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47. Siteung — 29. November 1933

Prof. Dr. Guido Battelli: ,Filippo Terzi, Architetto e Ingegnere militare in Portogallo (Docu-
menti inediti dell’Archivio di Stato di Firenze e della Oliveriana di Pesaro)‘.

Prof. Dr. Hermann Beenken: Italienische Einwirkung in der deutschen Tafelmalerei des
14. Jahrhunderts®.

Herr Battelli machte einige unveroffentlichte Dokumente bekannt, die das Werk des Archi-
tekten Filippo Terzi betreffen. Die besprochenen Archivalien hat Herr Battelli inzwischen in
seinem Buch , Filippo Terzi, Architetto e Ingegnere militare in Portogallo (Florenz 1935) in
extenso veroffentlicht.

Herr Beenken sprach zum Problem Norden und Italien.

Im beginnenden 14. Jahrhundert steht die hochgotische Malerei des Nordens mit ihren reinflichigen
Figurenkompositionen ganz unter der Herrschaft der flieBend bewegten Linie, in die aller Ausdruck
sich sammelt. In Italien dagegen hatte namentlich Giotto begonnen, in ganz neuer, auch von allem
Spitantiken abweichender Weise von der Fliche aus gleichmiBig und methodisch die rdumliche
Tiefe zu erobern und den Raum auch mit nunmehr selber riumlich gewordenen Gestalten als einheit-
lich dreidimensionales Kontinuum aufzubauen. Die giotteske Malerei stellt sich zuerst die Problere,
die die der kommenden Jahrhunderte sein werden, wihrend die gleichzeitige deutsche noch ganz im
Schatten der Plastik steht, die im Hochmittelalter die fithrende unter den darstellenden Kinsten
gewesen war.

Im 14. Jahrhundert hat sich die erste Auseinandersetzung des Nordens mit den neuen Errungen-
schaften des Siidens vollzogen. Nicht auf dem Wege iiber Avignon, wie man lange gemeint hat,
nicht erst nach 1350, sondern schon frither und gewi auf direktem Wege ohne Vermittlung. In dem
1324—1329 entstandenen Noli me tangere des Klosterneuburger Altarfliigels ist bekanntlich Giotto
vorausgesetzt, und nicht viel spiter wird auch das noch nicht genauer lokalisierte Berliner Tafelbild
der Geburt Christi entstanden sein, in dem Giottos Darstellung in der Arenakapelle ins Hochformat
und zugleich in den ausdrucksvollen Linearstil des Nordens tibersetzt worden ist. — Die in manchem
verwandte Hohenfurther Geburt ist zweifellos spiter. Die zu dem Berliner Bilde geh6rende Kreuzi-
gung bei Boehler in Miinchen muf auf eine giotteske Kreuzigungs-Komposition zuriickgehen, von
der sich im Siiden keine Nachwirkungen nachweisen lassen, wihrend im Norden, wo das Original
einst gewesen sein diirfte, noch ein Altarfliigel in Herlsbronn und ein wesentlich spiteres Bild in
Altmiithldorf den EinfluB des Werkes erkennen lassen. Nordisch-gotisch ist hier und in der schon
1350 entstandenen bohmischen Kreuzigung in Berlin noch der Kruzifixtypus, der giotteske dringt
um 1350 anscheinend in Bohmen zuerst cin (Hohenfurth und Breslauer Gnadenstuhl).

Ein giottesker Innenraum, wahrscheinlich der des Freskos Christus unter den Schriftgelehrten in
der Unterkirche von Assisi, ist dem bohmischen Maler eines kurz vor oder um 1350 entstandenen
Marientodes aus Kosatky in Prag bekannt gewesen. Aber das bei dem Giotto-Schiiler plastisch volle
Gestalten und raumliche Intervalle zwischen ihnen weit umspannende Raumgefil wird bei dem
Deutschen zum bloBen Hintergrund einer ganz dichten und nordisch ausdrucksvoll in der Flache
bewegten linearen Figurenkomposition. Aus dem Breitformat wird auch hier ein die architektonischen
Formen ganz unitalienisch {ibersteilendes Hochformat.

