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deutsche Forscher in Vadstena, Reval oder Krakau den Leistungen seines Volkes nachgeht, und 

wenn er auf den Spuren unserer mittelalterlichen Meister nach Norden oder Osten vordringt, 

soweit er die deutschen Andachtsbilder oder Schnitzaltare findet, so bedarf das heute keiner 

besonderen Rechtfertigung. Wenn wir aber mit einer ahnlichen Fragestellung unsere Blicke auch 

gen Siiden richten, so ist uns das ein ungewbhntes Verhalten, und wir bediirfen einer klaren 
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Besonnenheit, um auf diesem ungewohnten Wege nicht zu straucheln; denn ein Gefiihl, dessen 

er sich wahrlich nicht zu schamen braucht, sagt es dem Deutschen, sofern er von seiner Geschichte 

weiB: Dem Volke jenseits der Alpen naht er sich mit anders gestimmten Anspriichen als jenen 

Nachbarn im Osten oder Nordosten. Ja noch vor einem Menschenalter betrat der Deutsche dieses 

Land als das Land der Kunst schlechthin, und nur als einen dankbar Nehmenden konnte er sich 

selbst darin denken. Heute wissen wir, daB wir hin und wieder auch die Gebenden waren, und 

daB unser Spannungsverhaltnis zu Italien deshalb so fruchtbar war und ist, weil sich unsere beiden 

Volker im Geben wie im Nehmen niemals voneinander Ibsen konnten. Jene Besonnenheit, die 

zu fordern ist, wird uns nicht verlassen, solange wir uns der edlen Uberlieferung der deutschen 

kunstgeschichtlichen Forschung in Italien fest verbunden fiihlen. Die Flingabe, mit der sich drei 

Generationen deutscher Forscher selbstvergessen um die italienische Kunst bemiiht haben, sichert 

uns nicht nur ein groBes Kapital von Vertrauen bei den anderen, sondern sie schiitzt uns auch in 

uns selbst vor den Gefahren parteiischer Einseitigkeit; und solange wir selbst bereit sind, dieses 

Kapital durch immer neue hingebende Beschaftigung mit diesem Lande zu mehren, wird unser 

Versuch, den eigenen Kunstbesitz in Italien zu sammeln, gewiB nicht miBverstanden werden. 

,,Recht fordern darf nur, wer Recht zugesteht.“ Dies ist die Losung, die Wilhelm Pinder fur die 

Erforschung der auslandsdeutschen Kunst ausgegeben hat. Solange also auch wir iene Voraus-
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setzung weiter erfullen, die von den vorangehenden Geschlechtern so iiberreichlich erfiillt worden 

ist, diirfen wir bei den Freunden Deutschlands in Italien auf Verstandnis hoffen.

Uns selbst aber versprechen wir von diesem Versuche einen Gewinn, den uns die Sammlung 

der auslandsdeutschen Kunst in den Landern des Ostens nicht verheiBen kann. Die deutschen 

Schnitzaltare in Estland und Polen oder die Tafelbilder in Siebenbiirgen entstanden als die ersten 

und einzigen Kunstwerke dieser Lander. Die deutschen Meister, die zuerst in diese Bezirke deut- 

scher Minderheiten vordrangen, fanden bei Letten und Esten, bei Ungarn und Slawen keine 

ebenbiirtige kiinstlerische Kultur vor. Sie wurden kiinstlerisch die unbestrittenen Herren des 

Landes. Uberschritten sie aber die deutschen Grenzen nach Siiden und Westen, so konnten sie 

derart hochgespannte Anspruche nicht geltend machen, denn hier lag jenes kiinstlerische ,,Ge- 

falle“ zwischen dem einen und dem anderen Lande nicht vor. Sie sahen sich einer fest geschlos- 

senen, ja in ihrer Entwicklung weit alteren kiinstlerischen Welt gegeniiber, in der die Krafte 

der alten Mittelmeerkulturen fast ungebrochen fortwirkten. Oftmals stieBen die zuwandernden 

Meister schon auBerlich auf den entschlossenen Widerstand der straff organisierten italienischen 

Ziinfte (s. u. S. 92), und so konnten sich die Fremden in dieser Umwelt allenfalls behaupten, 

nur unter ganz selten giinstigen Bedingungen aber zu einer fiihrenden Stellung durchkampfen. 

Fiir die Erkenntnis deutscher Leistungskraft und Art ist dieses Zusammentreffen dennoch gewiB 

von gleichem Wert wie jenes ungehemmte Vordringen in einen kiinstlerisch leeren Raum. Die 

auslandsdeutschen Leistungen im Osten werden das Bild der deutschen Kunst gewiB starker 

bereichern und vervollstandigen, aber sie werden es nicht von einer wesentlich neuen Seite her 

beleuchten. Die deutschen Werke aber, die sich in Italien inmitten eines unerhorten kiinstlerischen 

Wettbewerbes der edelsten Krafte behaupteten, spiegeln sich im Glanze einer groBen fremden
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Kunst. Sie werfen Strahlen zuriick auf das eigene Ursprungsland und bringen, als Reflex gleich- 

sam, neues Licht, das uns ganz neue Einsichten in unset eigenstes Wesen erschlieBt.

Wenn wit also in unserer Fragestellung Deutschland und Italien einander gegenuberstellen, 

so denken wit dabei an denjenigen Raum, den die Grenzen des Volkstums und der Sprache, nicht 

aber die politischen Grenzen umschlieBen. Unsere Nachforschungen, die freilich planmaBig nur 

in wenigen Landschaften betrieben werden konnten, haben daher in Oberitalien erst dort begon- 

nen, wo die unmittelbaren Ausstrahlungen des angrenzenden, geschlossenen deutschen Siedlungs- 

gebietes mehr und mehr nachlassen. Das Etschtal etwa oder das Hochland der Sieben Gemeinden 

blieben im wesentlichen unberiicksichtigt; wir sind vielmehr bewuBt nicht fiber diejenigen Land­

schaften am FuBe der Alpen hinausgegangen, deren italienisches Volkstum seit einem Jahr- 

tausend eindeutig feststeht: Das Friaul, das Veneto und das Gebiet um Verona. Denn es ist ja 

nur natiirlich, daB wir deutsche Werke linden bis weit hinein in die Grenzgebiete eines sich 

mischenden Volkstums und einer haufig wechselnden politischen Zugehbrigkeit. Ohne Uber- 

raschung stellen wir z. B. deutsche Vesperbilder im Museum zu Trient, in Rovereto = Ruffreit 

oder in Fiera di Primiero bei San Martino di Castrozza fest. Ein gemeinsam alpenlandischer 

Charakter ist dort oft den Menschen wie ihren kiinstlerischen AuBerungen eigen, der den Gegen- 

satz des Deutschen und des Italienischen verwischt, weil er italienische Monumentalitat mit 

deutscher Gediegenheit und Starke des Ausdrucks vereinigt. Unsere Fragestellung aber wird erst 

da fruchtbar, wo sich deutsche und italienische Werke klar geschieden gegeniiberstehen. Nicht 

der Grenzverkehr der nachsten Nachbarn, sondern der Gesamtaustausch zweier groBer Volker 

soil uns beschaftigen. Und so beginnt unsere Aufgabe erst, wenn wir staunend feststellen, daB 

wandernde deutsche Meister in jenen Grenzgebieten nicht Halt machten, sondern aus den Alpen- 

talern hervor in die Po-Ebene hinabstiegen, ja diese durchschreitend das gegeniiberliegende 

Gebirge des Apennin iiberquerten und in die reichen Landschaften Mittelitaliens eindrangen. 

Erst wenn sich eine deutsche Erfindung hier, in den Zentren des fremden kiinstlerischen Lebens 

behauptete, erst dann diirfen wir sagen, daB sie eine Gabe der Deutschen an die Welt des Siidens 

gewesen sei.

Es bedarf nun zunachst einer Erklarung, warum wir das Vesperbild allein herauslbsen wollen 

aus der reichen Kunsttatigkeit, die seit dem Ende des 14. Jahrhunderts plbtzlich deutsche Meister 

in immer grbBerer Zahl nach alien Landschaften Italiens fiihrte. Kennen wir doch die Namen 

vieler Dutzende von deutschen Steinmetzen und Schnitzern, die keineswegs nur Vesperbilder 

fertigten, und wissen wir doch von so zahlreichen deutschen Baumeistern, Kunstschreinern 

Stickern und iiberhaupt Kunsthandwerkern aller Art, die an den oberitalienischen Fiirstenhbfen 

auf das hbchste geschatzt und von einer Stadtgemeinde an die andere weiter empfohlen wurden. 

Ihre Gesamtleistung wird einst, wenn einmal das iiberreiche Material gesichtet ist, seine Wiirdi- 

gung linden - einen Anfang dazu sollen die Verzeichnisse aller uns bekannten Bildhauer und 

Schnitzer in den italienischen Stadten darstellen, die am Ende dieser Arbeit stehen. Es wird 

sich dann zweifellos ergeben, wie hoch die deutsche Kunstfertigkeit namentlich durch die tecb- 

nische Vollendung ihrer Feinarbeit auch in den Zentren der italienischen Renaissance bewertet 

wurde. Das Bild der deutschen Leistung in der Welt wird sich dadurch gewiB bereichern, aber 

es wird sich zugleich nur zeigen, daB auch hier unser mit seinen Kraften stets so verschwende- 

risches Volk seine fahigsten Sbhne in die Fremde sandte, ohne daB sie sich dort auf die Dauer 

in ihrer deutschen Eigenart behaupten konnten. Wir kennen ja mehrere deutsche Meister vom 

Beginn des 15. Jahrhunderts mit Namen, wir kbnnen sie jahrzehntelang auf ihrer Wanderung
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durch Italien verfolgen und den Wandel ihres Stiles begleiten. Aber gerade, wenn Walter von 

Miinchen, Hans von Fernach oder Egidius von Wiener-Neustadt einmal die ihnen gebiihrende 

eingehende Behandlung auch von deutscher Seite gefunden haben, so wird ein ehrlicher Bear- 

beiter zugeben miissen, daB ihre Werke von Jahr zu Jahr weniger in den Kreis der deutschen 

Kunst gehoren; und auch eine Geschichte der italienischen Kunst wird man schreiben kbnnen 

- wenigstens einen AbriB der mittelitalienischen Kunst - ohne diese versprengten Wandermeister 

mehr als fluchtig zu erwahnen. Denn in dem ZusammenstoB mit der geschlossenen italienischen 

Kunstwelt erlag der einzelne wandernde Meister fast unvermeidlich, und fast immer sind es solche 

einzeln sich einsetzende Krafte, die ohne Nachfolge und meist auch ohne Nachruhm in der Kunst 

des groBen Gastvolkes untergingen. Der deutsche Beitrag zur Kunst Mittelitaliens stellt sich 

uns also dar als eine nicht unbetrachtliche Summe guter, oft vorziiglicher Einzelleistungen, aber 

er ist nirgends zu einem bestimmenden Element der kiinstlerischen Entwicklung geworden.

Nur dort, wo sich die deutschen Kunstler in grbBeren Scharen ansiedeln konnten, wo sie 

Bruderschaften griindeten und zugleich bei den oft sehr groBen deutschen Kaufmannschaften 

einen starken Riickhalt fanden, da haben sie ganzen italienischen Kunstkreisen zu gewissen Zeiten 

einen eigenen Stempel aufpragen kbnnen. Diese Mbglichkeit aber wurde naturgemaB mit wach- 

sender Entfernung von der Heimat immer geringer. In der Mailander Dombauhutte, in der unter 

der wechselnden Leitung der beriihmtesten deutschen Dombaumeister wie Heinrich Parler von 

Gmiind und Ulrich von Ensingen ganze Scharen deutscher Steinmetzen tatig waren, gait die 

maniera tedesca so lange, bis der gotisch-nordische Charakter des Baues unwiderruflich feststand, 
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und erst dann gelang es dem erstarkenden lombardischen BewuBtsein, sich dieser lastigen Fessel 
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zu entwinden. Nachst Mailand zog am starksten Venedig die nordischen Meister einzeln und 

truppweise an. Hier sammelten sich mehr die Schnitzer deutscher Herkunft, und gerade von 

italienischer Seite2 ist es ausgesprochen worden, daB es wohl diesen vielen deutschen Schnitzern 

zu verdanken sei, wenn sich in Venedig bis zum Beginn des 16. Jahrhunderts, namentlich im 

Kunstgewerbe, jcner reizvolle nordisch-italienische Mischstil erhalten habe, der fur florentinische 

Augen so riickstandig wirken muBte. Und daB sich eine gewisse ausdrucksstarke Harte in der 

ferraresischen Malerei des Cosme Tura-Kreises wohl nur aus der Nahe der vielen deutschen 

Kunstler am Hofe der Este erklaren lasse, das ist nicht nur von Deutschen oft empfunden, sondern 

auch von Italienern mit Nachdruck ausgesprochen worden3.

