne,
die so ganz und gar nicht unter die {iblichen spanischen Bildrequisiten
passen wollen; — denn die spanische Malerei des 15. Jahrhunderts kennt
eigentlich nur halbwiichsige Engelmiddchen —, diese Putten sind kopiert
aus einem bestimmten italienischen Gemilde der genuesisch-lombardischen
Schule, ndmlich aus dem Mittelbilde des Madonnenaltares von Vincenzo
Foppa im Oratorio di S. Maria di Castello si Savona (vgl. Abb. 2).

Dieses Altarwerk wurde von Foppa gemeinsam mit Lodovico Brea
im Auftrage des Kardinals Giuliano della Rovere fiir die Kathedrale von
Savona ausgefiihrt. Laut Inschrift wurde es im August 1490 von den
beiden Meistern vollendet. Fiir das Mittelbild, auf dem der Kardinal als
anbetender Stifter vor dem Madonnenthrone kniet, kommt nur Foppa
selbst als Schopfer in Betracht.! Es gehort zu den Hauptwerken dieses
fiihrenden Meisters der prileonardesken lombardischen Schule, der nach
den Forschungen von Ffoulkes und Maiocchi 30 Jahre lang im Gebiet
von Genua gearbeitet hat. Dafl der Altar von Savona heute ein ziemlich
unbeachtetes Dasein fristet, ist nur eine mif}liche Folgeerscheinung seiner
Uberfiihrung aus der Kathedrale in das kleine Oratorium S. Maria di
Castello.

1 Vgl. Constance Jocelyn Ffoulkes and Monsignor Rodolfo Maiocchi, Vincenzo
Foppa of Brescia, Founder of the Lombard School, His Life and Work; London — New
York 1909, pag. 172f. — Unsere Abb. 2 ist nach einer Aufnahme des Photographen
Noack-Paganini in Genua hergestellt, die dieser fiir das Werk von Ffoulkes und Maiocchi
angefertigt hatte.
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Phot. Noack-Paganini.

Abb. 2. Vincenzo Foppa. Die Madonna des Kardinals Giuliano della Rovere von 1490,
Savona, Oratorio di S. Maria di Castello,
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Die Ubereinstimmung in den Bewegungsmotiven und in der Grup-
pierung der kleinen Flotenspieler ist so schlagend, dafl es sich in Castel
Sardo um eine unmittelbare Kopie handeln mufl. Vereinzelte kleine
Abweichungen in der Anordnung der Hinde konnen daneben nicht ins
Gewicht fallen, ebensowenig die Tatsache, dafl der Sarde die weiche,
zarte Fleischlichkeit des Vorbildes in seine eigene trockene — fast harte
Formengebung {ibersetzte.

Bei genauerem Zusehen ergibt sich, daf} ein dhnliches Abhingigkeits-
verhiltnis zwischen den beiden Christuskindern besteht. In beiden Fillen
ruht das Kind in beinahe liegender Stellung auf dem rechten Knie der
Mutter, und zwar so, dafl seine Korperachse die Bildfliche in der Dia-
gonale schneidet. Das rechte Bein ist stark angewinkelt, das linke schmiegt
sich in leiser Biegung dem Faltenbausch des miitterlichen Mantels an.
Der rechte Arm streckt sich nach unten, die linke Hand hilt ein
Vogelchen, der Kopf ist nach rechts abwirts gewendet. Besonders
augenfillig ist die Ubereinstimmung der kurzen, weiflen, langirmeligen
Hemdchen, die bis zur Mitte des Oberschenkels reichen und sich {iber
der Brust mit einem schmalen Umlegekragen 6ffnen.

Freilich hat der Sarde das Motiv des Segnens, das den eigentlichen
Schliissel zur Haltung des Kindes in Savona bedeutet, nicht iibernehmen
konnen, da bei ihm der empfohlene Stifter fehlt. Aber in der leise an-
gehobenen rechten Hand seines Kindes zuckt noch etwas davon nach,
wenn auch im tbrigen eine neue Bewegungsmotivierung dadurch versucht
wurde, dafl das Kind sein pelikanartig gebildetes Vogelchen ans Herz
prefit und bedeutungsvoll sinnend ins Weite blickt. ;

Ich glaube, die beiden durchgefiihrten Vergleiche zwingen zu dem
Schlusse, daf§ der Meister von Castel Sardo das Werk Foppas aus eigener
Anschauung kannte,

Ein Aufenthalt des Sarden in Ligurien kann durch duflere Umstidnde
politischer und wirtschaftlicher Art bedingt gewesen sein. Zunichst ist
in Betracht zu ziehen, daf§ Castel Sardo urspriinglich eine Griindung der
genuesischen Familie Doria war, und dafl es fast das ganze Mittelalter
hindurch unter genuesischer Herrschaft stand. Bis 1448 hiefl die Stadt
Castello-Genovese. Von da ab war sie zwar in den Hinden der Ara-
gonesen und wurde (bis 1767) Castello-Aragonese genannt, aber sie blieb
doch immer in der genuesischen Einflullsphire. Die giinstige Lage der
Stadt und ihres Hafens an der Nordkiiste Sardiniens liefl sie den Genu-
esen, solange sie {iberhaupt noch Expansionspolitik trieben, immer wieder
als natiirlich gegebenes Einfallstor erscheinen. Die wirtschaftliche Ver-
bindung mit Genua ist wohl nie ganz unterbrochen gewesen. Es ist ohne
weiteres anzunehmen, daf} auch in der zweiten Hilfte des 15. Jahrhunderts
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genuesische Handelsfilialen in Castel Sardo existierten.! So wire es
denn gar nicht verwunderlich, wenn der Altar von Castel Sardo als
Stiftung einer genuesischen Familie betrachtet werden miiflte, die irgend-
welche Interessen in der Stadt oder in ihrer Umgebung zu vertreten
hatte. Es gibt ein Anzeichen, das dafiir spricht: Auf dem Schilde des
Erzengels Michael ist ndmlich zweimal {ibereinander ein Wappen an-
gebracht, das aller Wahrscheinlichkeit dem genuesischen Geschlechte der
Serra gehort.?