In die bohmische Malerei um 1350 dringen verschiedene ikonographische und figiirliche Einzel-
motive ein, die meist in Siena geprigt sind.” Den vermutlich von Simone Martini geschaffenen,
jedenfails in seinem Umkreise (Bild 1072 in Berlin) am frithesten greifbaren Typus der Madonna
de Umilitate zeigt, wieder ins Gotisch-Lineare {ibersetzt, die Regenmadonna des Prager Wyshekrad.
Ambrogio Lorenzetti scheint dem auch als Tafelmaler titigen Hauptmeister vom Liber Viaticus
des Johann von Neumarkt bekannt gewesen zu sein (Darstellung im Tempel seines Spitwerks, des
sog. Mariale Arnesti), Ein winziges Madonnentifelchen im Handel, das, wie die beiden anderen
Tafelbilder des Meisters (Tod Mariae und Anbetung der Morgan Library, New York) bisher als
franzosisch galt (Nr. 1 der Burlington-House-Ausstellung 1932) zeigt einen von Ambrogio (vzl.
Siena, Pinakothek Nr. 65) stammenden Bewegungstypus des Kindes, der auch bei der Glatzer Ma-
donna in Berlin wiederkehrt. Gleich dieser aus dem Hohenfurther Umkreise stammt der Gnaden-
stuhl des Ditzesan-Museums in Breslau, in dem bereits der altertiimlichere Linearismus der Madonna
einem neuen Sinn fiir Massigkeit und Schwere gewichen ist, wobei Einzelheiten (Kopf Gottvaters,
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Winde) an Orcagna erinnern. Ein wohl zu Unrecht als nachmittelalterliche Nachahmung ver-
dichtigtes Spitwerk des Hauptmeisters von Hohenfurth, des Schopfers der Glatzer Madonna, ist
das Gnadenbild von Zbraslav (Konigssaal) bei Prag, in dem wieder das Kind zweifellos auf eine —
genau nicht belegbare — italienische Anregung zuriickgeht.

Solche Auseinandersetzung deutscher mit italienischer Malerei war moglich, weil iiber alle Unter-
schiede zwischen Norden und Siiden hinweg eine einheitliche Entwicklung der Formprobleme der
figuralen Gestaltung in der Malerei und Plastik des Gesamtabendlandes erkennbar bleibt. Diese
Einheit der Entwicklung bringt einen so genauen Parallelismus in der Phasenabfolge mit sich, daB
beispielsweise 1357 und 1371 datierte Miniaturen des franzosischen Maitre aux Boguetaux die vollig
gleiche Formwandlung erkennen lassen, wie die aus den gleichen Jahren stammenden Bilder des
Lorenzo Veneziano, obgleich von einer tatsachlichen Beziehung zwischen dem Franzosen und dem
Venezianer nicht die Rede sein kann. Auch die deutsche Entwicklung 148t diese allgemein-
europiische Entwicklung erkennen, Solche Gemeinsamkeit ist es wohl vor allem gewesen, die Be-
rithrung und Beeinflussung ermoéglicht hat. Die frithesten Einfliisse sind im deutschen Siidwesten
hier und da sehr vereinzelt erkennbar. Es handelt sich um deutliche Ubernahmen, zugleich aber auch
um Ubersetzungen in die eigene deutsche Formensprache, Die zweite Hilfte des 14. Jahrhunderts hat
dann einen gewissen Ausgleich gebracht. Der hochgotische Linearismus im Norden verschwindet,
die Gestalten der figuralen Kompositionen werden schwerer, massiger, raumlicher. Mit dieser sich
aus dem eigenen heraus vollziehenden Anihnelung der nordischen Kunst an die italienischen Mog-
lictkeiten wird der ProzeB der Auseinandersetzung, der vor und um 1350 an einzelnen Beispielen
handgreiflich deutlich war, zu einem unterirdisch wirkenden. Die Einzeliibernahmen verscnwinden,
dafiir wird die deutsche Kunst im Ganzen immer tiefer mit der neuen, in Italien zuerst entstandenen
Raumanschauung impriagniert, Um 1400 ist dieser Prozel der relativen Angleichung vollendet und
damit die Grundlage fiir eine neue Differenzierung der nationalen Moglichkeiten geschaffen. Die
nordische Malerei des 15. Jahrhunderts ist ohne jene Auseinandersetzung mit der Kunst des Siidens,
die sich im 14. Jahrhundert vollzog, nicht zu denken.