Es ist nun kein Akt einer zufalligen Arbeitsteilung oder einer ikonographischen Selbstbeschran- 

kung, wenn wir allein das Vesperbild aus der Fiille der deutschen Bildwerke in Italien heraus- 

Ibsen; denn die plastische Pieta ging ja als eine ikonographische Einheit zugleich aus jener beson- 

deren Veranlagung unseres Volkes fur das Andachtsbild hervor, die Wilhelm Pinder uns verstehen 

gelehrt hat. Das deutsche Vesperbild in Italien aufsuchen heiBt, unseren wandernden Meistern 

des Mittelalters dahin folgen, wo sie ihr Bestes und Persbnlichstes in eine erstaunlich dankbare 

und empfangliche Umwelt hineintragen. Was die deutschen Steinmetzen und Schnitzer an Dar- 

stellungsmotiven und -formen mit ihren italienischen Genossen gemeinsam hatten, das konnten 

sie als einzelne wandernde Meister den fremden Bestellern nirgends in ihrer gewohnten deutschen 

Sonderform aufzwingen. Selbst die vertraute Form des heimischen Schnitzaltars muBten sie dem

2 Paoletti di Osvaldo, Pietro, L’architettura e la scultura del rinascimento in Venezia I. S. 8i.

3 Fiir Oberitalien iiberhaupt wird die Tatsache gewisser Anregungen aus dem angrenzendcn deutschen Kunstgebiet in den verschic- 

densten Perioden nicht selten von Italienern bereitwillig anerkannt, weil das noch immer unwillkurlich florentinisch geschulte Auge 

selbst die Sonderart gewisser oberitalienischer Kunstwerke empfindet. Vgl. z. B. Venturi, Storia dell’ arte Italiana IV. S. 818, 821. VI. i8f.; 

Paoletti, P., und Ludwig, G., Repert. f. Kw. XXII. 1899. S. 427.
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venezianischen Typus der Ancona anpassen4, wenn sie iiberhaupt auf italicnische Bestcller rechnen 

wollten. Das plastische Vesperbild aber, diese ureigenste deutsche Formung des mittelalterlichen 

Andachtsbildes, hatte in Italien nicht seinesgleichen. Daher linden wir unter den als deutsch 

erkannten Bildwerken Italiens keines rein zahlenmaBig derart haufig wiederkehren wie das Vesper­

bild, und kein Bildtypus des deutschen Mittelalters hat sich wie dieser auf fremdem Boden durch 

ein halbes Jahrhundert in seiner rein deutschen Form erhalten; ja es gibt keine andere Schbpfung 

unseres Volkes, die derart tiefe Wurzeln in der italienischen Kunst geschlagen hat. So erschlieBt 

uns diese Untersuchung eine neue Mdglichkeit, die Deutung des nordischen Vesperbildes, die 

Pinder vom Zentrum des deutschen Kunstkreises aus gefunden hat, von dessen Peripherie her 

zu bestatigen.

Fur eine methodische Betrachtung bleibt es freilich miBlich, daB wir es nur mit einem einziven 

gesonderten Bildtypus zu tun haben werden; denn langst ist es ja ausgesprochen worden, wie eng 

gerade die „schbnen Vesperbilder“, d. h. eben diejenigen, die als erste dem italienischen Emp- 

finden zusagten, mit den ,,schonen“ Madonnen des deutschen Siidostens zusammenhangen5. In 

ihrem Ursprungslande waren diese Pietagruppen in den gleichen Werkstatten entstanden, in denen 

auch die anderen Typen der Gnadenbilder geschaffen worden waren, und so teilten sie mit diesen 

naturgemaB Technik und Stil. Auf italienischem Boden aber werden wir notgedrungen nur die 

Entwicklung der einen Gattung weiter verfolgen kbnnen: Die „schonen“ Madonnen folgten den 

,,schonen“ Vesperbildern nicht mit uber die Alpen6, denn die Meister, die vielleicht beide zu 

meiBeln imstande gewesen waren, paBten sich in ihren Madonnen wie in alien anderen Bildtypen, 

die dem Italiener gelaufig waren, den sehr bestimmten Forderungen ihrer neuen Umwelt an. 

Wie nachteilig fur die Entwicklung der Pieta selbst diese Herauslbsung aus dem Kreise der 

ubrigen Andachtsbilder und Gnadenbilder gewesen ist, werden wir noch zu zeigen haben. In 

den entlegenen Werkstatten der Marken und Abruzzen, die ausschlieBlich Vesperbilder nach dem 

deutschen Vorbilde gearbeitet zu haben scheinen, muBte schlieBlich die dauernde Wiederholung 

des gleichen Vorbildes zu einer unaufhaltsamen Degeneration ftihren.

Manchem Werke von hohem Rang aber werden wir begegnen, und dennoch war es nicht die 

,,unbedingte Qualitat“ unserer Funde, die uns gebot, das verstreute deutsche Kunstgut in Italien 

zu sammeln. Es ist ja eine merkwiirdig zwiespaltige Haltung, mit der wir im Auslande den Zeug- 

nissen des eigenen Volkstums begegnen. Wir sind in besonders hohem MaBe dagegen empfind- 

lich, wenn drauBen die Deutschen der Gegenwart unserer Vorstellung von der Wiirde unseres 

Volkes nicht entsprechen. Aber zugleich regt sich das unabweisbare Bedurfnis, weniger kritisch 

als es gewiB daheim geschehen wiirde, die Reste der eigenen kiinstlerischen Vergangenheit zu 

sammeln. Das Qualitatsgefiihl ist nicht das erste Gefiihl, das sich in dem Deutschen regt, wenn 

er in irgendeiner entlegenen Kirche der Abruzzen oder Marken plotzlich vor einem deutschen 

Vesperbilde steht; und so wurde denn auch in diese Sammlung manches aufgenommen, was der 

Kenner deutscher Kunst nicht eigentlich als representatives deutsches Schaffen gelten lassen wird. 

Aber es muB ohnehin spater noch angedeutet werden, daB es nicht die deutsche Kunst war, alien­

falls die deutsche Kunstfertigkeit, vor allem aber die unmittelbare Ausdruckskraft deutscher 

Frommigkeit, die der Italiener in diesen Werken verehrte.

4 Vgl. die Regesten zu Venedig 1460.

5 Pinder, WZum Problem der „Schdnen Madonnen um 1400“. Jahrbuch d. PreuB. Kunstsamnil. XL1V. 1923. S. 147ft'., bes. S. 151.

6 Nur eine einzige von ihnen soli sich in einer venezianischen Privatsammlung befinden, und eine stark beschadigte Heilige steht - als 

,,franzdsische Arbeit des 14. Jahrhunderts“ - im Museum zu Rimini.
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Abb. 2. Toskanische Pieta des 14. Jh.

Trapani, Museum

II. DER URSPRUNG DER ITALIENISCHEN PIETA

Unsere Betrachtung wird damit beginnen miissen, daB wir besonnen priifen, auf welchen frucht- 

baren Boden der Same fiel, der seit dem Ende des 14. Jahrhunderts von deutschen Vesperbild- 

meistern in Italien ausgestreut wurde. Denn zu jedem Samenkorn gehdrt ja auch in der Fremde 

der fruchtbare Acker, der es zur Entfaltung bringt, und es geht nicht an, die reifen Ahren aus- 

zureiBen, ohne daB der Boden, der sie trug, eines Blickes gewiirdigt wird. Es soli vielmehr unser Be- 

streben sein, die Werke unserer deutschen Meister, die in Italien nur unter ganz bestimmten Voraus- 

setzungen entstehen konnten, nirgends aus ihrem Zusammenhang zu reiBen und damit gleichsam 

zuruckzufordern, sondern sie in ihrer Bindung an eine bestimmte italienische Umwelt zu verstehen.

So muB denn zu Anfang unserer Untersuchung festgestellt werden, daB die italienische Kunst 

von sich aus etwa zwei Menschenalter vor dem Eindringen der deutschen Vesperbilder einen 

eigenen Typus der isolierten, einsamen Pieta geschaffen hatte. Gerade im 14. Jahrhundert bildete 

Europa offenbar doch so sehr eine religiose Einheit, daB sich ein ahnliches Bediirfnis nach neuen 

Formen des Andachtsbildes zunleich im Norden wie im Siiden rente. So kam es denn auch hier 
o 0

vor Mitte des Jahrhunderts zu jenem Vorgang, den uns Pinder als den Kernvorgang dieser Neu- 

schopfung erkennen gelehrt hat. Aus dem dramatischen Zusammenhang der Passionserzahlung 

loste man die Gruppe heraus, die am innigsten zu der Empfindung des einsamen, nach individueller 

Andacht sich sehnenden Beters spricht. Alle storende Begleitung ist von Mutter und Sohn ge- 

wichen, alle Zusammenhange mit dem Ablauf des Dramas sind gelbst und auch fast alle Hinweise 

auf Ort und Stunde dieser Klage unterdriickt. Nur der zeitlose ewine Schmerz einer Mutter um 
o o
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Abb. 4. Beweinung Christi, Ausschnitt von eincm 

byzant. Kruzifix des 13. Jh. Pisa, Museo Civico

Abb. 5. Pieta.

Freskenbruchstiick in S. Chiara Zu Ncapel

daB es nach dem Urteil seiner letzten Bearbeiter9 eine eingehende Beurteilung nicht mehr zulaBt. 

Immerhin haben sich von dem breiten Randstreifen oben und an den beiden Seiten Reste genus 

erhalten, die jeden Zweifel an der Geschlossenheit der Komposition, d. h. also an der Eigenart 

der ,,einsamen Pieta“ unmbglich machen (Abb. 5). Leider ist das Fresko aber gerade da zerstbrt, 

wo uns die neue Losung des Maiers am starksten interessieren muB: im unteren Drittel. Joseph 

von Arimathia hat gleichsam die FiiBe des Heilands sinken lassen und hat sich mit den iibrigen 

Trauernden entfernt. Der starre, tote Korper sinkt daher schrager ab, als wir es in dem Pisaner 

Bildchen sahen, aber seine Lage auf dem SchoBe der Mutter hat sich darum nur in der Richtung 

geandert. Er sitzt jetzt nicht auf ihrem SchoBe, sondern er lehnt sich starr an ihr hochgestelltes 

rechtes Knie. Die Linke Mariens, die tiber den Leichnam hinweggreift, um ihn an sich zu ziehen, 

verftindert sein Abgleiten, ihre Rechte umgreift den Hals, um das geliebte Haupt noch einmal 

zu liebkosen.

Swarzenski hat nun gemeint, in diesem ,,giottesken“ Typus die Anregung fur das deutsche 

Vesperbild in seiner ersten, steilen Losung des 14. Jahrhunderts erkennen zu kbnnen. Diese 

Ableitung vermag uns aber nicht zu iiberzeugen. Zunachst schon aus chronologischen Griinden; 

denn gewiB hat Aldo de Rinaldis recht damit, dieses einst dem Giotto zugeschriebene Fresko 

erst in die zweite Halfte des 14. Jahrhunderts zu verweisen, in eine Zeit also, in der die groBe 

Neuschopfung des Coburger Vesperbildes langst vollzogen und allenthalben inbriinstig aufge- 

nommen worden war. Und zumal, wenn wir Paul Frankls Vordatierung dieser Coburger, Erfurter

9 Carcano di Varese, P. B. Guida della monumcntalc chiesa di S. Chiara in Napoli. Milano 1913. S. 47b. und Tab. 67. ; Aldo de Rinaldis> 

S. Chiara. Napoli 1920. Das Fresko wurde breigelegt an dcr Mauer des rechten Querhauses und nach seiner Reinigung aub einen dcr 

rechten Seitenaltare des Langhauses ubertragen.
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und Naumburger Gruppen in das i. oder 2. Jahr- 

zehnt des 14. Jahrhunderts gutheiBen, so laBt sich 

keine formal ahnliche italienische Darstellung nach- 

weisen, die gleichzeitig ware10. Ferner aber ist die 
J o o

italienische Ldsunn des in starrer Schrage an das Knie 

der Mutter gelehnten Leichnams doch grundverschie- 

den von jener deutschen, die mit einer scheinbar mit- 

leidslosen Unerbittlichkeit das lastende Sitzen desTo- 

ten auf dem SchoBe der Mutter vergegenwartigt. Wie 

sehr sich der Italiener vor dieser letzteren, seinem 

statischen Empfinden widersprechenden Darstellungs- 

form scheute, werden wir noch deutlich erkennen.

Wohl noch vor der Mitte des 14. Jahrhunderts 

aber entstand eine andere gemalte Pieta, die als ein- 

same Gruppe den Mittelgiebel einer bolognesischen 

Ancona fullt (Abb. 6)11. Sie lehrt uns zunachst er­

kennen, daB das neue Andachtsbild nicht als eine 

einheitliche Vision im Geiste eines einzigen groBen 

Kiinstlers entstand, sondern daB sich in ihm ganz 

Abb. 6. Pieta aus dem Marienaltar des „Pseudo-Avanzi“. 