Nimmt man diese — doch wohl ohne weiteres einleuchtende —
Hypothese als zu Recht bestehend an, so folgt daraus ein bedeutsamer
Schlufy auf die Nationalitit des Meisters von Castel Sardo. Es ist hochst
unwahrscheinlich, dafl ein Genuese damals einen verhafiten Spanier mit
solch groflem kiinstlerischem Auftrag betraut haben wiirde. Dazu brannte
die Wunde doch noch zu schmerzlich, die Genua durch die Wegnahme
Castel Sardos geschlagen wurde. Viel ndher liegt die Annahme, daf} der
Beauftragte ein eingeborener Sarde war.

Bei einem Sarden 1dfit sich ja auch die eigentiimliche Verquickung
von spanischen und italienischen Elementen am leichtesten begreifen.
Der Sarde steht seit dem 14. Jahrhundert in politischer, kultureller und
ethnologischer Hinsicht zwischen dem Spanier und dem Italiener. Daher
ist es a priori verstindlich, dafl die sardische Kunst seit dem Uber-
greifen des aragonesischen Einflusses auf die Insel einen Mittelweg zwischen
spanischer und italienischer Ausdrucksweise gesucht hat.* Man wird dem
Meister von Castel Sardo wohl am ehesten gerecht werden, wenn man
in ihm den Reprisentanten einer fiir Sardinien eigentiimlichen Misch- oder
Grenzkunst sieht, die sich trotz ihrer Abhidngigkeit von zwei iiber-
michtigen kontinentalen Kunstkreisen den Reiz einer gewissen Origi-
nalitdt bewahrt hat.

Der Stil des Meisters von Castel Sardo ist weder ausschlief3lich
spanisch, noch italienisch — er ist beides zu gleicher Zeit, wenn auch das

1 Vgl. La-Marmora — Spano, Itinerario, pag. 658 —660.

2 Vgl. Crollalanza Il 523—524. -— Die kleine Verschiedenheit, daf} die Felder der
geschachten Querbalken im Schildwappen des Michael abwechselnd golden und rot, an-
statt silbern und rot, wie Crollalanza fiir das Wappen der Serra angibt, kann sehr wohl
auf einer Abinderung beruhen, durch die sich ein Zweig der Familie absonderte. Crolla-
lanza gibt selbst zu, dafl das Wappen der Serra di Genova entweder silbernes oder blaues
Feld, das der Serra di Napoli e di Calabria sogar goldenes Feld zeige. Nach Rietstap
(II 765) fithren die Serra di Roma e Napoli zwei silbern und blau geschachte Balken
in goldenem Felde.

3 Man vergleiche die einschligigen Ausfiilhrungen bei Dionigi Scano, Storia del-
I’Arte in Sardegna dal XI al XIV secolo, Cagliari e Sassari, 1907 (besonders pag. 395 f.
und 409 f.).
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spanische Element iiberwiegt. Das wichtige dabei ist die Art, wie die
Synthese vollzogen und eine neue, eigenartige Ausdrucksform daraus ge-
wonnen wurde, die spezifisch sardisch genannt werden kann,

Sollten aber doch noch Zweifel {iber die Herkunft des Meisters be-
stehen, so werden sie durch den Nachweis behoben werden konnen, dafl
dem Kiinstler ein ganz bestimmter Platz in der Entwicklung der sardischen
Malerei zukommt, daf} sich die eigenartigen, insularen Ziige seiner Kunst
in vorbereitendem Stadium bereits bei der vorhergehenden Malergeneration
und in ausgeprigterer Form bei seinen Nachfolgern feststellen lassen.

Dieser Nachweis ist nicht ganz leicht zu fiihren, denn leider ist
die Geschichte der sardischen Malerei noch keineswegs recht geklirt.
Literarische Quellenwerke gibt es dafiir nicht. Dokumente sind so gut
wie keine vorhanden. Die Darlegungen Giovanni Spanos, der sich als
erster an eine umfassende Bearbeitung wagte, sind allzusehr beschwert
und verwirrt durch die phantastischen, frei erfundenen Angaben der so-
genannten ,Pergamene d’Arborea“, dieser beriichtigten, gefilschten Bruch-
stiicke mittelalterlich-sardischer Geschichte im Besitze der Kgl. Bibliothek
zu Cagliari.!

Auflerdem ist in dem verarmten Sardinien durch Vernachldssigung
und Verschleuderung der Bilder unglaublich viel verloren gegangen, so
dafl der Denkmailervorrat die bedenklichsten Liicken aufweist.?

Immerhin ermoéglichen es die eingehenden Spezialbehandlungen, die
Brunelli und besonders Aru den noch vorhandenen Denkmilern wid-
meten, die Entwicklung widhrend des 15. Jahrhunderts in ihren Haupt-
linien zu {iberschauen.?

Bis um die Wende des 14. zum 15. Jahrhundert bleibt fiir Sardinien
der Stil der toskanischen Trecentomalerei mafigebend. Die erhaltenen
Denkmailer schlieflen sich als Nachziigler an sienesische und pisanische

1 Vgl. Gio. Spano, Storia dei Pittori Sardi, Cagliari, 1870, pag. 7—11. — Die ,Perga-
mene d’Arborea® wurden von Pietro Martini, dem Direktor der Kgl. Bibliothek in Cagliari,
publiziert: Testo di due codici cartacei d’Arborea del sec XV; Cagliari, 1856. — Rac-
colta delle Pergamene e codici d’Arborea; Cagliari, 1863. — Der Nachweis der Filschung
ist Mommsen und der Berliner Akademie zu danken.

2 Spano klagt dariiber in seiner ,,Geschichte der sardischen Maler® mit beweglichen
Worten. Er weist im besonderen auch auf englische Reisende hin, die zumeist nach
Sardinien kamen, um dem Sport einer Muflonjagd zu huldiger, die sich aber dabei die
Armut der Insel zunutze machten und an Altertimern aufkauften, was sie bekommen
konnten. Es wiirde sich vielleicht lohnen, einmal englische Privatgalerien auf altsardische
Gemilde hin durchzuarbeiten.