48. Sitzung — 3. Mirz 1934

Prof. Dr. John Shapley: ,Prolegomena zum Studium frithchristlicher Kunst.
Dr. Curt H. Weigelt: ,Filschungen, Verfilschungen und ,ovidische Verwandlungen®.

Herr Shapley sprach iiber allgemeine Voraussetzungen zum Studium frithchristlicher Kunst.

Dunkel und Trauer liegen iiber der frithchristlichen Periode. Sie erschweren das Studium ihrer
Kunst. Um diese zu verstehen und ihre scheinbar unverniinftige Verleugnung der Friichte
klassischer Kultur, muB man die allmahliche Wandlung der kiassischen Ideale erfaft haben.

Griechische Kunst der klassischen Zeit — des 5. Jahrhunderts —- zeigt f[iinf bezeichnende Merk-
male: das erste von diesen, die (reine) Darstellung ist grundlegend und schlieBt die anderen
iemmESivEmbmic tinile i dile all s miuw's . T Naturalismu s, & Hiuim andissmans’,  gewisser=
mafen ein.

Darstellung, d. h. reine Darstellung, steht im Gegensatz zur Erzihlung (Beispiel: Agypt.
Malerei), Beschreibung (die vom Beschauer ein summierendes Erfassen der Einzelheiten ver-
langt; Beispiel: der tanzende Schiwa der indischen Kunst) und Tendenz (Beispiel: die Heraus-
hebung des Pharao in dgyptischer Kunst).

Das zweite Merkmal klassischer griechischer Kunst, Symmetrie, selbst in Fragmenten
unverkennbar, duldet keine Akzentverschiebung oder Fortfithrung der Handlung auBerhalb der
ausgewogenen Komposition.

Der Tdealismus gestaltet eine abstrakte Welt, in der verallgemeinerte Darstellungen von
Gottern und Menschen in einer Umgebung erscheinen, die weder ortlich noch zeitlich gekenn-
zeichnet wird.

Der Naturalismus steht im Gegensatz zu tbernattrlicher (allmichtiger), auernatiirlicher
(chimirischer) und unternatiirlicher (komischer) Existenz. Dieser typisch griechische Begriff
ist aufl eine apriorische Naturauffassung, nicht auf Erfahrung gegriindet.

Der Humanismus sieht im Menschen den Mittelpunkt der Welt; die Gotter sind nur er-
hohte Menschen, die Natur wird personifiziert.
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Diese finf Merkmale konnten einem jungen Volk zur Richtschnur dienen. Der Erfahrung
gegentiber mubten sie jedoch allmihlich ins Spezielle abgewandelt werden. So. entstehen der
Optimismus des Praxiteles, die Leidenschaft des Scopas; zwischen dem Menschen und seiner
Umwelt wird eine Beziehung hergestellt.

Die Umwandlung der klassischen ldeale schreitet im Hellenismus rasch weiter. Im 3. Jahr-
hundert fiithrt der sterbende Gallier den tragischen Konflikt mit der Umwelt ein, dem ILeiden
steht allerdings noch der Sinn moralischer Uberlegenheit gegentber. Das malerische helleni-
stische Relief reduziert den MaBstab der menschlichen Gestalt.

Im ersten Jahrhundert finden selbst Schrecken und Qual Eingang in die Kunst — Laokoon,
wo die reine Darstellung durch Erzahlung (die verschiedenen Stadien der Handlung) und Be-
schreibung (die verschiedenen Korperverdrehungen) abgeschwicht wird. Das Wichtigste ist
jetzt das Hinzutreten der Tendenz: Mitleid mit dem Leiden.

In romischer Zeit werden die klassischen [deale noch weiter zuriickgedringt durch zwei neue
Stromungen: das realistische Bildnis und den Illusionismus (beides in der Ara Pacis). Die
Illusion erreicht den Hohepunkt in den Reliefs des Titusbogens, wo Beschreibung (des Schau-
platzes), Erzihlung (des Triumphzuges) und Tendenz (Darstellung der Grofe des Kaisers) sich
voll entfalten, zu ungunsten der alten Kinheitlichkeit. Absicht ist nicht mehr, wie in klassischer
griechischer Kunst, Naturdarstellung, sondern Darstellung menschlicher Erfahrung, Aktualitit.
Daher fehlt den gut beobachteten Einzelheiten die Einheit (z. B. die schlecht gebauten Pferde
am Titusbogen), schlimmer noch am Konstantinsbogen mit seiner IKrzdhlung, Beschreibung und

Tendenz.