Bologna, Pinakothek.

verschiedene Szenen der Passion und des Marienlebens zu einer Einheit verschmolzen. Auch die 

bolognesische Gruppe ist herausgelbst aus einem erzahlenden Zusammcnhang, jedoch nicht aus der 

Beweinung Christi, sondern wie uns der Sarkophag als ein letzter Hinweis auf Ort und Stunde dieser 

Marienklage verrat, aus der Grablegung. Sie steht nicht im Zusammenhang eines Passions-, sondern 

eines Marienaltares und ist als die erschutterndste unter den Schmerzensstunden der Gottesmutter 

auch maBstablich besonders hervorgehoben. Es gibt namlich gerade in der bolognesischen Malerei 

eine Sonderform der Grablegung Christi, in der nicht, wie gewohnlich, Joseph von Arimathia und 

Nikodemus den Leichnam in die Gruft senken, sondern in der Maria selbst die Hauptlast des 

geliebten Toten tragt. So bildet sich, einstweilen noch geschicden von der „Beweinungspieta“, 

eine Grablegungspieta, die sich erst allmahlich mit jener anderen verschmilzt. Flier konnte nun 

vollends das Motiv des Sitzens auf dem SchoBe der Mutter vermieden werden. Christus hat, 

gleichsam noch im Tode einer Liebkosung bediirftig, seinen Arm um die Mutter geschlungen 

und hangt hilflos an ihrem Haise. Der Vorgang, der hier urspriinglich dargestellt werden sollte, 

stockt, Maria halt in ihrer letzten miitterlichen Handlung inne, ja der Heiland selbst ist wiederum 

als seiner Bewegungen machtig gedacht und stiitzt sich mit dem Ellenbogen auf den Rand des 

Sarnes, um dem Abgleiten in die dunkle Gruft zu wehren. Die Zeit ist ausvelbscht, und damit 

der zeitliche Ablauf der Bewegung. An der Schwelle des Grabes verharren Mutter und Sohn in 

einer erbarmunnswurdisjen Umklammerung, deren bewegenden Gehalt uns die bei<reschriebenen 

Jeremias-Worte zurufen: „O vos omnes qui transitis per viam atendite et videte si est dolor 

sicud dolor meus12.“

10 Dagegen haben die sicher datierbaren, friihen Vorstufen der Pieta in Italien wiederum formal nicht das mindeste mit den „steilen“ 

deutschen Gruppen des 14. Jh. zu tun. Vgl. die „Engelspieta“ des spaten 13. Jh., einst in S. Paolo fuori 1. m. zu Rom, die den horizon- 

talen Typus des deutschen Vesperbrides in eigentiimlicher Weise vorwegnimmt. Joseph Wilpert, Die romischen Mosaiken und Malereien. 

Freiburg 1916. Bd. II. S. 625. Abb. 288.

11 Bologna, Pinakothek. Von R. van Marie einem ,,Pseudo-Avanzi“ zugeschricben. Vgl. The development of the Italian schools of

painting IV. Den Haag 1924. S. 420E 12 Klagelicder Jeremiii I. 12.
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Der Meinung Swarzenskis, das deutsche Vesperbild des 14. Jahrhunderts sei von italienischen 

Vorbildern abzuleiten, konnten wir im allgemeinen nicht zustimmen, auch dann nicht, wenn eine 

sienesische Lbsung wie die Pieta des Lippo Memmi(?) in der Sammlung Le Roy zu Paris den deut- 

schen Gruppen von Coburg oder Erfurt erstaunlich nahekommt (Abb. 1 vgl. auch Abb. 2)13. In 

einem einzelnenFaile aber fiihren vielleicht doch Verbindungslinien von Italien nach dem Norden: 

Im Museo Civico zu Pisa befindet sich ein Altar des Cecco di Pietro, dessen Mittelteil das Datum 1377 

tragt und diePietazwischen den Heiligen Catharinaund Lucia zeigt (Abb. 7). Es darf uns nicht be- 

irren, daB sich hier nun doch wieder teilnehmende Zeugen zu der Gottesmutter geselithaben; die 

beiden genannten Heiligen gehbrenj a nicht zu dem trauernden Gefolge der Passionserzahlung; ihr 

Hinzutreten ist vielmehr der deutlichste Beweis dafiir, daB jener IsolierungsprozeB der Pieta nun ab- 

geschlossen ist. Sie ist zur festen Formel geworden und wird so wenig mehr als Restbestandteil einer 

Passionserzahlung empfunden, daB man ihr ganz unbefangen zwei Heilige aus vbllig anderen Zu- 

sammenhangen der Heils- und Kirchengeschichte hinzufugen darf. Diese Gruppe gibt, sonst fast 

iibereinstimmend, den Typus von S. Chiara zu Neapel im Gegensinne wieder, und lehrt uns, wie 

wir uns dieses schlechterhaltene Fresko zu erganzen haben. Der Heiland lehnt sich, mit denFiiBen 

den Boden beruhrend, e-even die schrage Ebene, die von dem hochgestellten wie dem gesenkten 

Knie der Madonna und den dazwischenliegenden Gewandflachen gebildet ist. Diese Lbsung hat 

nun eine ganz iiberraschende Ahnlichkeit mit dem deutschen Vesperbilde aus Unna in Westfalen, 

das ein Menschenalter spater entstanden sein mag und eine nie recht erklarte Sonderstellung unter 

unserenVesperbilderndesfriihen 15.Jahrhunderts einnimmt(Abb. 8). Dennungewbhnlichimdeut­

schen Bereich ist sowohl die Vertauschung der Seiten - fast immer ist ja bei uns der Heiland nach 

links hin gebettet- wie auch die seltsam gleitende oder hangende Lage des Leichnams. Und nicht nur 

in diesen, der deutschen Kunst sonst fremden Eigenheiten stimmt das westfalische Werk mit der 

Pisaner Tafel uberein, sondern vbllig gleichartig ist auch das Sitzmotiv der Maria, die ihr linkes 

Knie auf eine unseren Blicken durch das Gewand entzogene Bodenerhbhung setzt. Ohne anderes 

Beispiel ist es ferner in Deutschland, wenn das Haupt des Sohnes so nahe an das der Mutter 

herangezogen wird, daB ihr Atem ihn zu streifen scheint, und beiden Werken gemeinsam ist 

endlich der streng geschlossene DreiecksumriB, den das italienische Trecento immer wieder 

erstrebt. Wir sind uns naturlich bewuBt, durch diesen Versuch einer Herleitung des Typus von 

der individuellen Eigenart der westfalischen Gruppe nur sehr wenig zu erklaren, denn die fremde 

Anregung setzt sich ja in dem deutschen Kiinstler zu einer Lbsung um, die wir von jeher als 

ganz einmalig, ganz besonders intim und darum besonders deutsch empfunden haben. Aber wir 

glauben doch auf Grund aller jener Ubereinstimmungen annehmen zu diirfen, daB hier ausnahms- 

weise italienische Anregungen, vielleicht auf groBen Umwegen und darum verspatet, bis in den 

Norden wirkten - in der gleichen Zeit, in der Italien sich so bereitwillig dem anderen, moder- 

neren Horizontaltypus des deutschen Vesperbildes bffnete.

Es ist nun sehr seltsam, zu sehen, in welch klarer Scheidung die beiden groBen Volker die 

Aufgabe dieses neuen Andachtsbildes im 14. Jahrhundert unter sich teilen. In Deutschland liegt 

sie allein in den Handen der Bildhauer, wahrend die Malerei dieses Thema fast gar nicht kennt. 

In Italien dagegen finden wir wahrend der gleichen Zeit nur die gemalte Pieta, und wir kommen 
O O O O’

13 So nahe, daB Kaufmann, H., Donatello, Berlin 1935, S. 183, Taf. 36, im Gegensatz zu Swarzenski einen an sich vielleicht naherliegendcn 

EinfluB des Nordens auf Siena annimmt. Die einsame Pieta wachst jedoch in Italien so folgerichtig aus der byzantinischen Malerei und 

dcr des Dugento hervor, daB wir diese Entwicklung unbcdingt fur selbstandig halten musseri. Vgl. Paul Lepricur u. Andre Perate, Cata­

logue raisonne de la Collection Martin Le Roy. Fasc. V. Paris 1909. Tf. 1, S. 4.
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Abb. 7. Cccco di Pietro.

Mittelteil eines Altars von 1377 im Museo Civico zu Pisa

Abb. 8. Vespcrbild aus Unna in Westfalen.

Munster, Landesmuscum

mit dem ersten Versuche einer plastischen Darstellung schon an die Wende zum 15. Jahrhundert. 

Der innere Grund fur diese Zuriickhaltung der italienischen Bildhauer wird der gleiche sein, dem 

wir auch die vielen, seit dem 12. Jahrhundert so beliebten, gemalten Kruzifixe im lebensgroBen 

Formate verdanken, die besonders in Toskana und Umbrien die geschnitzten Kruzifixe bis zu 

einem gewissen Grade ersetzen. In der plastischen Gestaltung, die kein Ausweichen erlaubt, muB 

das Leiden eines am Holze hangenden Korpers einen viel hoheren Grad von Graucn erwecken als 

in der Malerei, die sich immerhin die am wenigsten verqualte Projektion in die Flache wahlen 

und das Entsetzliche also mildern kann. So war es offenbar jene fur den Italiener unverlierbare 

antike Vorstellung von der gdttlichen Wiirde des menschlichen Leibes, die im 14. Jahrhundert 

Italiens Bildhauer nbtigte, den Gekreuzigten nicht entfernt so unbefangen wie in anderen Lan- 

dern, den hilflosen Leichnam der Pieta aber niemals darzustellen. Und wie man seit dem 13. Jahr­

hundert schon die Aufgabe, einen Kruzifix in Holz zu schnitzen, auffallend oft und gern den 

fremden Meistern, den Franzosen und Deutschen iiberlieB14, so wehrte man auch nicht der Ver-

14 Deutsche Kruzifixe in Italien sind unter anderem die folgenden:

Cividale (Friaul): Dom, linkes Seitenschiff. 13. Jh. Osterr. Lichtbildstelle W 3125 (24X 36).

Floren^: Ognissanti. Werk des Veit StoB. Jahrb. d. PreuB. Kunstsammlungen XXIX. 1908. S. zoff.

Gemona (Friaul): Dom, uber dem Triumphbogen. 15. Jh.

Neapel: S. Maria in Piazza. 12./13. Jh.

Pisa: S. Giorgio dei Teutonic!. 14. Jh. Vgl. Bacci in Bollettino d’Arte N. S. III. 1923/24. S. 337ff.

Siena: S. Domenico.

Sulmona: Dom. Holzkruzifix. 14. Jh. Alinari 36251.

Venedig: S. Giorgio Maggiore.

S. Giovanni in Bragora, uber der Ture zur Sakristei, gcschnitzt von „Lardo Tedesco", wird 1491 bemalt. S. die Regesten.



breitung ihrer plastischen Vesperbilder. - Um endlich noch das innere Bedurfnis der beiden 

Nationen nach der neuen Form des Andachtsbildes auch graduell richtig zu bezeichnen, bleibt zu 

betonen, dab die Pieta, die wir auch in der italienischen Malerei ja nur in ganz wenigen Beispielen 

kennen, dem Italiener des 14. Jahrhunderts durchaus kein so selbstverstandlicher Bildbesitz ge- 

worden ist, wie dem Deutschen sein uberall verbreitetes Vesperbild. Erst im 15. Jahrhundert 

wird dieses Thema den italienischen Malern gelaufig. Nun aber sind es nur ganz bestimmte 

Landschaften, die eine deutlich spiirbare innere Disposition fur diese Darstellung erkennen 

lassen; und wir werden noch sehen, dab eben diese gleichen Landschaften, besonders das 

Veneto, Umbrien und die Marken, denn auch den deutschen Vesperbildern besonders willig 

Einlab gewahrt hatten.

Erst gegen Ende des 14. Jahrhunderts bemachtigt sich auch der plastische Gestaltungswille 

des italienischen Volkes dieser Aufgabe, ohne freilich uber ganz vereinzelte Versuche hinaus- 

zukommen. Wie ein Bildhauer der Emilia, ganz unabhangig von den gemalten Pietagruppen, 

aber wohl schon beeindruckt von friihen deutschen Werken (s. u. S. 19), sich mit dem unge- 

wohnten Thema auseinandersetzt, das lehrt uns ein kleines Relief von nur einem Drittel Lebens- 

grobe im Palazzo Rangoni zu Reggio (Abb. 9)15. Der oberitalienische Meister nimmt seine Zu- 

flucht nicht bei einem erzahlenden Vorbilde, er lost die Pieta nicht aus der ,,Beweinung“, nicht aus 

der ,,Grablegung“ heraus, sondern er bildet unverkennbar den altiiberkommenen Typus der Ala- 

donna mit Kind im Sinne gewisser nordischer Vesperbildanregungen zur Pieta um. Maria thront 

auf einer reich profilierten Steinbank, wie sie im Umkreis des Golgatha keine Statte hat. Der Relief- 

grund ist in einer durchaus ungewbhnlichen Weise in spitzbogige Blendarkaden aufgeldst, deren 

urspriingliche Bestimmung wir leicht erraten: sie bildeten die Ruckwand des Thronsitzes, der auf 

venezianischen Madonnen- und Christusreliefs haufig in dieser Weise gegliedert ist. Auf den 

gleichen venezianisch-byzantinischen Kunstkreis weist uns aber nicht allein dieses aubere Motiv, 

sondern auch der flache Reliefstil iiberhaupt und vor allem die Gestalt der Madonna in ihrer 

streng reprasentativen Haltung und in der ornamental symmetrischen Ordnung ihres Gewandes. 

Um die streng kultische Gefabtheit der Gottesmutter zu wahren, wagt der Kiinstler kaum, die 

Neigung des mutterlichen Hauptes zum Sohne anzudeuten, der kindhaft klein in ihrem Schobe 

gebettet ist und doch die Formen des Erwachsenen zeigt. Im Siiden wie im Norden wagt man 

also die gleiche kiihne Mibachtung des mabstablichen Verhaltnisses zwischen Mutter und Sohn, 

das etwa der Bonner Pieta einen so gespenstischen Ausdruck verleiht. Das Wagnis ist das gleiche, 

aber der Sinn doch wohl ein verschiedener; denn wir mbchten bezweifeln, daB der italienische 

Meister hier die innere Vorstellung der Alutter sichtbar werden lassen will, die den toten Sohn 

noch einmal in das Kindesalter zuriickversetzt; wir glauben eher, er wollte auf Kosten der mab- 
7 o 7

stablichen Richtigkeit das statische Verhaltnis zwischen Mutter und Sohn ertraglicher machen, 
o o 7

das dem Italiener bei der Gestaltung dieses Themas zunachst so befremdlich ist. Wohl aber 

werden wir es aus dem Vorbilde der Mutter mit Kind erklaren durfen, wenn der Leichnam sich nach 

rechts hin gegen den Arm der Madonnalehnt, im Gegensinne also zu der spater kanonischenForm; 

denn in dieser Lage linden wir ia gewohnlich den Christusknaben auf dem Arme der Mutter.