8 Brunelli, Appunti sulla storia della pittura in Sardegna loc. cit. — Aru, Storia
della pittura in Sardegna nel sec. XV; loc. cit.
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Vorbilder aus der Schule Simone Martinis und Francesco Trainis an.!
Es ist bezeichnend, dafl dies der Fall ist, obwohl die harte aragonesische
Herrschaft bereits mit der Eroberung Cagliaris im Jahre 1326 einsetzte,
und obschon die neuen Gebieter sicherlich alles taten, um die Beziehungen
der Insel zu Italien zu unterbinden und vergessen zu machen. Die geistigen
Bande zwischen Sardinien und Pisa waren eben doch zu eng gekniipft,
um schnell gelost werden zu konnen.

Nicht umsonst hatten sich die Pisaner wihrend ihrer Herrschafts-
periode (von 1121/22 bis 1326) als glinzende, grofziigige Kolonisatoren
erwiesen, die der Insel zum erstenmal wieder seit dem Untergang des
Romischen Reiches zu einer wirklichen Kultur verhalfen, vor deren
steinernen Zeugen, den zahllosen prachtvollen Kirchen pisanischen Stiles,
der Reisende heute noch staunend steht.

Erst nach der Schlacht bei Sanluri im Jahre 1409, in der Martin
der Jiingere von Aragon und Sizilien die Erben Eleonorens von Arborea,
der letzten einheimisch-sardischen Fiirstin von Bedeutung, entscheidend
besiegte, erstarkte der aragonesische Einflufl allmihlich so weit, dafl man
von einer Spanisierung der sardischen Malerei sprechen kann.”

Leider liefl sich bisher kein einziges datiertes Werk aus der ersten
Hilfte des 15. Jahrhunderts nachweisen. Diejenigen Bilder, die man auf
stilkritischem Wege als die friihesten sardischen Quattrocentoarbeiten
herausstellen kann, gehoren in die Nihe des Luis Borrassd und diirften
um die Mitte des Jahrhunderts entstanden sein. Es handelt sich in erster
Linie um Altarfragmente im Museum zu Cagliari, die Aru in seiner
griindlichen Arbeit zusammengestellt hat.

Als Reprisentant der niichstfolgenden Stilstufe kiime der Bernhardins-
Altar aus S. Francesco di Stampace im Museum zu Cagliari in Betracht.?
Da ihm aber Aru mit iiberzeugenden Griinden als Werk eines Kkata-
lanischen Meisters, nimlich des Jaime Huguet (1448), in Anspruch nimmt,
der sich nachweislich in Sardinien aufgehalten hat, so gehort er, streng ge-
nommen, nicht in diesen Zusammenhang hinein.

! Man vergleiche meine Ausfithrungen in den ,Kunstgeschichtlichen Streifziigen
durch Sardinien“, a. a. O.

2 Uber die historischen Ereignisse vergleiche man Manno, Storia di Sardegna,
Milano, 1835.

* Das Mittelbild des Bernhardin-Altares mit der Apotheose des von zwei Engeln
geleiteten Heiligen, der in der erhobenen Rechten das Charisma und in der Linken ein
offenes Buch trigt, trigt in der Pinakothek zu Cagliari die Nr. 13. Es gehdren noch

zwolf Predellenbilder mit Szenen aus dem Leben des heiligen Bernhardin und ein Ecce-
homo dazu.



130 Walther Biehl.

Die erste wirklich greifbare Personlichkeit unter den sardischen
Malern des 15. Jahrhunderts ist Giovanni Barcels, der Meister des Heim-
suchungs-Altares aus S. Francesco di Stampace im Museum zu Cagliari?
(Abb. 3).

Das Mittelbild dieser Ancona trigt auf einem Cartellino die Kiinstler-
inschrift: Johaes barcel(s) me facit. Friiher 16ste man die Namensangabe
als ,Giovanni di Barcellona“ auf, indem man das ,s¢ nach barcel als Ab-
kiirzungszeichen fafite und ,Barcelloniae* ergidnzte.”? Dr. Aru jedoch, der
die wissenschaftliche Bearbeitung, Ordnung und Vergrélerung der Galerie
von Cagliari als seine Lebensaufgabe betrachtet, hat das Bild neuerdings
auf das genaueste untersucht und besteht darauf, dafl die Namensinschrift
als ,Barcels¢ gelesen werden miisse.

Wie dem auch sei — es kann kein Zweifel dariiber bestehen, daf} der
Kiinstler unmittelbar abhingig ist von katalanischen Vorbildern. Er steht
ungefihr auf der Stilstufe des Bartolomé Bermejo (1488. 1490. 1495), und
Aru wird recht haben, wenn er ein Wirken um 1470 ansetzt. Identifizieren
1af3t er sich nach dem Stand unserer Kenntnisse mit keinem der uns be-
kannten katalanischen Meister. Wir diirfen daher bis auf weiteres in dem
Kiinstler den Hauptvertreter der sardischen Malerei nach der Mitte des
15. Jahrhunderts sehen.

In ihm erreichte die ausschliefllich spanisierende Richtung auf der
Insel ihren Hohepunkt. Er hat offenbar zahlreiche Schiiler gehabt. Es
gibt eine ganze Anzahl von Bildern in der Galerie von Cagliari und in
den Kirchen der Stadt und ihrer Umgebung, die von ihm abhingig sind.?
Ich gehe nur auf diejenigen kiinstlerischen Erscheinungen ein, die, ob-
wohl sie unter seinem Einflul standen, in ihrer Entwicklung tber ihn
hinausgingen. In erster Linie kommt da der ,,Meister von Tuili‘ in Be-
tracht. In der Cappella della Madonna del Carmine (d. h. in der ersten
Kapelle rechts vom Eingang) der Pfarrkirche S. Pietro zu Tuili in der
Provinz Cagliari steht ein Madonnenaltar, der, als Ganzes genommen,
wohl das vollendetste und kostlichste Werk der sardischen Quattrocento-
malerei genannt werden darf.

! Der heute zerlegte Heimsuchungs-Altar setzt sich nach Spano (Guida della Citta
e dei Dintorni di Cagliari; Cagliari, 1861), der ihn noch in der Kirche S. Francesco di
Stampace sah und beschrieb, aus folgenden Teilen zusammen:

Heimsuchung (?) (muf heiflen: Kreuzigung.  Ausgieflung des Heiligen Geistes.
Verkiindigung).
Bonaventura (?) mit Kirchenmodell Heimsuchung. Apollonia.