Hand in Hand mit diesem Wandel der Form geht eine Verdnderung des Geistes. Die Uber-
legenheit des Menschen iber seine Umwelt weicht im Hellenismus dem tragischen Konflikt
zwischen Mensch und Umwelt, Mensch und Gottheit. Es entsteht, da die Gotter nicht fehlen
koénnen, die Sympathie, die aber auf seiten des Menschen ist, der Begritt der angeborenen, der
Erbstinde. Die Erloseridee, besonders im Sinne des Sieges iiber den Tod, bekommt nun einen
neuen Sinn. Zu dem griechischen und romischen Erbe auf diesem Gebiet kommt noch der EinfluB
der orientalischen Kulte, die unter romischer Herrschaft Duldung fanden, bis das Christentum
sie entweder auinahm oder unterdrickte.

¢

Herr Dr. IH7eigelt versuchte zunichst, den schwankenden Begriff der , Filschung fester zu um-
reifen — ein Begriff, der hochst verschieden ausgelegt werden konne, vom wissenschaftlichen For-
scher anders als vom Sammler, vom Sammler anders als vom Hindler. Der Begriff sollte erst
unmittelbar dort eine Grenze finden, wo die bloRe Nachahmung oder Kopie beginnt. Weil der
Fdlschung das Kinstlerisch-Schopferische fehlt, bedarf sie der Anlehnung an ein erstes Kunstwerk
oder auch an einen Vorstellungskomplex. Sie ist aber nicht nur in sich selbst abhingig, sondern
auch in bezug auf den Betrachter. Der Redner wollte das Wort ,, Filschung® wissenschaftlich als
Oberbegriff ganz ausgescnaltet wissen; man sollte nur von echten oder unechten Stiicken
schungen nicht ,,gut” oder ,schlecht” nennen — eine dsthetische

sprecnen, KEbenso diirtte man Fi
Kritik, die nur dem echten Kunstwerk zukomme —, vielmehr sollte man von mehr oder weniger

geschickten IFFilschungen sprechen.

Der Redner sprach sodann tiber das Restaurieren alter Bilder, das hochstens in einer vorsichtigen
Reinigung bestehen sollte, im Ausbessern kleiner Schidden und im Erginzen von Fehlstellen durch
neutrale, zum Gesamtton stimmende, angegliederte Farbstellen, ein Verfahren, das heute bei Fresken
allgemein angewendet werde, weniger noch bei Tafelbildern. Der Wunsch, Bilder | galeriefihig® zu
machen, habe im 19. Jahrhundert vielfach zu ,Verfilschungen gefithrt, wie man sie heute, vor
allem in den Berliner Galerien, zum Teil schon wieder beseitigt habe, Ein Verfahren, das zu einer
Bildruine drei Viertel hinzufiigt, um ein ,,gut erhaltenes Bild vorzutduschen, ist eine , Verfilschung*,
die viel hdufiger vorkomme als man glaube. Der Redner bewies das im Lichtbild an einem besonders
augenfilligen Beispiel,

Fine Variation der ,Verfilschung bezeichnete Herr Dr. I7eigelt ironisch als ,,ovidische Ver-
wandlungen®, fiir die er ein im hollindischen Kunsthandel aufgetauchtes Bild als Musterbeispiel
vorzeigen konnte. Das Bild stellte eine hl. Ottilie mit Stifterin im Trecentostil dar an sich schon
eine Unmoglichkeit, da es in ganz Italien keine hl. Ottilie gibt. Er zeigte dann dasselbe Bild vor
der ovidischen Verwandlung, nimlich als es noch bei einem Kunsthandler in Florenz als hl. Lucia
hing. (Beide Bilder in Offners ,Corpus of Florentine Paintings abgebildet.) Auch solche , Ver-
wandlungen kimen viel Ofter vor als man glaube, freilich auch in anderm Sinne, durch torichte
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Restauratoren, was der Redner im Lichtbilde an alten Bildern und Fresken, wic z. B. der Maesta
von Simone Martini bewies.