Noch aus einer dritten Quelle also sahen wir das neue Andachtsbild entstehen: nicht aus der

Nur urkundlich bekannte Werke (vgl. die Regesten S. 126 ff.):

Floren^ 1457: Die Signorie empfiehlt den Schnitzer von Kruzifixen Johannes Enrici weiter nach Rom. S. Regesten.

Neapel 1488: Giovanni de Gocto Alemanno macht einen Vertrag zur Licferung eines holzernen Kruzifixes fur S. Giovanni e Paolo. 

Padua 1458: Jeronimus teutonicus schnitzt einen Kruzifixus und verkauft ihn den Nonnen der Arcclla vecchia.

15 Balletti, Andrea, Madonne scolpite nel Reggiano. Rassegna d’arte IX. 1909. S. ijoff.
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Marienerzahlung, sondern aus dem repriisen- 

tativen Typus des Marienbildes. Auch fur die 

deutschen Gruppen haben Pinder und Passarge16 

ja an diese Ableitung gedacht, selten aber sehen 

wir dort mit gleicher Deutlichkeit, wie man 

von verschiedenen Ausgangspunkten her dem 

neuen Ziele der Pieta zustrebt. Ja fur die ita- 

lienische Pieta hat dieses Vorbild der sitzenden 

Madonna mit Kind noch eine hdhere Bedeutung: 

von Anfang an spiiren wir in ihr das geheime 

Bestreben, den Charakter des dffentlichen, re- 

prasentativen Marienbildes zuriickzugewinnen, 

der unserem deutschen Vesperbild fast niemals 

eigen war. So kann man denn auch hie und da 

in Italien zeigen, was man fur Deutschland nach- 

gewiesen hat17: gewisse Verbindungslinien 

zwischen dem Bilde der j ungen, gliicklichen 

Mutter Maria mit dem Kinde auf dem SchoBe 

und der trauernden Mutter, die den Leichnam 

Christi auf den Knien halt, bleiben immer be- 

stehen. Ein italienisches Beispiel, das uns aus der Welt der anonymen, gebundenen Kunst in 

den Bereich groBer gefeierter Meister fiihrt, wird uns das noch verdeutlichen (s. u. S. 112Y

Immer aber stehen wir noch vor der ungelosten Frage: warum iibersetzen die italienischen 

Bildhauer die Gruppe der Pieta, die ihnen als ikonographische Formel aus der Malerei bekannt 

sein muBte, nicht in die voile Rundplastik? Das kleine byzantinisierende Flachrelief von Reggio 

bedeutet zweifellos keinen Schritt auf diesem Wege. Es lebt von der Reliefauffassung einer inner- 

lich alten Kunst, es ist rein bildhaft gesehen und rechnet mit viel zu reichen Wendungen und 

Uberschneidungen, als daB es hatte fruchtbar werden kdnnen fur ein echt rundplastisches Emp- 

finden, das ja stets danach verlangt, mit jeder einzelnen korperlichen Motivierung ernst zu machen. 

Nun ist freilich dieses Relief kein Meisterwerk, aber gerade aus der namenlosen und durchschnitt- 

lichen Leistung kdnnen wir ja oft die uberindividuellen Bediirfnisse eines Volkes deutlicher 

erkennen als aus der iiberragenden Schopfung. So ist es denn von vornherein zu ahnen, welche 

Korrekturen der Italiener alsbald versuchen wird, an dem deutschen Vorbilde vorzunehmen. 

Er wird bestrebt sein, die Neigung des Madonnenhauptes moglichst einzuschranken und die 

Symmetric des Gewandes dadurch zu wahren, daB die Knie der Gottesmutter beide auf gleicher 

Hbhe stehen. Er wird ferner versuchen, ein HerausstoBen des Christuskdrpers aus dem Gesamt- 

umriB moglichst zu vermeiden und durch Gewandstiicke die Ungleichheit der Seiten so auszu- 

gleichen, daB eine geschlossene Gesamterscheinung gewahrt bleibt. In der Pieta des Niccold 

dell’ Area in der Engelsburg zu Rom und in der Gruppe aus San Savino bei Cremona in Frank­

furt (Abb. 61 und Abb. 62) werden wir alle diese Bediirfnisse erfiillt sehen.

Warum aber versagen die italienischen Bildhauer in der ersten Halfte des 15. Jahrhunderts 

noch vor dieser Aufgabe, oder besser: warum versagen sie sich ihr? - Wir haben schon wieder- 

holt die Uberzeugung angedeutet, daB die Pieta in ihrer hergebrachten Form einem gewissen 
o o o o o

16 Pinder, Die Pieta. S. 5. - Passarge a. a. O. S. 34. 17 Passarge a. a. O. S. 34.

Abb. 9. Pieta-Relief in Reggio (Emilia). Palazzo Rangoni
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Grundgefiihle der italienischen Statik widersprochen haben muB. Wir gebrauchen dieses Wort 

nicht gern, denn es bezeichnet den einen Pol eines Begriffspaares, das heute uber Gebiihr bean- 

sprucht wird. Ja diese Statik, die heute schon ein so selbstverstandlicher Teil unserer Allgemein- 

vorstellung vom Italiener geworden ist, bedarf zumal dann einer Nachprtifung, wenn uns selbst, 

in gleicher Vereinfachung, der andere Pol dieser Antithese als verbindlich zugewiesen wird. 

[e mehr wir in die Kunst des eigenen oder in die eines fremden Volkes eindringen, um so deut- 

licher werden wir erkennen, daB der kiinstlerische Raum, der zwischen den Polen eines solchen 

Begriffspaares liegt, schon von dem einen Volke allein in Anspruch genommen wird. Wollten 

wir also glauben, wie es oft geschieht, in diesem statischen Grundverhalten schon den Kern 

italienischen Wesens begriffen zu haben, so muBten wir auf den spaten Donatello, den spaten 

Michelangelo, auf Pontormo, Tintoretto und ihre geistigen Verwandten verzichten. Umgekehrt 

wiirden ja wir selbst, die wir einen Holbein besitzen, uns als Deutsche dagegen wehren miissen, 

von den Fremden ausschlieBlich in Griinewald oder dem Meister H. L. wiedererkannt zu werden. 

Nur als einen Behelf mochten wir also jenes abgegriffene Wort da verwendet wissen, wo es gilt, 

ein gewisses, gemeinsam italienisches Grundgefiihl geistig-kdrperlichen Gleichgewichtes, korper- 

licher Ponderation zu bezeichnen, das die italienische Sprache im Seelischen wie im Leiblichen 

so gliicklich mit ,,equilibrio“ umschreibt. Diesem Grundempfinden nun, meinen wir, habe es 

nicht zugesagt, wenn, ganz unheilig betrachtet, der schwere Kdrper eines erwachsenen Mannes 

auf den zarten Knien einer Frau, ja seiner Mutter ruhen sollte.

Stellen wir zunachst einfach fest: Das Thema sprach die italienischen Meister nicht an. Uber 

ein halbes Jahrhundert, zwischen 1380 und 1450, also in einer Zeit unerhbrter eigener plastischer 

Leistungen sahen sie gelassen zu, wie sich die deutschen Vesperbilder in immer groBerer Zahl 

im Lande verbreiteten, und zwar durchaus nicht nur in den abgelegenen Provinzen, sondern 

auch in Stadten von hochster kiinstlerischer Bliite wie Verona, Padua, Venedig oder Rimini. 

Kein Meister von Rang bemiihte sich, mit den zuwandernden Fremden in Wettbewerb zu treten, 

obwohl das starke kultische Bediirfnis der Glaubigen nach diesen Bildwerken ja schon durch die 

groBe Zahl der erhaltenen Stiicke bewiesen wird. Wie alle tieferen Fragen der italienischen Kunst- 

geschichte werden wir auch diese nur beantworten kdnnen, wenn wir das kiinstlerische Gesamt- 

schicksal dieses Volkes iiberblicken, d. h. wenn wir das Feld unserer Untersuchung voriiber- 

gehend um zwei Jahrtausende erweitern und auch die Antike mit einschlieBen. Denn gerade in 

dem Umgang mit dem italienischen Volke der Gegenwart glaubt man es oft zu erleben, daB sich 

ein gewisses Grundgefiihl des leiblichen Seins und des kdrperlichen Gleichgewichtes seit der 

Antike nicht wesentlich verandert hat.

Noch in der friihesten Dammerung des kunstlerischen Lebens in den heute italienischen Ge- 

bieten begegnet uns nun in der Tat ein kleines Bildwerk von einer iiberraschend ahnlichen Grup- 

penbildung (Abb. 10). Es wurde zutage gefbrdert aus der Grotte von Ur^ulei in Sardinien, dem 

Lande also, in dem, nach Winckelmanns Bemerkung ,,die Kiinste niemals gebliiht haben“. Dar- 

gestellt ist, in denkbar rohen, haBlichen Formen, eine Frau, vielleicht eine Gbttin, die einen Mann 

auf dem SchoBe halt. Zwar ist er kleiner gebildet, doch machen ihn ein Dolch mit Wehrgehange und 

eine runde Helmkappe als Krieger kenntlich. Vielleicht ist es also ein im Karnpfe gefallener Sohn, 

den diese Frau oder Gbttin genau in der gleichen Schraglage auf den Knien halt, wie sie den friihe- 

sten nordischen Vesperbildern eigen ist; und schon der erste Entdecker, Antonio Taramelli18,

18 Der Verf. schuldet Herrn Prof. Antonio Taramelli in Cagliari aufrichtigen Dank fur die freundliche Uberlassung der auf Abb. io 

wiedergegebenen Aufnahme.
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wies auf die iiberraschende Ahnlichkeit mit den Pietagruppen des Mittel- 

alters hin. Diese protosardische Kleinbronze vom Ende des 8. Jahr- 

hunderts v. Chr. ist nun ein rein bodenstandiges, sardinisches Gebildc 

ohne jegliche Verbindung mit der gleichzeitigen etruskischen Kunst 

des Festlandes. Weder in dieser noch in der romischen Kunst hat sie gK

daher mit ihrer Gruppenbildung irgendeine Nachfolge gefunden, und

es bcdarf wohl kaum einer Versicherung, dab wir in dieser ,,Pieta“ iBBCb'^^^ 

von Urzulei nichts anderes sehen als eine in der Tat auffallige Ana- JB

logie. Am Rande der antiken Welt und lange vor Beginn einer eige- 

ncn romischen Kunsttatiukcit ist also diese Zusammcnordnung zweier 

erwachsener Gestalten schon einmal mbglich gewesen, die wir dann 

im Bereiche der antiken Plastik vergeblich suchen19. Nicht als ob es 

durchaus an Therncn fur cine solche Gruppenbildung gefehlt hattc: 

eine Klage der Thetis urn ihren Sohn, dieTrauer dcr Venus um Adonis . . 

oder die der Eos um Memnon konnten wir uns theoretisch alienfalls lOjBB

in dieser Form dargestellt denken; doch schon bei dieser Vorstellung Abb io Proto.sardische Gruppe 

sagen wir uns sogleich, daB eine solche Anordnung auBerhalb der an- aus urzulei in Satdinien. Cagliari, 

tiken Mbglichkeiten liegen muBte. So wichtig es fur den Typus der Museum. Etwa 8. jh. v. chr.

sitzenden Madonna mit Kind werden sollte, daB sie in der romischen

Mater Matuta ein gewisses Vorbild fand, so entscheidend mag es umgekehrt fur die Pieta in Italien 

geworden sein, daB ein gleicher oder ahnlicher Versuch der Gruppenbildung in der klassischen 

Antike niemals gemacht worden war.

Um diesen allgemeinen Erwagungen noch eine hdhere Uberzeugungskraft zu geben, wollen 

wir sie durch eine naheliegende Analogic bekraftigen. Es gibt ja ein ikonographisches Thema, 

das sich etwa in der gleichen Zeit wie die Pieta zum Bilde formte und auffallend gleichlaufende 

Schicksale haben sollte: die ,,Anna Selbdritt“. Dieses neue Thema der Annenverehrung geht 

darin auffallend mit der Pieta iiberein, daB es vom Kiinstler verlangt, wiederum eine erwachsene 

Gestalt auf den SchoB einer Heiligen Frau, die Jungfrau Maria mit dem Christuskind auf den 

SchoB der Heiligen Anna zu setzen. Es ergeben sich daraus ganz ahnliche kunstlerische Probleme 

wie bei dem Vesperbilde, und ganz in der gleichen Weise setzen sich die beiden Volker wiederum 

damit auseinander. Der deutsche Bildhauer aus dem letzten Viertel des 13. Jahrhunderts, der sich 

zuerst an diese plastische Aufgabe wagte und die Gruppe im Bayerischen Nationalmuseum zu 

Miinchen schuf20, muB ein Zeitgenosse der ersten groBen deutschen Pietameister gewesen sein. 