(mufd heiflen: Hieronymus).
Das Mittelbild der Heimsuchung ist 1,51 m hoch und 0,70 m breit.
* Vgl. Spano, Storia dei Pittori Sardi pag. 14.
# Vgl. die Angaben Brunellis und Arus a. a. O,
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Phot. Alinari.

Abb. 3. Giovanni Barcels. Der Heimsuchungsaltar aus S. Francesco di Stampace.
Cagliari, R, Museo di Antichieta.
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Die michtige, 4,70 m hohe und 3,45 m breite Assita ist noch voll-
stindig erhalten und befindet sich auch noch an dem Platz, fiir den sie
geschaffen wurde. Das Mittelbild zeigt auf goldenem Grunde die thronende
Madonna, von Engeln gekront und von musizierenden Engeln umgeben.
Das Christkind, das einen Vogel in der Hand hilt, ist in ein langes

Gabriel Gottvater Marig
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Abb. 4. Schema des Polyptychons der Capella della Madonna
del Carmine (l. Kapelle rechts vom Eingang) in der Pfarrkirche
S B i i,

Hohe 4,70 m; Breite 3,45 m.

kuttendhnliches Hemdchen gehiillt. — Die tibrigen Darstellungen gliedern
sich nach folgendem Schema (vgl. Abb. 4):

An Feinheit der Ausfiihrung und Durcharbeitung stehen die um-
gebenden Bilder hinter der Madonna zuriick. Doch zeigen alle Teile
eine {iberzeugende stilistische Ubereinstimmung. Sicherlich handelt es
sich um die Schopfung einer einheitlich geleiteten Kiinstlerwerkstatt. Das
Mittelbild wurde jedenfalls von dem Meister selbstindig ausgefiihrt.

Typengestaltung, Gewandbehandlung und Milieudarstellung lassen
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die Abhingigkeit von der Art des Giovanni Barcels nicht verkennen.
Bei einigen Predellenbildchen fiihlt man sich noch an den Bernhardins-
Altar des Jaime Huguet erinnert. Doch der Fortschritt gegeniiber diesen
Vorbildern ist ein bedeutender. Der Meister von Tuili hat sich zu einem
Schonheitstypus voll wiirdevoller Ruhe und hoheitsvoller Milde durch-
gearbeitet, der zwar in manchen Ziigen an Pablo Vergdés und an Gabriel
Guardia erinnert, im Grunde genommen jedoch eine persdnliche Schopfung
bedeutet.

Unter den katalanischen Malern wird man keinen finden, der so
nahe mit dem Meister von Tuili verwandt wére, dafl man sich zu einer
Identifizierung versucht fiihlte; wohl aber wird man in Tuili — und das
ist der springende Punkt fiir unsere Darlegungen — auf das stirkste an
den Meister von Castel erinnert. Die Auffassung der beiden Madonnen
ist so dhnlich, dall ich eine Identitit der beiden Meister nicht fir un-
moglich halte. Leider vermag ich das zundchst nicht durch einen ins
einzelne gehenden Vergleich zu beweisen, da ich meine Beobachtungen
nicht durch geeignete Abbildungen belegen kann. Ich mufl mich bis auf
weiteres mit der einfachen Behauptung begniigen, dafl die Madonna von
Tuili wie eine Vorstufe zur Madonna von Castel Sardo wirkt, und daf}
sie ihrer ganzen malerischen und zeichnerischen Haltung nach sehr wohl
vom gleichen Meister in jiingeren Jahren ausgefiihrt sein konnte.

Als unentwickelter und daher als frither erscheint die Madonna von
Tuili deshalb, weil sie sich in den Elementen ihrer Bildstruktur — vor
allem in der Korperstilisierung — noch enger an das Formgefiihl der
vorhergehenden sardisch-spanischen Malergeneration anlehnt, dann aber
auch, weil ihr jener italienisch-renaissancistische Einschlag fehlt, der fiir
die Madonna von Castel Sardo so charakteristisch ist.

Dadurch tut sich eine gewisse Kluft zwischen den beiden Werken
auf, die trotz aller sonstigen Verwandtschaftsziige schwer zu iiberbriicken
ist. Zwar konnte man sagen: der Meister hat erst in spiteren Jahren
mit italienischer Kunst Fiihlung genommen. Er geht aus der spani-
sierenden Schule seiner Heimatinsel hervor, und es ist gerade seine per-
sonliche Tat, dafl er auf der Hohe seiner kiinstlerischen Reife den seit
bald einem Jahrhundert unterbrochenem Anschlufl an das kontinentale
Mutterland wieder suchte.

Da es uns aber bei dieser entwicklungsgeschichtlichen Skizze nicht
nur darauf ankommt, den Stil des Meisters vor Castel Sardo aus der
Kunst der vorangehenden Generation abzuleiten, sondern da wir vor
allem auch darauf ausgingen, dem seltsamen Kiinstler einen ganz be-
stimmten Platz im Kreise seiner eigenen sardischen Zeitgenossen anzu-
weisen, um seinen Stil als Ausdruck einer allgemeinen kiinstlerischen
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Stromung auf der Insel fassen zu konnen, so befriedigt diese Losung
noch nicht ganz.

Steht der Meister mit seinem eigentiimlichen Verhiltnis zur italieni-
schen Kunst wirklich so allein da?

Eine weitere Umschau ergibt, dafl dies nicht der Fall ist.

inari.

Phot.

Abb. 5. Der Meister von Sanluri. Thronender
hl. Eligius. Sanluri: Pfarrkirche S. Pietro.

In einer anderen Dorfkirche der Provinz Cagliari haben sich gliick-
licherweise die Reste einer bedeutenden Assita erhalten, die als ver-
mittelndes Glied zwischen dem Meister von Castel Sardo und der Kunst
seiner Zeit erscheint.

Es handelt sich um einen ehemaligen Altar des heiligen Eligius in
der Parrocchia S. Pietro zu Sanluri. Erhalten ist noch das Mittelbild mit
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der Darstellung des thronenden Heiligen in reichem bischéflichem Ornat
(Abb. 5), ferner die Predella mit der Pietd in der Mitte und je drei
Szenen aus dem Leben des heiligen Eligius zu beiden Seiten! (vgl. Abb. 6).
Das Mittelbild erinnert auf den ersten Blick ganz allgemein an &hnliche
Kompositionen des Jacomart Baco, ohne dafl sich jedoch nihere Be-
ziehungen feststellen lieflen.” Zweifellos aber erkennt man in den

Phot. Alinari.