Nachdem der Vortragende mit diesem Gesagten das Schillernde der ganzen Frage angedeutet
hatte, sprach er tiber die Photographie von Kunstwerken, die das echte Kunstwerk — ob Gemiilde
oder Skulptur — immer in gewissem Sinne verfdlsche. Dagegen hebe sie bei dem unechten, das
auBerhalb des Kiinstlerischen steht, gerade dies AuBer-Kiinstlerische hervor. Filschungen von alten
Buchmalereien kimen relativ selten vor, weil die Nachahmung z. B. italienischer Miniaturen des
13.-—15, Jahrhunderts dem Filscher nahezu uniiberwindlich technische Schwierigkeiten machten, da
die Technik ganz verlorengegangen sei. Der Filscher stolpere, wo er nicht einfach nachahmen
konne, gerade iiber das AuBer-Kiinstlerische, aus Unkenntnis und Mangel an Erfahrung; eine andere
Falle stelle ihm das Bestreben, sich in sein kiinstlerisches Vorbild zu sehr einzuleben. Er traue
besonders den ,Primitiven® allerlei Unmoglichkeiten zu, die dann zu Widersinnigkeiten fiihrten,
die es in keinem primitiven Bilde gibe und an denen man die Filschung leicht erkennen konne.

Es sei die Pfiicht der Wissenschaft, als Filschungen erkannte Kunstwerke an o6ffentlicher Stelle
auch als solche zu brandmarken.

Die Frage nach dem Zeitbeginn der Filschungen von Primitiven sei nicht ganz biindig zu
beantworten. Die groBe Mode der ,fondi d’oro“, die vor 25 Jahren im Kunsthandel begann,
regte zu Filschungen an, doch wurden sie schon in den 8oer Jahren hiufig unternommen. Der
Redner fithrte als Beispiel Icilio loni an (,Memoria di un pittore di quadri antichi), dessen vor
drei Jahren erschienenes Buch in dieser Hinsicht sehr aufschluBreich sei. Die von Ioni ausfiihr-
lich besprochenen und vermutlich selbst ausgetbten ,imitazioni” der Primitiven in bequemen
Massen waren ein beliebter Artikel des kleinen Hindlers, sie hatten einen gewissen Charakter
und machten aus der Malerei gewissermafen eine Pinakothek im Taschenformat. Der Redner
selbst habe AuBerst geschickte ,imitazioni gesehen, die dann vermutlich bald zu Filschungen

geworden sind.

19. Sitsung — 28, Mdirz 1934

Prof. Dr. Roberto Longhi: ,,Monsi Bernardo®.

Dr. Heinz Kdhler: ,Entwicklung des Stadttores in der altrémischen Baukunst.

Longhi unterzog eine Gruppe von Cemilden, die vor Jahren von H. VoB unter dem Namen
Antonio Amorosi zusammengestellt worden war, einer erneuten Untersuchung. Bei dieser Uber-
prifung ergab sich, daB man in der Gruppe zwei deutlich voneinander unterschiedene Persénlich-
keiten trennen kann. Die erste gehdrt dem 17. Jahrhundert an und zeichnet sich durch eine kithre
(freche) Malweise mit vorwiegend lockeren Pinselstrichen aus. Gegenstindlich bevorzugt dieser
Maler Volksszenen in natiirlicher GréBe oder wenig kieiner; sie verraten, wenn auch nur mittel-
bar, eine Abhingigkeit von den Themen der Carravaggesken der ersten Hilfte des Jahrhunderts
und gewisser Holldnder, eines Hals, Maes usw. Aus der von VoB zusammengestellten Gruppe
gehoren diesem Maler des 17. Jahrhunderts der ,,Gemiiseverkidufer”, ehemals in der Sammlung
Somzée als Velasquez, das schone schlafende Midchen aus SchleiBheim usw. Die zweite Personlich-
keit dagegen zeigt deutlich den idyllischen, einféltig bukolischen Einschlag des 18. Jahrhunderts:
dieser Maler beschriankt sich fast immer auf ein kleineres Format (das der ,,Bambocciate) und
zeigt auch in der idyllischen Verkniipfung von Figur und Landschaft Parallelen zu zeitge-
ndssischen romischen Malern wie Anesi, Locatelli, Monaldi und Orizzonte. Nur diesen zweiten
und schwicheren Kiinstler kann man also mit Amorosi indentifizieren, der gegen 1740 starb,
und der erst gegen 1700 ,Bambocciate” zu malen begann, wie sein Biograph Pascoli berichtet.
IThm gehoren aus der von VoB zusammengestellten Gruppe die beiden Bilder der Sammlung
Devonshire (,Bauernmiadchen’ und , Bauernmidchen mit Vogelnest"); eine Bestdtigung dafur
ergibt eine alte Erwidhnung des Amorosi (1754) fiir ein Bild der Sammlung Pembroke mit dem
gleichen Gegenstand wie eines der Gemilde aus Devonshire.