Er hat keinerlei Bedenken, die Jungfrau Maria, zumal da sie maBstablich verkleinert wird, auf 

die Knie der Mutter zu heben, und er empfindet diese Anordnung nicht als eine Stbrung des 

Gruppengleichgewichtes. Ein italienischer Kiinstler des folgenden Jahrhunderts tut das gleiche, 

ja er setzt sogar die Tochter quer fiber beide Beine der Mutter; doch dieser Luca Tome, der im 

Jahre 1367 die Tafel in der Accademia zu Siena schuf, war nicht Bildhauer, sondern Maier, und 

in Italien blieb denn auch dieses Thema, wie das der Pieta, erstaunlich lange der Malerei vor-

19 In der intimen Welt der hellenistischen Kleinkunst, besonders unter ihren Terrakotten, begegnet gelegentlich eine entfernt ver- 

wandte Gruppenbildung: ein junger Mann oder auch eine junge Frau halt eine andere junge Frau quer uber den Knien oder auf 

dem SchoBe sitzend. Vgl. Franz Winter, Die Typen der figiirlichen Terrakotten. Berlin-Stuttgart 1903. II. S. 106 Nr. 7, S. 233 Nr. 5. 

Gerade die Umkehr der Geschlechter, die von dem Thema der Pieta gefordert wird, begegnet jedoch unseres Wissens in der Antike 

nicht.

20 Die Bildwerke des Bayerischen Nationalmuseums I. Augsburg 1924. Taf. 18, Abb. 69.
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behalten21. In dieser Abneigung gegen eine plastische Losung des neuen Themas sondert sich 

Italien wiederum von den ubrigen Nationen ab; denn Deutschland, die Niederlande und Spanien 

schufen seit 1300 unbefangen plastische Selbdrittgruppen in wachsender Zahl. Ja auch die ita- 

lienischen Maier strebten danach, jenes in ihren Augen unmonumentale Sitzmotiv durch eine 

ihnen gemaBere Losung zu ersetzen. Masaccio fand die neue Bildform, durch die er die represen­

tative Gultig;keit des echten Kultbildes wiederherstellte: er wahlte einen Thron mit zwiefach 

vestuftem Sitz. So findet Maria Platz auf einer Bank, die ihrer hbher thronenden Mutter als 

FuBbank dient, und alle drei Gestalten sind in vestaffelter Folge klar zu ubersehen. Als dann 

schlieBlich die Gruppe der Heiligen Anna, ganz ahnlich wie die der Pieta, gegen 1500 auch von 

groBen italienischen Meistern als eine wiirdige Aufgabe der Rundplastik erkannt wurde, als 

Andrea Sansovino - auf Bestellung eines Deutschen iibrigens - 1512 seine schone Gruppe in 

S. Agostino zu Rom schuf, da setzte er Mutter und Tochter lieber nebeneinander, als daB er jenes 

urspriinglich geforderte Sitzmotiv in die Plastik iibertragen hatte22.

Die erstaunlich parallele Entwicklung der beiden neuen Bildthemata seit dem 13. Jahrhundert 

zeigt zur Geniige, daB die italienischen Bildhauer hier wie dort den gleichen Instinkt in der Abwehr 

des ihnen nicht - oder noch nicht - GemaBen bewahrten, und jene Zuriickhaltung, die von 

Deutschland her g;esehen wie ein Versaven vor einer neuen Aufgabe erscheinen muB, ist fur ein 

tieferdringendes Verstandnis beide Male nur dieBewahrungpositivsteritalienischerEigenschaften.

21 Auf den Zusammenhang zwischen der Pieta und der Anna Sclbdritt wies schon L. H. Heydenrcich in seincm Aufsatz fiber Lionardos 

S. Anna hin (Gazette des Beaux-Arts X. 1933. S. 216). Der Verfasser weicht nur darin von Heydenrcich ab, daB er an eine Parallelcnt- 

wicklung der beiden Bildtypen glaubt und nicht an eine Abhangigkeit der Sclbdritt von dcr Pieta. Viel cher gehen beide auf die thro- 

nende Madonna mit Kind zuriick. Die italienischc Pieta selbst war, wie wir sahen, in dieser Zeit noch so sehr in der Formung begriffen, 

daB sie kaum auf andere Bildtypen schon anregend wirken konnte, und eben jenes vergleichbare Sitzmotiv hat sie auBerdem im 14. Jh. 

meist vermieden. - Zur Ikonographie der Hl. Anna Sclbdritt vgl. das Buch von Bcda Kleinschmidt, Die Heilige Anna, ihre Verehrung 

in Geschichte, Kunst und Volkstum. Dusseldorf 1930.
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III. DIE DEUTSCHEN VESPERBILDER IN ITALIEN

Dies also waren auf der italienischen Seite die Voraussetzungen fur jene Naherung der beiden 

groBen Nationen, die uns beschaftigt, und nur als Begegnung, nicht aber als Uberwindung der 

einen durch iiberlegene kiinstlerische Krafte der anderen konnen wir diesen Vorgang verstehen. 

Versuchen wir nun aber auch von Deutschland her gesehen den geschichtlichen Augenblick als 

sinnvoll zu begreifen, der diesen Austausch ermoglichte: Vorangegangen waren anderthalb Jahr- 

hunderte einer gegenseitigen Abgeschlossenheit. Gemeinsam war den beiden Nationen im 13. und 

14. Jahrhundert der nach Westen gewandte Blick; doch die franzdsische Gotik eigneten sie sich 

auf eine grundverschiedene Weise und auch in ganz verschiedenem Grade an. Nur einzelne wan- 

dernde Meister tauschte man aus. Tommaso da Modena arbeitete am bohmischen Hof, ein legen- 

darer deutscher Baumeister, Jacopo oder Lapo Tedesco, wird von Vasari23 als Vollender von 

S. Francesco in Assisi genannt. In ihrem kunstlerischen Gesamtleben wissen beide Volker nichts 

voneinander, und das bestatigt sich auch fur unsere engere Fragestellung. Denn zunachst machen 

wir die Feststellung, daB sich unter den etwa funfzig nachweisbaren deutschen Vesperbildern 

in Italien nur ein einziges gefunden hat, das noch dem sogenannten „steilen Typus“ des 14. Jahr- 

hunderts angehort, und auch auf diese Gruppe (Nr. 7, Abb. 11), die sich einst in der Sammlung 

Benario zu Berlin befunden haben soli, konnen wir uns nur mit einiger Vorsicht berufen24. Denn 

die Uberlieferung, sie stamme aus der Gegend von Bologna, beruht zunachst nur auf einer fluch- 

tigen und unkontrollierbaren Notiz, und erst wenn wir einen gewissen Nachklang dieses Werkes 

in der Emilia vernehmen, sind wir geneigt, an diese Herkunft zu glauben: Es kann kein Zufall 

sein, daB das schon besprochene Relief in dem nahen Reggio (s. o. S. 14k u. Abb. 9) eine nah 

verwandte Losung zeigt, ja sogar in der ungewohnlichen Vertauschung der Seiten rechts und 

links ubereinstimmt. Noch viel naher verwandt ist in der gleichen Anordnung der Gruppe ein 

Werk, das ebenfalls wenigstens siidlich des Brenners, in Brixen steht25, und so mag denn jene 

Herkunftsbezeichnung wirklich zutreffen. Auch das Werk selbst zeichnet sich aus durch eine 

groBe, gehaltene Form, die alle krassen Wirkungen des 14. Jahrhunderts meidet, und so ist es 

innerlich glaubhaft, daB sich ein deutscher Meister - wohl um 1370/80 - auf diese Weise mit 

Italien auseinandergesetzt hat.

Bologna selbst birgt noch ein weiteres fruhes deutsches Vesperbild, das wohl gegen Ende des 

14. Jahrhunderts entstanden ist. Die wundertatige Pieta in San Domenico (Nr. 12, Abb. 12), vor 

der nach der Le<>-ende schon der Heilige Dominikus selbst seine Andachten hielt, bewegt sich 

noch in dem System der zarten diagonalen Schwingungen dieser Epoche. Die Neigung der 

Gottesmutter wird noch aus der S-formigen Gesamtkurve ihres ganzen Korpers heraus ent- 

wickelt, und auch der Christusleib mit iiberstark herausgetriebenem Brustkorb liegt noch nicht 

in der reinen Horizontale uber ihren Knien, wie es bald eine neue, jiingere Losung erstreben 

sollte. Der urspriinglich hohe kiinstlerische Wert dieses Werkes wird aber durch eine grelle 

moderne Bemalung leidcr so sehr herabgemindert, daB seine Bedeutung fur unsere Erkenntnis 

auf den Bereich des Kultus beschrankt bleibt, und hier kann es in der Tat besonders Wichtiges 

aussagen (s. u. S. 96k).

22 Als diese tjbcrtragung dann endlich dcch einmal von cinem italienischen Bildhauer, Francesco da Sangallo, in seiner Gruppe fur Or 

San Michele zu Florcnz vollzogen wurde, da war sic der unverkennbare Ausdruck eines neuen, antiklassischen Verhaltens. S. Heyden- 

reich a. a. O.

23 Vasari, Le Vite . . ed. Milanesi I. S. 279.

21 Sie ist dem Verfasser nur aus der Photographic des Deutschen Museums bekannt, die auch die Angabc dcr Herkunft tragt.

25 Hamann-Kastner, Die Elisabcthkirche zu Marburg usw. II. S. 347, Abb. 596.
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Abb. ii. Einst in Berlin. Sammlung Benario

Sollten wirklichdocheinesTages noch meh- 

rere dieser friihen, steilen deutschen Vesper­

bilder ans Licht kommen, so ware erst zu 

priifen, warm und wie sie nach Italien ge- 

langen. Solange wir aber die beiden genann- 

ten Gruppen all ein gefunden haben, sind wir 

berechtigt, einen Sinn darin zu erkennen, daB 

diese erste deutsche Fassung des Thernas im 

allgemeinen dem italienischen Empfinden 

nicht zusagte. Denn sie machte mit der in- 

briinstigen Vergegenwartigung des Leidens 

in einem Grade ernst, der die italienische 

Vorstellung von gbttlicher wie menschlicher 

Wiirde, von korperlicher Schbnheit und da- 

mit von Kunst iiberhaupt, entschieden be- 

fremden muBte. Noch wir selbst haben es 

ja erlebt, daB ein an italienischer Kunst er- 

zogenes Empfinden des 19. Jahrhunderts 

Vesperbilder wie die von Coburg oder Er­

furt bis in unsere Tage hinein unertraglich 

fand. Die rucksichtslose Diagonale des star- 

ren Leichnams, die grausam harten Winkel, 

in denen er gebrochen wird, das schroffe 

HerausstoBen des hageren Brustkorbes und 

das hilflose Absinken des schmerzverzerrten

Hauptes - alle diese Ausdrucksmittel eines leidenschaftlichen Miterlebens konnte der Italiener 

mit seiner Vorstellung von Kunst nicht in Einklang bringen. Und auch als die monumentale 

Fassung dieser friihen Vesperbilder nach der Mitte des 14. Jahrhunderts ihre Umdeutung ins 

Intime erfahren hatte, da war sie fur den Italiener nicht leichter verstandlich; denn er hatte, 

wie noch gezeigt werden soil, auch spater gerade fur die intime Stimmung der deutschen An- 

dachtsbilder wenig Sinn. Wo es irgend moglich war, gab man sie der Offentlichkeit zuriick, um 

in dem stillen Vesperbilde das alien giiltige und zugangliche Vz/Abild zu verehren.

Erst die neue Losung der Marienklage in dem ,,horizontalen Typus“, die kurz vor 1400 plbtzlich 

allenthalben in Deutschland auftauchte, konnte den Italienern verstandlich erscheinen. Denn hier 

fanden sie die „beleidigte Schbnheit des Gottes“ gesiihnt, und den grausigen Eindruck seiner 

leidenden Kbrperlichkeit durch die Kunst gemildert und verklart. Nun gewinnt fur ein italie- 

nisches Auge die Gruppe, nach den beiden Grundrichtungen der Senkrechten und Waagrechten 

geordnet, eine klare Schaubarkeit, und da sie sich jetzt in der Breitenerstreckung entschieden 

ausdehnte, auch eine besser gesicherte Statik. So entsteht die Ausgewogenheit des Aufbaues, die 

dem Italiener stets ein so selbstverstandliches Bedurfnis ist. Zwischen jenem Streben nach einer 

schonungslosen Vergegenwartigung und einer schbnen, idealisierenden Formgesinnung ist ein 

Ausgleich gefunden worden, der den Italiener so tief begliickt, dem Deutschen aber immer nur 

zu rasch wieder als eine schbne Konvention verdachtig wird. Uber Mutter und Sohn ist die feier- 

liche Ruhe gekommen, die dem echten Kultbilde eignet, und aus der unerreichbaren Feme einer 
O 7 O’
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einsamen Andacht ist die Gruppe 

in die ausgleichende Nahe der 

menschlichen Gemeinschaft zu- 

riickgeholt worden - damit aber 

zugleich in diejenige Sphare, in der 

die Kunst Italiens immer am besten 

gedeihen kann.

So wie wir Deutsche den Ita- 

liener und seine Kunst erleben, fin- 

den wir es also sinnvoll, dab er 

die deutsche Pieta erst in dieser 

Fassung bejahenkonnte. Nicht un- 

ser Vesperbild allein aber hat um 

1400 diese innere Nahe zu Italien. 