Abb. 6. Der Meister von Sanluri. Die Werkstatt des
hl. Eligius. Sanluri, Pfarrkirche S. Pietro.

! Das Mittelbild mit dem thronenden Eligius ist 1,78 m hoch und 1,10 m breit.
Auf der Predella sind folgende Szenen aus dem Leben des Heiligen dargestellt: 1. Traum
der Mutter; 2. Werkstatt des heiligen Eligius (Abb. 6); 3. Verhor des Heiligen; 4. Al-
mosenspende; 5. Investitur; 6. Verehrung des wundertitigen Leichnams. Hohe der
Predella 0,54 m, Breite 2,84 m.

2 Vgl. Valerian von Loga, Bilder spanischer Quattrocentisten in Berlin. 1. Ein un-
beachtetes Werk von Jacomart Bacé und der Altar der Vergds in Grannollers del Vallés.
Jahrb. d. K. Pr. Ksts. XXX, 1909, pag. 179f.

Mitteilungen des Kunsthistorischen Instituts, Band 2, Heft 3/4. 10
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knochigen, energisch gebildeten Gesichtern und Hinden des Meisters
von Sanluri, in seinen hageren, etwas steif ponderierten Korpern und in
~ dem starren Faltengeriesel seiner Gewinder deutliche Anklinge an den
Stil des Giovanni Barcels — gemildert durch ein hoher entwickeltes
Schonheitsgefiithl in der Art des Meisters von Tuili. Der Auffassungs-
weise des Meisters von Tuili kommt der Eligiusmeister sogar so nahe,
dafl man an einen unmittelbaren Schulzusammenhang denken mufl. Der
Eligiusmeister ist sicherlich der Jiingere von beiden; denn in seinem
Hauptbilde finden wir gleichfalls jene merkwiirdigen italienischen Ent-
lehnungen, die uns bereits den Meister von Castel Sardo nach dem
Meister von Tuili ansetzen lielen. Der Eligiusmeister ist aber friiher
als der Meister von Castel Sardo; denn die italienischen Elemente, —
der Renaissancethron und die girlandentragenden Putten —, die wiederum
an lombardisch-ligurische Erscheinungen anklingen, ohne daf} sich dies-
mal bestimmte Vorbilder nennen lieBen, — diese italienischen Elemente
sind in Sanluri in noch héherem Mafle rein #duflerliche Zutaten als in
Castel Sardo. Die eigentliche Formempfindung des Meisters von Sanluri
ist vollig spitgotisch. Am schirfsten tritt das bei den phantastisch ge-
bildeten Voluten zutage, auf denen die kleinen Pilaster des Thronober-
baues aufruhen: sie sind genau so stilisiert wie gotische Ranken.

Aber schliefilich — im Grunde genommen ist ja auch der Meister
von Castel Sardo Gotiker geblieben. Wenn auch die Durchdringung
von spanischen und italienischen Formen bei ihm etwas besser gelungen
ist, — die Tendenz ist bei beiden Meistern die gleiche. Beide sind in
spanisierender Anschauungsweise aufgezogen worden, und beide miihen
sich aus eigener Kraft mit Renaissanceproblemen ab.

So liefert die Gegeniiberstellung der beiden Kiinstler den erwiinschten
Beweis, dall der Meister von Castel Sardo kein Phidnomen bedeutet,
sondern daf} er als Vertreter einer kiinstlerischen Richtung angesehen
werden darf, die sich gegen Ende des 15. Jahrhunderts auf Sardinien
geltend machte und die — cum grano salis — auf nichts Geringeres aus-
ging, als auf die Schopfung eines sardischen Nationalstils, der die Er-
rungenschaften der spanischen und der italienischen Malerei in sich
vermihlte.

Die weitere Entwicklung in den ersten Jahrzehnten des 16. Jahr-
hunderts bestitigt die Richtigkeit dieses Schlusses auf das gliicklichste.

Zunichst 1df3t sich auf das Jahr 1501 ein Lorenzo Cavaro aus Stam-
pace festlegen. Er vollendete laut Inschrift in diesem Jahre einen Madonnen-
altar fiir die Kirche S. Paolo in Gonostramazza (Provinz Cagliari), der heute
in der Sakristei der Pfarrkirche S. Michele Arcangelo am gleichen Orte auf-
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bewahrt wird." In seiner stilistischen Haltung wirkt er wie ein verspiteter
Nachfolger der spanisierenden Meister in der Richtung des Luis Borrassa.
Groflere entwicklungsgeschichtliche Bedeutung kommt ihm kaum zu.

Um 1502 taucht sodann ein Meister Bartolommeo Castagnola auf,
der nach Spano eine ganze Anzahl von Altiren fiir die — heute zer-
storte — Kirche S. Francesco in Oristano malte.? Von seinen Arbeiten
ist so gut wie nichts mehr erhalten. Zwei signierte und datierte Bruch-
stiicke eines Altares — mit Darstellungen des Tédufers und des Evangelisten
Matthdus auf gepunztem Goldgrund — befinden sich heute in der Samm-
lung Dionigi Scano in Cagliari.* Uber ihren Stil 1ifit sich nicht viel
mehr sagen, als dafl er sich ungefihr in den Bahnen des Meisters von
Tuili weiterbewegt.

Wichtiger ist schon Giovanni Muru, der Meister des Hochaltares
in der Kirche zu Ardara. Die noch vollstindig erhaltene, aber leider
sehr vernachldssigte und beschiddigte Assita trigt die Kinstlerinschrift
und das Datum 1515.* Ich gebe in Abb. 7 eine allerdings schwache
Liebhaberaufnahme des Werkes wieder, da sie immerhin eine Vorstellung
des gewaltigen Aufbaues vermittelt. Der Zustand der Maloberfldchen ist
derart schlecht, dafl der Schleier, den die Photographie tiber die einzelnen
Darstellungen breitet, einigermaflen dem wirklichen Eindruck entspricht.”