Es gelang Longhi, auch die erste der beiden von VoB verschmolzenen Maler-Individualititen
zu identifizieren: es ist Eberhard Keil, von dédnischer Abstammung, in I[talien als Monsu Ber-
nardo bekannt. Geboren in Helsingor 1624, hielt er sich einige Jahre in Venedig und Bergamo
auf und lieB sich dann in Rom nieder: hier arbeitete er von 1656 bis 1687, dem Jahr seines Todes.
Diese Angaben finden sich in der dberaus wichtigen Lebensbeschreibung bei Baldinucci, einem
persdnlichen Freunde des Keil. Aus der gleichen Quelle ergeben sich obendrein alle notwendigen
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Elemente fiur die Erkenntnis seiner kinstlerischen Eigenart. Denn Baldinucci beschreibt aus-
fithrlich die Volksszenen des Keil, so daB man sie in den bekanntesten und besten Bildern der
Amorosi-Gruppe von VoB wieder erkennen kann. Das vom Biographen als typisch bezeichnete
Format der Bilder des Keil, die natiirliche oder fast natiirliche GroBe der Figuren, findet sich
ebenfalls bei den genannten Bildern. Andere Bestdtigungen bringen die Erwihnungen in alten
Katalogen: z. B. nennt der Katalog der Casa Colonna ein Bild von Monstt Bernardo, welches in
Gegenstand und MaBen dem Bild des Museums in Barcellona entspricht, das von VoB als Amo-
rosi veroffentlichte. Und das Bild in der Galerie Ferroni in Florenz (Cenacolo di Foligno), das
von Vol Amorosi zugeschrieben wurde, trigt noch das alte Schildchen mit der Aufschrift ,Ber-
nardo Lailon“, entstanden aus der Namensform ,Kailo“, die Baldinucci verwendet. Die ganze
Gruppe der bessceren Bilder, die nun statt dem Amorosi Eberhard Keil zugeschrieben werden
kann, riickt damit automatisch um 50 bis 60 Jahre friuher. Keil erhilt so eine bedeutende Stel-
lung innerhalb der Anfinge der italienischen Bauernmalerei, vor Rossi, Crespi, Ceruti und
Todeschini. Ubrigens bestitigt schon Baldinucci ausdriicklich, daB wirklich Keil der Erfinder
dieser besonderen Bildgattung gewesen sei.

Was den kiinstlerischen Werdegang des Kiinstlers betrifft, so bezeichnete Longhi, abgesehen
von der Erinnerung an die lockere hollandische Pinselfihrung (Franz Hals usw.) den Aufenthalt
in Venedig, ungefihr um die Mitte des Jahrhunderts, als besonders wichtig fiir Keil. Dort
konnte er die Verbindung nicht nur zu seinem Vorldufer Feti, sondern auch zu den Zeitgenossen
Langetti, L.oth, Maffei und vor allem zu dem etwas jingeren Carneo aufnehmen. Diese Be-
ziehungen, auf die schon von anderer Seite hingewiesen wurde, erhalten erst jetzt durch die
Festlegung der Stellung des Keil ihre historische Erklirung.

Herr Kadhler sprach anschlieBend iiber die Entwicklung des Stadttores in der altrémischen Bau-
kunst unter besonderer Berticksichtigung der Tore in Verona. Der Vortrag ist in erweiterter Form
erschienen im Jahrb. d. Deutschen Archiol. Inst. 50. 1935. S. 138.