Sie ist der ganzen Kunst des wei- 

chen Stiles eigen - nicht etwa als 

das Ergebnis deutscher Italienfahr- 

ten, sondern als die Stufe eines 

vdllig eigenen, unbeeinfluBten 

Wachstums, das ja bald genug die 

beiden Volker wieder denkbar weit 

auseinanderfiihren sollte. Undnicht 

an diejenigen Kiinstler Italiens den- 

ken wir hier, die um 1420 schon 

im stillen den sicheren Grund fur 

Abb. 12. Bologna, S. Domenico

den herrlichen Bau der Florentiner Friihrenaissance legten, nicht an Masaccio oder Donatello, 

sondern an die Generation der Alteren, die, noch der Gotik verpflichtet, damals die Florentiner 

Kunst vor der europaischen Welt fiihrend vertreten: Ghiberti und Lorenzo Monaco.

1. DIE ALPENLANDISCHEN VESPERBILDER

Die Begegnung mit Italien, die uns hier beschaftigen soli, wird sich als eine gemeinsame 

Angelegenheit fast aller deutschen Kunstgebiete erweisen - von den Alpen bis zum Rhein, bis 

nach Wien, ja vielleicht bis nach Schlesien. Zunachst aber scheint dieser Verkehr uber die Grenzen 

naturgemaB von den benachbarten Landschaften des deutschen Alpengebietes ausgegangen zu 

sein. Es hat also seine geographischen Griinde, zugleich aber auch einen tieferen Sinn, daB die 

ersten deutschen Bildwerke, soviel wir sehen konnen, aus derjenigen siidostdeutschen Landschaft 

kamen, in der die „schdnen Madonnen“ zu Hause sind. Nicht diese selbst zwar wanderten, wie 

wir zeigten, uber die Alpen, wohl aber die ihnen nah verwandten und zweifellos in den gleichen 

Werkstatten gearbeiteten „schonen“ Vesperbilder. Erst wenn wir aus dem Siiden in die Heimat 

zuriickschauen, werden wir ja gewahr, wie seltsam es dem Italiener klingen muB, daB wir Deut­

schen die Madonnen einer bestimmten Zeit und Gegend unsere „schdnen“ Madonnen nennen - 

als sei den Madonnenbildern anderer Epochen diese Eigenschaft nicht in dem gleichen Grade 

gegeben. Als es gait, Italien fur die deutschen Werke zu erschlieBen, konnten jedenfalls keine
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besseren Boten gen Siiden gesandt werden als eben diese Meister der ,,schonen“ Madonnen- und 

Vesperbilder; denn niemand konnte beredter als sie Zeugnis davon ablegen, daB auch den Deut- 

schen die Gabe der Anmut nicht versagt sei, die der Italiener, sofern er den Deutschen nur ober- 

flachlich kennt, von seiten dieses Nachbarn so selten erwartet.

Wir finden diese „schonen“ Vesperbilder, kaum daB wir den FuB in die oberitalienische Ebene 

gesetzt haben: eine Gruppe in V Niccolo Treviso (Nr. 52, Abb. 13) hat sich auf das herrlichste 

den morgendlichen Glanz und die Reinheit einer jungen, starken Erfindung bewahrt. Wir glau- 

ben, eines der friihen Bildwerke dieses neu gefundenen horizontalen Typus vor uns zu haben: 

noch ist keines der einfachen, wohldurchdachten Motive durch handwerkliche Wiederholung 

abgegriffen, noch.hauft sich im Gewande nicht die Uberfiille der Falten, noch hat sich die ein- 

fache, in aller Zartheit doch starke Empfindung nicht durch allzu feine Differenzierung ins Pre- 

ziose verloren. Maria sitzt auf einer schlichten, an den Wangen profilierten und abgekanteten 

Steinbank, und halt den Leichnam des Sohnes in leichter Schrage empor. Man hat dem Toten 

die Hande fiber dem SchoBe gefaltet, und lang ist er ausgestreckt, als sei er von dem Sarkophage 

eines ,,Heiligen Grabes“ herabgenommen und noch einmal zum Abschied auf die Knie der 

Mutter gelegt worden. Nicht mehr in dem grausigen Krampf des Leidens wird er gezeigt, er 

baumt sich nicht mehr wild empor, um immer neu gebrochen zusammenzusinken wie der Christus 

des Coburger oder Erfurter Meisters. Man glaubt eher die Sorgfalt zu spiiren, mit der eine liebe- 

volle Hand die letzten Spuren des Todeskampfes verwischt hat: die Dornenkrone, aus nur zwei 

Reifen geflochten, legt sich eng und wohl absichtlich unauffallig an Schlafen und Stirn - so 

unauffallig, daB hie und da bei den Vesperbildern dieses Typus das fromme Empfinden des 

Volkes glaubte, noch eine eigene, natfirliche Dornenkrone hinzufiigen zu miissen (Abb. 18). Der 

gewellte, spitze Bart ist sorgfaltig gepflegt. An der jugendlich straffen Brust dffnet sich die Seiten- 

wunde nicht dunkel und tief von einem durchbohrenden StoB, sondern flach, wie ein Schnitt, 

mit glatten Randern, ohne die Krusten und Trauben des geronnenen Blutes. Ein Lendentuch 

mit schon gewellten Saumen umschlingt wohlgeordnet die Hiiften, und die Beine, von jugendlich 

federnder Schlankheit, senken sich herab auf den Saum des nachschleppenden miitterlichen 

Gewandes. Was eine menschliche Hand tun kann, um versbhnend den Anblick des Todes zu 

mildern, ist hier geschehen. Ja, wie still und ohne der Welt umher einen Blick zu schenken, die 

Mutter in ihrem letzten Dienste aufgeht, das empfinden wir hier im Siiden besonders stark, wenn 

wir an das so viel ,,6ffentlicher“ wirkende Relief in Reggio zuriickdenken. Die ,,schmerzhafte 

Maria“ des deutschen Meisters stellt sich nicht frontal einer anbetenden Gemeinde; sie weiB sich 

nicht beobachtet in ihrem so unbeschreiblich einfachen miitterlichen Tun: liebkosend legt sie 

ihre Linke auf die kalten Hande des Sohnes, um ihm von ihrem einfachsten Besitz, ihrer korper- 

lichen Warme mitzuteilen, und elastisch, ja fast wiegend, als habe sie noch wie einst das Kind 

auf dem SchoB, tragt sie seinen Korper. Das linke Knie ist unter der Last ausgewichen, es hat 

sich gesenkt, und nicht anders kann das zuriickgesetzte Bein unter dem Gewande gedacht werden, 

als auf der FuBspitze federnd. Nur das rechte Knie hat der Last standgehalten: senkrecht iiber 

dem feinbeschuhten FuBe stiitzt es den Leichnam, und eine steile Rbhrenfalte deutet diese Funk- 

tion des im Gewande verborgenen Beines an. Durch diese Unterscheidung des ,,Stand-" und des 

Spielbeines teilt sich der sitzenden Gestalt eine wiegend geldste Bewegung mit, die durch den 

ganzen Korper weiterschwingt. Wir glauben, sie entgegen der Schwerkraft, aber entsprechend 

dem Sinne des miitterlichen Tuns, so ablesen zu diirfen: in flachem Aufstieg schwingen sich die 

Falten der weiten Mantelschleppe zu dem linken, gesenkten Knie empor, um von hier fiber die
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Briicke einer tief einsinkenden 

Schiisselfalte 2u dem rechten, hd- 

heren Knie geleitet zu werden. Eine 

zweite, tiefgefurchte Mantelschlep- 

pe steigt von der Mitte des Sockels 

aus zu dem gleichen Ziele auf. Und 

hier nun, wo der Arm des Sohnes 

fast das Knie der Mutter beriihrt, 

gleitet die Bewegung hiniiber zu 

der Gruppe der drei Hande, in der 

Leben und Tod sich so ergreifend 

beriihren; von dort aber folgt sie 

dem Arme der Mutter bis hinauf 

zu dem Haupt, um sich mit dessen 

zarter Neigung wieder auf den Sohn 

herabzusenken. Sie klingt endlich 

aus in dem stiitzenden Dienste der 

Rechten; mit facherformig gespreiz- 

ten Fingern preBt die mutterliche 

Hand das wallende Haar an den 

Hals des Toten, um das sinkende 

Haupt darin zu betten. Sehen wir 

diese ausdrucksvolle, S-formig ge- 

schwungene Linie richtig, so ist ihr 

Sinn, die Neigung des mutterlichen 

Hauptes als die am tiefsten beseelte 

Bewegung dieser Gruppe durch den 

ganzen Korper hindurch vorzube- 

reiten. Im gleichen Sinne wird das 

Antlitz Mariens in einem noch enge- 

ren Bezirke umkreist. An ihrer rech- 

Abb. 13. Treviso, San Niccold. 1414/15

ten Schulter kommt unter dem Mantel das feine, sorgfaltig gesaumte Gewebe des Kopftuches 

hervor das von dem Untergewande nur einen schmalen, sichelformigen Ausschmtt freilaBt. Vor 

der Brust schla-t sich dieser feine Schleier um, bedeckt straff anliegend und nur an den Saumen 

ein wenig aekrSuselt, das Haupt und fallt dann, wieder frei geworden, auf der anderen Seite in 

welligen Fatten herab. Auch dieses Kopftuch, in seinem weichen Faltenwurf so wohlig geldst, wie 

es der schwere uber das Haupt gezogene Mantel niemals sein konnte, 1st ernes jener hndernden 

Motive, an den’en die Gruppen dieser Zeit so reich sind. Denn es bietet nicht nur die Folie fur 

den madchenhaft schlanken Hals und die zarten Wangen, sondern es dampft und umhullt auch 

die Klage, indem es sie in sanften Schwingungen ausklingen laBt. Die starre Geradc des Toten 

finden wir also gleichsam umflochten und umwoben von den aufsteigenden und sich wieder 

herabsenkenden Schwingungen des mutterlichen Gewandes. Welcher deutschen Landschaft 

war es gegeben, die Marienklage in einen so gedampften, melodischen Wohllaut aufzuldsen? 

Es wird^sich noch zeigen, daB im allgemeinen bei der Lokalisierung der deutschen Vesperbilder
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Abb. 14. Bramberg, Ob. Pinzgau Abb. 15. Pieve di Cadore, Pfarrkirche

in Italien, d. h. bei ihrer Herleitunv aus bestimmten deutschen Landschaften die vroBte Vorsicht 

geboten ist. Hier aber diirfen wir zuversichtlich sagen: diese Gruppe in Treviso wird die Arbeit 

eines sal^burgischen Meisters sein. Ihre Schwestergruppen, die fast bis in alle Einzelheiten iiber- 

einstimmen, stehen im Salzburger Lande, in Altenmarkt und Bramberg (Abb. 14). In einer noch 

ungedruckten Arbeit, der der Verfasser manche Bestatigung und viel Belehrung verdankt, hat 

es kiirzlich L. A. Springer26 glaubhaft gemacht, dab diese beiden genannten Vesperbilder aus 

der alteren Salzburger Pietawerkstatt um 1390 hervorgegangen sind. Die Pieta von Bramberg 

mbchte Sprine;er dem Salzburg-ischen Meister der Madonna von GroBvmain zuschreiben, mit 

guten Griinden kann er jedenfalls die alte erzbischofliche Stadt als den Mittelpunkt der Stein- 

guBplastik und als Heimat vieler ,,schoner“ Gnaden- und Andachtsbilder erweisen. Salzburg, 

noch heute fur den siidwarts Reisenden ein erster Vorklang sudlicher Formerlebnisse, verfiigte 

auch um 1400 uber Ausdrucksmittel, die jenseits der Alpen verstanden werden konnten27.

Wir gewinnen also fur die Salzburger Werkstatten, die Springer bis Siidtirol, bis in den Vintsch- 

gau hinein verfolgen konnte, einen noch wesentlich grbBeren Ausstrahlungsbereich. Ja, gelegent- 

lich treffen wir die wandernden alpenlandischen Meister auch noch unterwegs auf der Reise nach 

Oberitalien langs der alten HandelsstraBen, in den siidwarts fiihrenden Alpentalern. So ist ein 

Vesperbild in Pieve di Cadore, der Heimat Tizians im oberen Piavetal (Nr. 36, Abb. 15), der Pieta 

von Treviso schwesterlich verwandt und wohl sicher von der gleichen salzburgischen Werkstatt 

abzuleiten. Von Lienz oder Bruneck, die beide ahnliche Bildwerke einer etwas spateren Pragung 

bewahren, mag der Meister fiber die Berge gekommen sein. Sein Werk war vielleicht niemals 

ganz so fein wie das in Treviso; spatere BestoBung und eine moderne Bemalung haben es vollends 

beeintrachtigt, aber es bleibt uns doch wichtig als eine sichtbare Etappe dieser deutschen Wan- 

derungen nach dem Siiden.

26 Springer, L. A., Die bayerisch-dsterreichische Steinplastik der Wende vom 14. zum 15. Jh. Leipziger Dissertation 1934. Dcr Verf. ist 

Herrn Dr. Springer vom Germanischen Museum in Nurnberg zu aufrichtigcm Danke verpflichtet, daB er ihm den Einblick in seine 

Arbeit noch vor ihrem Erscheinen gewahrte.