1 Die 2,60 m hohe und 2,20 m breite Ancona von Gonostramazza trigt folgende
Inschrift: EN ANNY MDI - ES PITADA TELA - LO * DIT - RETAVLV - PER — MAS *
DE MEST(R)AL - LORENS CAVARO DE STAMPAS - FETA - A - XV ' DE — DEIEBER (?)
AN - DE * SVS - DIT © (Publiziert vom Parrocco Pietro Cossu unter dem Pseudonym
Pierin d’Anselli im Corriere dell’ Isola 1908, Nr. 209, Articolo: Paesaggi e memorie di
Sardegna.)

Der Altar hat die Form eines doppelten Triptychons mit neunteiliger Predella.
Die obere Bilderreihe zeigt die Kreuzigung zwischen Gabriel und Maria, — die untere
die thronende Madonna zwischen Petrus und Paulus. In der Mitte der Predella steht
eine Pieta, links davon die Madonna sowie die Heiligen Cosmas, Georg und Katharina, —
rechts Johannes der Evangelist, Damian, Martin und Lucia.

* Spano, Storia dei pittori pag. 13.

® Die Fragmente stammen aus der Sammlung Giovanni Spanos, der sie aus dem
allgemeinen Schiffbruch in Oristano rettete. Sie tragen die Kiinstlerinschrift: BARTOLO-
MEVS CASTAGNIOLA FECIEBAT ANO MDIII MENS * APRILIS * — Jede Tafel ist
1,2 m hoch und 0,55 m breit. Vgl. Spano, Catalogo Descriptivo della privata pinacoteca;
Cagliari 1870, pag. 33.

4 Vgl. La Marmora-Spano, Itinerario, pag. 558.

> Das italienische Kultusministerium schickte im Jahre 1910 auf dringendes An-
suchen der sardischen Denkmalspfleger den genuesischen Maler und Gemilderestaurator
Venceslao Bigoni mit dem Auftrag nach Sardinien, iiber den Zustand der altsardischen
Bilder in Kirchen und Museen Bericht zu erstatten. Die notwendigsten Restaurationen
sollten baldmdéglichst vorgenommen werden. Da aber fast alle Bilder auf der Insel
grofle Schiden aufweisen, so konnten die Ausbesserungsarbeiten nur sehr langsam fort-

schreiten,
10*
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Phot. Filippo Nissardi, Cagliari.

Der Hochaltar der Kirche von Ardara,

Giovanni Muru.

Abb. 7.
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Das beigefiigte Schema (Abb. 8) soll die Deutung der ikonographisch
interessanten Einzeldarstellungen erleichtern.

Giovanni Muru hat allem Anschein nach unter dem Einflufl des
Meisters von Castel Sardo gestanden, von dem er die freie gefillige
Typenbildung und den wohlabgewogenen Massenaufbau seiner Figuren
iibernahm. Die empfangenen Anregungen sind aber in eine persdnliche
leichtfliissige Ausdrucksweise umgesetzt. Der grofle, monumentale Zug
des Meisters von Castel Sardo liegt Muru fern, — ebenso die italienischen
Aspirationen seines Vorgingers. Er begniigte sich mit den Ausdrucks-
elementen, die der sardischen Malerei zu seiner Zeit geldufig waren, und
stellte sie geschickt in den Dienst seines anmutigen Erzdhlertalentes.

Den eigentlichen Fortschritt in der Richtung, die der Meister von
Castel Sardo vertrat, bringt erst Pietro Cavaro aus Stampace, dessen
Titigkeit sich von 1518 an nachweisen ldf3t. Pietro Cavaro, der vermut-
lich ein Sohn des oben erwidhnten Lorenzo Cavaro war, darf als der
fruchtbarste und begabteste Vertreter einer spezifisch sardischen Malerei
gelten. Er hat als Schulhaupt in der ersten Hilfte des 16. Jahrhunderts
eine Uberragende Bedeutung besessen. Die sardische Lokaltradition
schreibt ihm eine Unzahl von Arbeiten zu. Sein Name ist geradezu ein
Gattungsbegriff fiir altsardische Bilder geworden.

In seiner einzigen Schopfung, die inschriftlich beglaubigt ist, — in
dem kolossalen, ca. 8 m hohen Polyptychon der Parrocchia von Villamar
in der Provinz Cagliari, wandelt er noch im groflen und ganzen in den
Spuren des Giovanni Barcels und der katalanischen Meistér. Es scheint
sogar, als ob er unmittelbar von Juan Cabrera beeinfluflt worden wire,
dessen Entwicklungsstufe er jedenfalls fiir Sardinien vertritt. Man moge
zur Orientierung Cabreras Altarwerk der heiligen Klara und Katharina
(aus der Sala capitular der Kathedrale von Barcelona) in der Abbildung
bei Sanpere y Miguel heranziehen. Eine Photographie des Polyptychons
von Villamar existiert leider noch nicht. Ich fiige hier wenigstens ein
Darstellungsschema davon bei (Abb. 9).

Von Wichtigkeit ist, dafl in der freieren Losung einzelner Kom-
positionsmotive, sowie in einer gewissen Weichheit und Rundung der
Modellierung, die iiber die katalanischen Ausdrucksmdglichkeiten hinaus-
geht, so etwas wie ein Hauch italienischen Renaissancegeistes zu ver-
spiiren ist, wenn sich auch schwer feststellen lassen diirfte, aus welcher
Quelle er stammte. Jedenfalls liegt darin die personliche Note Cavaros,
durch die er in entwicklungsgeschichtlicher Hinsicht iiber seine spanischen
Vorbilder hinausgeht, wenn er im {ibrigen auch, was Feinheit der Detail-
durchbildung anbelangt, hinter ihnen zuriickbleibt.



140

Abb. 8.
Ardara.

Walther Biehl,
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In seinem nidchsten Werk treten die italienischen Elemente bereits
schirfer und ausgeprégter hervor. Es ist dies die — leider durch Blitz-
schlag teilweise zerstorte — Assita der cappella di S. Giovanni Battista
in der Pfarrkirche von Tuili, die inschriftlich im Jahre 1534 vollendet
wurde.! Sie steht dort gegeniiber von dem Madonnenaltar des ,Meisters
von Tuili“ in der Carmine-Kapelle.