27 Vgl. Alois Riegl, Salzburgs Stellung in der Kunstgeschichte. Gesammelte Aufsatze. Augsburg-Wien. 1929. S. niff.
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Abb. 16. Bassano al Grappa. Alter Dorn

Die Pieta von Treviso wurde von der Scuola dei Teutonici in dieser Stadt 1414 bestellt und 

im folgenden Jahre feierlich auf ihrem Altare in S. Niccold geweiht (vgl. Dok.-Anh. Nr. 1), auf 

dem sie noch heute steht. In der gleichen Zeit werden, vielleicht in ahnlichem Auftrag, die nachst- 

verwandten Arbeiten von Bassano und Verona (Nr. 6 und 58, Abb. 16 und Abb. 17) entstanden 

sein. In einem verhaltnismaBig engen Gebiete der alten „Terra ferma“ begegnet uns also immer 

wieder das deutsche Vesperbild in einer fast vollig ubereinstimmenden Formengebung, und man 

konnte glauben, man komme hier mit der Erklarung durch wandernde Meister von gleicher 

W’erkstattherkunft nicht mehr aus. Dock paBt sich keines dieser Werke auch nur in einem geringen 

Einzelzuge italienischen Forderungen an, wie es eine lokale Werkstattniederlassung deutscher 

Meister Cohl kaum hatte vermeiden kbnnen, und so wagen wir es nicht recht, an eine im vene- 

zianischen Gebiete ansassige alpenlandische Werkstatt zu glauben. Die Gruppe von S. Zeno in 

Verona (Nr. 58, Abb. 17), nachst dem verwandten Bilde von Treviso wohl das feinste aller deut- 

schen Vesperbilder in Italien, konnte in jeder Kirche Tirols, Salzburgs oder Bayerns stehen, und 

auch hier waren es vermutlich die deutschen Monche der Abtei (s. u. S. 93), die das Werk mit- 

brachten oder bestellten. Die erlescn feine Arbeit hat heute durch moderne Neubemalung viel 

von der feinen Behandlung ihrer Oberflache verloren, und noch ubler ist der Gruppe im Alten 

Dome zu Bassano (am Monte Grappa) mitgespielt worden, die freilich wohl auch urspriinglich 

Strenger und derbcr geformt war.

Den Meistern der alteren „Salzburger“ Werkstatt scheinen dann bald die einer jiingeren gefolgt 

zu sein die sich im wesentlichen an das alte Vorbild hielten, in geringen Einzelheiten aber die 

Geschlossenheit der alteren Erfindung aufzulosen begannen. Zum ersten Male finden wir sie jetzt
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Abb. 17. Verona, S. Zeno

in Venedig selbst, wo eben um diese Zeit die deutschen Kiinstlernamen in denUrkunden haufiger 

werden (s. die Regesten S. 131 £.). Das von der deutschen Forschung schon gelegentlich erwahnte 

scheme Vesperbild in S. Giovanni in Bragora (Kat.-Nr. 55, Abb. 18), dem Kirchlein nahe der Riva 

degli Schiavoni, das auch andere deutsche Bildwerke birgt, folgt im gesamten Aufbau wohl noch 

dem Werke von Treviso; nur sind die Faltenziige nicht mehr ganz von der gleichen, durchgehend 

groBen Gesamtempfindung geformt wie dort, und vor allem verzichtet der Meister auf einen 

Gedanken, der uns so besonders ergreifend schien: auf die warmende Hand der Mutter uber den 

gekreuzten Handen des Sohnes. Der Typus des ,,Dreihandebildes“ also wird aufgegeben. Statt 

dessen greift Maria mit der flachen Linken von unten her in den unter dem Mantel hervorgezo- 

genen Zipfel ihres Kopftuches, wohl um die Seitenwunde des Herrn damit zu bedecken oder 

zu trocknen. Wir wiesen ja darauf hin, wie dieses zarte Gewebe jetzt statt des schweren Mantels 

das Haupt umhullt; aber eben dieses anmutige Gewandstiick lockt formlich zu einem madchen- 

haft tandelnden Spiele, das auch bei der Maria unter dem Kreuze als eine stille Gebarde der Trauer 

in dieser Zeit haufig begegnet, aber dennoch nicht ganz mit der starken und tiefen Auffassung 

der Urerfindung zu vereinigen ist. In der venezianischen Gruppe bedeutet das noch keine Std- 
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Abb. 18. Venedig, S. Giovanni in Bragora

rung - der weiBe Anstrich vergrobert dort ohnehin alle Formen; wohl aber wird auch dort 

deutlich, daB dieses neue Griffmotiv der Mutter die ursprunglich so sinnvolle Schwingung ihres 

Korpers unterbricht. Ja der absinkende Kopftuchsaum zur Rechten, der die Neigung ihres 

Hauptes so zart begleitete, wird jetzt von dem vorgehaltenen anderen Zipfel verdeckt, und damit 

um seinen Ausdruckswert gebracht. Das neue Motiv wurde dennoch zu Beginn des 15. Jahrhun- 

derts allgemein beliebt, und es verbreitete sich in Deutschland rasch nach alien Richtungen. Auch 

auf dem Wege nach Siiden linden wir es an der Pieta in Bruneck und ebenso kehrt es wieder 

an dem erlesen schonen Vesperbilde, das weit hinab nach Mittelitalien, bis nach/vrzw in die Marken 

verschlagen worden ist (Nr. 21, Abb. 19). Wohl von Venedig aus ist sein Meister bis hierher 

vorgedrungen, denn bis in die Tage des Lorenzo Lotto hinein sind ja die Marken stets ein kiinst- 

lerisches Hinterland von Venedig gewesen. Diese alpenlandische Arbeit, im rechten Querhaus 

von S. Domenico stehend, uberragt an kunstlerischem Werte bei weitem alles, was hier spater 

von der lokalen Schule der deutschen Meister in den Marken (s. u. S. 49ff.) geschaffen werden 

sollte. Aber das tandelnd liebliche Spiel mit dem Schleier entfernt diese Gruppe nun doch schon
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spiirbar von der stillen GroBe des ersten Salzburger Dreihandebildes, und eine farbig suBe,moderne 

Bemalung unterstreicht noch entschieden diesen Eindruck. Denn das Kopftuch, das nun zwischen 

dem linken Arm und dem Leibe des Heilandes hindurchgezogen ist, dient nicht ernstlich zu seiner 

Pflege; es bleibt zugleich wie ein Tranentfichlein in der Hand der Mutter, und die liebevolle 

Geschaftigkeit, mit der sie sich seiner bedient, ist in der Starke eines echten Gefuhles nicht mit 

der stillen Versunkenheit der Madonna von Treviso zu vergleichen. Alle diese Veranderungen 

an dem Urtypus aber sind nur Schattierungen im Bilde einer kostlichen Feinkunst, die gerade 

bier in den an Plastik so armen Marken besonders beglfickt28.

Gemeinsam ist all diesen Werken eine bestimmte technische Behandlung, die eine feste hand- 

werkliche Uberlieferung voraussetzt. Der GrundriB setzt sich stets aus zwei Teilen zusammen; 

der riickwartige, schmalere wird gebildet durch das breitliegende Rechteck der Sitzbank. Davor 

legt sich die flache Sockelplatte, die an der linken Seite in der Flucht der Thronwange endet, 

wahrend sie auf der rechten zungenfbrmig um mehr als eine halbe Thronesbreite fiber die Wange 

hinausspringt. Diese Sockelplatte ist stets an den vorderen Ecken abgeschragt, und sorgfaltig 

abgekantet. Der Thron selbst ist von einfachster Form: die gekanteten und vorne abgerundeten 

Wangen ragen nur wenig fiber den eigentlichen Sitz empor. Wohl um das Gewicht der Gruppe 

fur einen Transport zu erleichtern, ist die Bank und auch ein Teil des Madonnenkbrpers an der 

Rfickseite tief ausgehbhlt. - Der Werkstoff ist in alien Fallen Stein; Materialproben zu ent- 

nehmen und zu untersuchen, wie Springer es fur die Salzburger Steinplastik mit Erfolg getan 

hat, verbot in den meisten Fallen schon die inbrfinstige Verehrung, die diese Gruppen fast 

fiberall genieBen (s. u. S. 96). Auch reichten die mineralogischen Kenntnisse des Verfassers nicht 

aus, um mit Sicherheit SteinguB und Kalkstein auseinanderzuhalten. Eine Materialuntersuchung 

von berufener Seite kbnnte aber durchaus zur Entscheidung der wichtigen Frage beitragen, ob 

diese Werke von wandernden Meistern an Ort und Stelle gearbeitet worden sind, wie wir es aus 

anderen Grtinden glauben annehmen zu mfissen, oder ob sie in fertigem Zustande auf dem muh- 

seligen und gefahrvollen Wege fiber die Alpen nach Italien gebracht worden sind (vgl. u. S. 91). 

Der Kunststein wfirde entschieden fur die erstere, der Kalkstein aber kbnnte, je nach seinem Be- 

funde, fur die zweite Annahme sprechen. Jedenfalls aber handelt es sich stets um eine dieser 

beiden weichen und leicht zu bearbeitenden Steinmassen, die erst jene bezaubernde Feinarbeit 

ermbglichen. Und diese bewundernswerte feine Oberflachenbehandlung, diese saubere Unter- 

schneidung des Kopftuches und feine Riffelung seiner Saume wird es auch gewesen sein, die diesen 

Gruppen in Italien Eingang verschaffte. Noch heute ist ja dort gerade das einfache Volk von der 

Bewunderung fur deutsche Prazisionsarbe.it durchdrungen, und wo man die Uberlegenheit einer 

deutschen Leistung anerkennen muB, da sucht man sie gern als eine rein technische Uberlegen­

heit zu verstehen, die dann oft neidlos anerkannt wird, weil sie den Vorrang der eigenen latei- 

nischen Kulturwelt gar nicht in Frage stellt. Schon Vasaris Urteil hat ja diesen Unterton29. Er 

bewundert in warm anerkennenden Worten die Fahigkeit der Deutschen, im kleinsten Format, 

ja in der GroBe eines Obstkernes zu schnitzen, und wenn er die herrliche Rochusstatue des Veit 

StoB in der Annunziata zu Florenz, die er freilich ftir das Werk eines Franzosen halt, als ein 

„miracolo di legno“ rfihmt, so liegt auch auf dem zweiten Teile dieser Lobesformel ein entschiede- 

ner Ton: ein Wunder ist es, daB man auch aus dem sprbden Holz solcheFormen herausholen kann.

28 Einc dritte Variantc des immer noch deutlich alpenlandischcn Vesperbildcs hat sich in der stark abgeriebenen Gruppe des Klosters 

S. Giustina zu Padua erhalten (Nr. 32), die sehr nahe mit dem Vesperbilde von Neumark in WcstpreuBcn ubereinstimmt (Abb. 20). Maria 

legt hicr die Linke klagend vor die Brust.

29 Vasari, G., Le Vite . . ., cd. Milancsi I. S. 167L
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Abb. 19. Fcrmo (Marken), S. Domenico

Im auBeren Format ihrer Werke lassen sich die alpenlandischen Meister nicht beirren durch 

die monumentalen AusmaBe der Kunst, die sie in Italien umgab. Sie bleiben dabei, ihre Gruppen 

in etwa halber LebensgroBe zu halten, ohne sich an ein festes NormalmaB zu binden30. Sie miissen 

Italien durchwandert habcn, ehe es in den einzelnen Landschaften zur Bildung eigener deutscher 

Lokalschulen kam. Offenbar nirgends haben sie sich dauernd niedergelassen, vielleicht iiberhaupt 

nirgends eigene Werkstatten gegriindet, in denen sich das deutsche Urbild ja bald unmerklich 

hatte wandeln miissen; sie blieben vielmehr in so enger Verbindung mit der Werkstatt daheim, 

daB ihre Vesperbilder uns auch im deutschen Alpenlande nicht iiberraschen wiirden. Zwei Jahr- 

zehnte spater aber wiirde der Meister der Pieta von Fermo in dieser Markengegend eine deutsche 

Werkstatt ansassig gefunden haben, die sich in der Herstellung von Pietagruppen eine Art von 

Monopolstellung errungen hatte und die ganze Landschaft mit ihren Werken nach einem neuen, 

eigenen Typus versorgte.

Eine lokal siidtirolische, wohl schon italienische Werkstatt scheint dann die alpenlandischen 

Vesperbilder in Ton nachgeahmt zu haben. Zwei Gruppen dieser Art konnen wir bisher nach-
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Abb. 20. Padua, Kloster v. S. Giustina Abb. 21. Ceneda (Prov. Treviso), Dom

weisen, beide am Siidrande der Alpen, beide aus gleichem Material und von fast gleicher Hohe. 

Als die in der deutschen Forschung schon bfters erwahnte Pieta der Berliner Sammlung Schwarz 

(Nr. 9) in den Handel iiberging, in dem sie seither verschollen ist, da gait sie, einer Mode 

jener Zeit entsprechend, wegen ihres „slawischen Typus“ fur bohmisch. Wir werden heute ihre 

Heimat gewiB nicht mehr in Bbhmen suchen, sondern dort, wo sie erworben wurde, im Sarca- 

tale nordlich des Gardasees. Hat sie doch ganz das Geprage der Berge um Trient, dunkel, groB- 

geformt und schwer. Trotz des sichtlich engen Anschlusses an die salzburgischen Vorbilder hat 

das Werk schon nicht mehr das Geprage deutscher Feinkunst; und dies nicht nur, weil es unleug- 

bar eine derbere Arbeit ist, sondern weil es in der groBzugigen Vereinfachung aller Formen einen 

Anspruch auf das Monumentale in sich tragt. Von der fast vollig ubereinstimmenden Tongruppe 

im Dome von Ceneda (Vittorio Veneto) (Nr. 17, Abb. 21) laBt sich das nicht im gleichen MaBe 

sagen, denn die weiBe Glasur, mit der sie uberzogen ist, wirkt einem solchen monumentalen 

Eindruck entgegen. Sollte dieser Uberzug, der ia bei einem deutschen Werke wohl kaum denk- 

bar ware, wirklich zeitgenossisch sein, so diirften wir vollends einen Italiener als Meister ver- 
’O’

muten, der dann hier die Wirkungen der Robbia-Werkstatt vorweggenommen hatte. Vermutlich 

wurde die Gruppe mit dieser Glasur erst versehen, als man sie dem spatbarocken Altare einfugte, 

der sie noch heute umschlieBt (s. u. S. 109).