Eine Abbildung fehlt auch fiir dieses Werk. Ich gebe wiederum
wenigstens ein Darstellungsschema (Abb. 10).

Obwohl die Signatur des Meisters fehlt, ist an der von allen Kennern
der sardischen Malerei zugegebenen Urheberschaft Cavaros nicht zu
zweifeln. Die Ubereinstimmung mit dem Altar von Villamar ist in den
Einzelheiten der anatomischen Bildung und der farbigen Haltung der
Figuren so grofl, dafl sich die Identitit der Meisterhand von selbst
aufdringt.

Dennoch zeigt sich ein bedeutender Fortschritt gegentiber dem Werk
von 1518. Einzelne Kompositionen sind ndmlich in deutlichem Anschluf}
an bestimmte Meister der italienischen Friihrenaissance ausgefiihrt. Die
Geburt Christi geht auf einen Entwurf Lorenzos di Credi zuriick, —
die Verkiindigung zeigt unverkennbar den Einfluf§ Pollajuolos.

Genau so wie der Meister von Castel Sardo hat sich also auch
Pietro Cavaro in seinem ,dunklen Drange“ nach einem neuen sardischen
Stil an bewunderte Renaissancevorbilder angelehnt. Nur dafl der Meister
von Castel Sardo dabei wohl von den mehr oder weniger zufilligen Ein-
driicken eines Aufenthaltes in Ligurien abhingig war, wihrend Cavaro
seine Modelle bereits mit Bewufitheit unter den fithrenden Meistern aus-
wihlte. Ich halte es nicht einmal fiir notig anzunehmen, dafl Cavaro
seine Vorbilder am Ort ihrer Titigkeit — also etwa in Florenz — kennen
lernte und studierte. Der zeitliche Abstand zwischen ihm und den Credi
und Pollajuolo ist grofl genug, daf} es sich um eine Beeinflussung handeln
kann, die durch Skizzen, Kopien oder Stiche vermittelt wurde.

In dieser Annahme werde ich dadurch bestirkt, dafl in dem folgenden
Werk Cavaros, dem Madonnenaltar von Lunamatrona, raffaelischer Ein-
flufl zutage tritt. Cavaro ist offenbar von seiner Insel aus dem sieghaften
Entwicklungszug der italienischen Malerei als verstidndnisvoller, begeisterter
Zuschauer gefolgt. In der Aufeinanderfolge, in der er durch dritte Hand
von den Leistungen der groflen, fithrenden Italiener Kenntnis erhielt, hat
er sich mit ihnen auseinandergesetzt. Erst hat er sich durch die Quattro-
centisten anregen lassen, bis er dann schliefllich in den Bannkreis des

! Die Inschrift des 500 m hohen und 360 m breiten Altares lautet: IN SA/\/
M - DXXXIIIL
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Datiert 1534. Ho6he 5 m; Breite 3,60 m. Unvollstindig, da einige Teile durch Blitz-
schlag 1854 zerstort.

groflen universellen Genies kam, das wie die aufgehende Sonne alle
anderen Gestirne verbleichen liefl.

Ungefihr so mufl das Verhiltnis Cavaros zur italienischen Kunst
gewesen sein; denn es ist auffillig, dafl er niemals wortlich kopierte,
sondern immer nur Paraphrasen italienischer Kompositionen gab, und
dafl er zweitens in dem koloristischen Aufbau seiner hellen, kreidigen
Temperabilder immer in der Bahn blieb, die durch die spanisierenden
Quattrocentisten gewiesen war. Hitte er vielleicht Auge in Auge den
groflen italienischen Renaissanceschdpfungen gegeniibergestanden, so wire
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er bei seiner immerhin bescheidenen kiinstlerischen Potenz wahrscheinlich
ein Nachahmer geworden wie so viele andere. Gerade die Distanz von seinen
Vorbildern sichert ihm seine Stellung als kiinstlerische Personlichkeit.

Der bereits erwédhnte Altar in der Parrocchia S. Giovanni Battista
zu Lunamatrona in der Provinz Cagliari ist weder signiert, noch datiert.
Er steht aber den Assiten Cavaros in Villamar und in Tuili so nahe,
dafl es sich nur um ein Werk desselben Meisters handeln kann.

Abb. 11. Pietro Cavaro. Der Madonnenaltar von
Lunamatrona (um 1540).

Das Mittelbild der Madonna mit dem stehenden Kinde, das seine
Armchen um den Hals der Mutter schlingt und seine Wange an die
ihrige preflt, ist eine freie Variante des Themas der Madonna Tempi.
Auf Raffaelische Schopfungen gehen auch die Typen der Erzengel Michael
und Gabriel zuriick. Uberhaupt ist das Werk gleichsam gesittigt mit
Raffaelischen Anregungen.

Der Altar von Luna-Matrona ist als das freieste, entwickeltste und
deshalb wohl spiteste Werk Cavaros zu betrachten.! Auf jeglichen Gold-

* Ein viertes Werk des Meisters, dessen Zuschreibung ebenfalls auf stilkritischen
Erwdgungen beruht, befindet sich in der Parrocchia S. Maria zu Gergei in der Provinz
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grund und auf raumverhiillende Balustraden ist verzichtet. Die Figuren
bewegen sich in offenen Riumen mit der Freiheit von Renaissance-
menschen.

Von der Gesamtheit der Darstellungen wird die in Abb. 11 re-
produzierte Liebhaberphotographie in Verbindung mit dem Schema (Abb. 12)
einen annihernden Begriff geben.'

In dem Altar von Lunamatrona, den wir wohl um 1540 ansetzen
diirfen, erreicht der von uns geschilderte Entwicklungsabschnitt, an dessen
Eingang der Meister von Castel Sardo steht, seinen Hohepunkt.?

Die zahlreichen, namenlosen Schiiler Cavaros kommen fiir uns nicht
mehr in Betracht. Sie schlachten das Erbe ihres Meisters nach besten
Kriften aus, ohne in entwicklungsgeschichtlicher Hinsicht neue Momente
zu bieten.

Ausnehmen mdchte ich einen unter ihnen. Nimlich den anonymen
Urheber zweier Altarfragmente in der Parrocchia zu Sanluri mit den
Einzeldarstellungen der Heiligen Sebastian, Antonius Abbas, Nikolaus
und Hubertus (oder Pantaleon?)® (vgl. Abb. 13). Dieser Kiinstler, der
seiner ganzen malerischen und zeichnerischen Haltung nach zweifellos
aus der Werkstatt Cavaros hervorging, hat den interessanten Versuch
gemacht, italienische Vorbilder mit den Ausdrucksmitteln seiner Schule
frei zu kopieren. Der Sebastian stammt aus Francesco Francias Gemailde
der ,Madonna zwischen Sebastian und Rochus“ in S. Martino Maggiore,
in dem Hubertus kehrt die Figur eines zuschauenden Jiinglings aus
einem von Francias Cicilienfresken wieder. Man vergleiche das Mar-
tyrium der heiligen Cicilie im kochenden Wasser aus S. Cecilia in
Bologna (vor 1509 vollendet).

Die Wiedergabe ist im groflen und ganzen so wortlich genau, dafy
ein Studienaufenthalt des Sarden in Bologna wohl angenommen werden
mufl. Gerade dadurch geriet er in die Gefahr sklavischer Abhingigkeit,
die sein Meister Cavaro gliicklich vermied. Die Heiligen Sebastian und
Hubertus in Sanluri sind eben doch nur verwdsserte Kopien, die uns

Cagliari, Es vermag das Entwicklungsbild der kiinstlerischen Aspirationen Cavaros, wie
wir es oben zu zeichnen versuchten, kaum zu bereichern oder zu dndern. Da ich es
nicht aus eigener Anschaunng kenne, mag es beiseite bleiben.

! Die Predella ist gut erhalten. Die iibrigen Teile sind schwer beschidigt und
mitunter stiimperhaft restauriert, so z. B. der Engel rechts von der Madonna und der
heilige Michael. — Ho6he des ganzen Altares 3,02 m; Breite 2,64 m.

2 Pietro Cavaro mufl kurz vor 1541 gestorben sein, da es vom 12. Januar 1541
eine urkundliche Erwdhnung: ,heredum honorabilis petri cavaro“ gibt (Cagliari, Arch.
di stato, vol. BD. 26 c. 132), vgl. Brunelii a. a. O.

3 Es handelt sich um die Seitenteile einer zerstérten Ancona. Héhe der Stiicke
je 2,80 m, Breite je 0,65 m.
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Abb. 12. Darstellungsschema des Polyptychons von Pietro Cavaro in der Parrochia
S. Giovanni Battista zu Lunamatrona. Hdéhe 3,02 m; Breite 2,64 m.

zeigen, wie sich die sardische Malerei nach Cavaro wieder auf ab-
steigender Linie bewegte.

Die Entwicklungsmoglichkeiten dieses eigentiimlichen spanisch-
italienischen Mischstiles, der mit dem Meister von Castel Sardo ver-
heiflungsvoll einsetzte, waren mit Pietro Cavaro erschopft.

Nach der Mitte des 16. Jahrhunderts gibt es keine spezifisch sar-
dische Malerei mehr. Was sich an Werken aus dieser Zeit erhalten hat,
ist Import aus Florenz und Neapel.

Um 1588 wirkte ein abseits verschlagener Vasari-Schiiler, der Floren-
tiner Bacio Gorinio, im Norden der Insel, um 1600 ein in Venedig und
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Phot. Alinari.
Abb. 13. Unbekannter Schiiler des Pietro Cavaro. Die Heiligen Sebastian und
Hubertus. Sanluri, Parrocchia.
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in der Lombardei gebildeter Neapolitaner, Girolamo Imparato, im
Siiden.!

Zum Schlusse mochte ich die Resultate meiner Untersuchung noch-
mals zusammenfassen.

Innerhalb des Entwicklungsganges der sardischen Malerei, die seit
dem letzten Drittel des 15. Jahrhunderts eine deutliche Tendenz zur Auf-
stellung eines nationalen Inselstiles zeigt, nimmt der Meister von Castel
Sardo einen ganz bestimmten Platz ein. Da er auflerdem allem Anschein
nach von einer genuesischen Familie, die wohl Grund hatte, das sardische
Element auf der Insel gegen das feindliche spanische auszuspielen, mit
einem bedeutenden kiinstlerischen Auftrag bedacht wurde, so diirfte er
nicht nur seiner kiinstlerischen Herkunft, sondern auch seiner Nationalitit
nach ein Sarde gewesen sein.

Die unmittelbare Abhingigkeit von Vincenzo Foppas auf das Jahr 1490
festgelegten Polyptychon in Savona liefert uns fiir die Entstehung des
Altarwerkes von Castel Sardo einen terminus post quem, der bei dem
ginzlichen Mangel an sicher datierbaren sardischen Werken des 15. Jahr-
hunderts besonders wertvoll ist. Ausgehend von diesem festen Punkte
und in Anbetracht der Tatsache, dafl der um 1515 tdtige Giovanni Muru
bereits unter dem Einfluy des Meisters von Castel Sardo steht, darf man
die Madonna von Castel Sardo wohl mit einiger Bestimmtheit um 1500
ansetzen, obwohl der ziemlich allgemeingiiltige Grundsatz, daf} die Kunst-
entwicklung Sardiniens immer um etwa 30 Jahre gegeniiber dem Fest-
lande zuriickbleibt, zundchst eine spdtere Datierung empfehlen mochte.

Die Bedeutung des Meisters, dessen bescheidene kiinstlerische Potenz
an und fiir sich eine eingehende monographische Behandlung kaum ver-
diente, liegt darin, dafl er der erste und interessanteste Vertreter einer
Nationalkunst ist, die sich ihr Daseinsrecht zwischen zwei groflen euro-
pidischen Kunstkreisen — eine Zeitlang wenigstens — zu behaupten wuflte.

Die eigentiimliche Vermittlerrolle, die der sardischen Malerei um
die Wende des 15. zum 16. Jahrhunderts obliegt, hebt sie {iber das Niveau
einer bloflen Provinzkunst hinaus und sichert ihren besten Vertretern —
darunter in erster Linie dem Meister von Castel Sardo — einen Platz
in der allgemeinen europiischen Kunstgeschichte.

1 Vgl. Spano, Storia dei Pittori Sardi, pag. 16—17.