Die eingeklammcrten MaBe wurden errechnet und nicht gemessen.

Mafitabelle der „alpenldndischen“ Vesperbilder: nach der Reihenfolge der Hohenmafie:

Ort Hohe Breite in cm Ort Hohe Breite in cm

Venedig, S. Giovanni (ca. 98) ca. 82 Fermo ca. 77 ca. 62

Treviso ca. 92 ca. 82 Altenmarkt
75 60

Bramberg 89 68.5 Pieve di Cadore (74) 62

Bruneck 87 66

Berlin Sig. Schwarz 58 (43)

Bassano ca. 80 61 Ceneda (Vitt. Veneto)
55 45

Padua, S. Giustina
79 60
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2. DIE AUSBREITUNG

DES DEUTSCHEN VESPERBILDES IN OBERITALIEN

Die alpenlandischen Meister der „schdnen“ Vesperbilder waren nur die Vorboten einer Wan- 

derung, die in den ersten drei Jahrzehnten des 15. Jahrhunderts nun bald immer groBere Scharen 

deutscher Bildhauer und Kunsthandwerker nach Oberitalien fuhren sollte. Nun kamen sie nicht 

mehr nur aus den unmittelbar benachbarten deutschen Kunstlandschaften, sondern auch aus den 

entfernteren Gegenden, und nun treffen wir sie auf alien gen Siiden fiihrenden AlpenstraBen. Auf 

einen dieser Wege hat schon Th. Demmler hingewiesen31: durch das enge Tor des Plbckenpasses 

mogen die Bildhauer eingewandert sein, die von Lienz und Spital herkommend in der „Carnia“ 

vordrangen und in Venzone wie in Gemona zahlreiche Werke von ihrer Hand zuriicklieBen. Aber 

dieses Tai des Tagliamento ist nur einer der vielen Zufahrtswege. Fur alle andercn groBen FluB- 

taler des bstlichen Oberitalien ist der gleiche Vorgang nachweisbar. Dort, wo die StraBe von 

Karfreit aus dem Isonzotale auf einem bequemen Passe heriiberkommt, entstand das Vesperbild von 

Cividale (Nr. 18, Abb. 25). Den Weg durch das Piavetal scheinen die Salzburger Meister gewahlt zu 

haben, die jene schon genannten Gruppen von Pieve di Cadore (Nr. 36) und Treviso (Nr. 52) 

schufen. Angehbrige der gleichen Werkstatt kamen das Tai der Brenta, die Vai Sugana herab, 

hinterlieBen ihre Arbeiten in Bassano (Nr. 6) und wirkten dann in der Ebene, zu Padua (Nr. 32). 

Am Ausgang des Etschtales linden wir das schdne Vesperbild von S. Zeno in Verona (Nr. 58), 

und die Gruppe aus Contino im Sarcatale endlich bezeichnet - einstweilen - fur unseren Bild- 

typus die westliche Grenze dieser friedlichen Einwanderung; denn westlich der Linie, die Bologna 

tnit dem Gardasee verbindet, haben sich unzweifelhaft deutsche Pietagruppen bisher nicht fest- 

stellen lassen. GewiB werden auch hier neue Funde das Bild immer wieder bereichern, aber die 

Lombardei scheint sich doch sprbder gegen das neue Andachtsbild verhalten zu haben. Nicht 

als ob es hier an deutschen Meistern gefehlt hatte; gerade hier sammelten sie sich ja scharenweise 

in der Mailander Dombauhiitte. Aber die innere Empfanglichkeit der einzelnen italienischen 

Landschaften fur das neue Andachtsbild war eben eine sehr entscheidende Voraussetzung fur 

seine Aufnahme, und sie war offenbar im Veneto und im Friaul von vornherein groBer als im 

westlichen Oberitalien.

Das Schaffen der deutschen Bildhauer in diesen Gegenden zeichnet sich nun durch die grbBte 

Mannigfaltigkeit aus: wahrend die „salzburgischen“ Meister bis nach 1400 an ihrem streng ver­

bindlichen Typus festhielten, der nur geringe Umformungen erfuhr, linden wir nun in den ersten 

vier Jahrzehnten des neuen Jahrhunderts kaum ein Werk mehr, das dem anderen in mehr als den 

allgemeinsten Ziigen gliche. Wir glauben zu spiiren, wie sehr sich die eingewanderten Meister 

in der Nahe der Heimat noch getragen fuhlten von den Kolonien der ansassigen deutschen Kauf- 

leute und Handwerker in Venedig, Treviso oder Rimini, wie wenig sie gezwungen waren, sich 

durch genossenschaftliche Organisation zu beengen, und wie unbefangen sie sich daher in ihrer 

persbnlichen Eigenart frei entfalten durften. So ist es denn nicht „das“ deutsche Vesperbild 

schlechthin, dem wir jetzt begegnen, sondern es ist auch im fremden Lande die ganze Mannig­

faltigkeit der deutschen Stamme, die uns in einer immer neuen Auffassung des Themas ent- 

gegentritt.

So ist es nur natiirlich, wenn wir am Ausgang der bstlichsten Alpenpasse das Vesperbild vor- 

wiegend in seiner ostdeutschen Pragung antreffen. Zumal im nbrdlichstcn Teile Friauls, in der 

31 Berliner Museen 1921. S. 124.
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Abb. 22. Venzone (Friaul), Dom. 1424

,,Carnia“, lag ja eine Uberschreitung der Berge fur deutsche Kunstler besonders nahe; denn das 

Kanaltal, der wichtigste Zugang von Karnten her, war im Besitz des Bistums Bamberg, und das 

deutsche Volkstum reichte in einzelnen Gemeinden uber den Kamm der Berge hiniiber. Noch 

heute wird ja in einzelnen Sprachinseln siidlich des Plockenpasses, in Timau - deutsch Tischl- 

wang - in Sauris und Sappada ein oberdeutscher Dialekt gesprochen, und von diesen einst 

gewiB weniger abgeschnittenen Grenzgemeinden aus mbgen die Meister weiter gewandert sein, 

die wir nun auch im italienischen Sprachgebiet, in Venzone und Gemona treffen, dort, wo der 

Tagliamento zwischen den letzten Felsriegeln in die friulanische Ebene eintritt.

Das Vesperbild auf dem Altare der schmalen gotischen Chorkapelle im Dome zu Ven^pne 

(Nr. 57, Abb. 22) ist eines der edelsten deutschen Werke auf italienischem Boden32. Sein Meister, 

dessen Zeichen wir auf der linken Thronwange linden, muB aus einer Werkstatt hervorgegangen 

sein, die seit Jahrzehnten das Thema der Pieta immer neu gestaltet und zu einem kunstvollen 

Raffinement gesteigert hatte. Der Gruppe fehlt nichts von dem tiefen religibsen Gehalt des 

echten Andachtsbildes, aber wir vergessen es doch keinen Augenblick, vor einem Kunstwerke 

zu stehen, das bestimmt ist, den erlesenen Geschmack einzelner feingebildeter Kleriker oder 

kunstlerisch anspruchsvoller Laien zu befriedigen. Seine formale Schdnheit will von Kennern 

verstandnisvoll genossen werden, und sein kunstlerischer Wert durchdringt uns, je mehr wir in 

die wohldurchdachte asthetische Rechnung des Meisters eindringen. Er vermeidet jeden krassen 

Ausdruck des Entsetzlichen, er verleiht vielmehr dem Leiden der Gottesmutter einen lieblich

32 Wir verdankcn diese herrliche Gruppe einem gliicklichen Funde W. Mannowskis; von ihm stammt die schone Aufnahme, die schon 

durch das Buch Passarges allgemein bekannt geworden ist (Abb. 22), und ihm hat der Verf. auch fur die wertvollen Hinwcise auf die 

verwandten Arbciten in und um Venzonc zu danken.
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Abb. 23. Venzone, S. Giovanni Abb. 24. Venedig, S. Mateo

hdfischen Zug, denn er liebt, wie seine ganze Zeit, ein zugleich siiBes und wehes Doppelgefuhl 

des Schmerzes. Die Neigung Mariens zum Sohne herab ist nicht die einfache, ureinfachste mutter- 

liche Bewevuno-, sondern sie setzt sich aus zwei widerstrebenden Regungen zusammen. Indem die 

Madonna zum Sohne herabblickt, lehnt sie sich zugleich zuriick, wohl um seinem schweren 

Korper ein Gegengewicht zu bieten, und so scheint sie das Leid zugleich zu suchen, und doch 

davor zuriickzubeben. So entsteht die Eleganz einer Bewegungskurve, die durch den ganzen 

Korper weiterschwingt; gerade dort, wo uns die Lbsungen des 14. Jahrhunderts besonders kraB 

erschienen, etwa dort, wo der Leib des Heilands tief einsinkt, ergeben sich jetzt schbn artiku- 

lierte Kurven voll immer neuer Reize, Uberraschungen und Gegensatze. Denn jene geschwungene 

Linie des Leibes hebt sich wirkungsvoll von den wagrecht gelagerten Armen ab, und die federnde 

Eleganz der Wadenlinie offenbart sich erst dadurch in ihrer ganzen Schbnheit, daB sie sich von der 

geraden Seitenwand des Thrones absetzt. Am freiesten aber kann der Kiinstler naturlich mit dem 

gefiigigen Stoff des Faltenwerkes schalten, und hier vernehmen wir nun statt der knappen 

schlichten Sprache des Vesperbildes in Treviso das pathetische Rauschen aufgewiihlter Falten- 

massen. Hier sind es deutlich die diagonalen Beziehungen, die dem Meister gefallen. Die sorg- 

faltig gepflegten Wellensaume des Kopftuches, die gleich einem Tranenstrome zur Rechten des 

Madonnenhauptes herabrauschen, wechseln unten auf das linke Knie hiniiber, um sich von hier 

in uppiger Flut zu ergieBen. Die an der linken Wange mclodisch aufsteigende Bewegung des 

Kopftuches wird durch die flach verebbenden Falten beantwortet, die vom rechten Knie herab- 

stromen. Aber eben dieser Faltenstrom teilt sich noch einmal: ein flach uber den Boden gleitendes

5 Jahrbuch Hertziana
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Mantelende folgt der Bewegung der Mantelschleppe, auf der die FiiBe des Toten ruhen, und 

vervollstandigt dutch diese absichtliche Konsonanz den Eindruck der kunstvoll geordneten 

Drapierung.

Die im Formalen so gepflegte und zugleich iippige Auffassung des Vesperbildes ist nun in 

dieser Zeit wohl ohne Zweifel im deutschen Osten zu Hause und schon Pinder wies auf die engen 

Beziehungen hin, die das Werk von Venzone mit der Pieta aus der Breslauer Elisabethkirche 

- heute im Kunstgewerbemuseum - verbinden. Wir brauchen datum noch nicht sogleich an einen 

schlesischen Meister zu denken. Eher mbgen die Bildhauer, die in Schlesien eine bodenstandige 

Schule des ,,schonen“ Vesperbildes begriindeten, aus dem gleichen, wohl siidostdeutschen Kunst- 

zentrum angeregt worden sein, dem der Meister von Venzone wie vielleicht auch der des Vesper­

bildes von Hermannstadt in Siebenbiirgen ihre Formensprache verdanken.

Es uberrascht uns nicht, daB wir fur diese damenhaft verfeinerte, herbstlich reife und iippige 

Fassung des schonen Vesperbildes ein nach den bisher giiltigen Begrilfen spates Datum erfahren. 

Bei naherer Untersuchung fand sich auf der linken Thronwange zu beiden Seiten jenes Meister- 

zeichens die Jahreszahl 1424 eingemeiBelt, die bisher alien Betrachtern entgangen war. Dieses 

Datum gewinnt fur unsere Chronologic der deutschen Vesperbilder eine gewisse Bedeutung, weil 

in der Heimat selbst datierte Werke ja so seiten sind und daher legendare Daten wie jenes der 

Breslauer Pieta (,,1384“) allzulange fur gesichert galten (s. u. S. 76).

Die Nahe des deutschen Kunstgebietes macht sich in Venzone nun auch darin bemerkbar, daB 

nicht nur die einzelne Aufgabe des Vesperbildes, sondern iiberhaupt alle plastischen Arbeiten 

dieser Zeit in der kleinen venezianischen Grenzfestung deutschen Handen anvertraut werden. 

In dem Kirchlein S. Lucia, etwa 1 km nordlich talaufwarts, befinden sich zu beiden Seiten des 

Triumphbogens auf Waridpfeilern zwei deutsche Heiligenfiguren, die zeitlich wie stilistisch der 

Pieta im Dome nahestehen. Vor allem aber schmuckt den Hochaltar von S. Giovanni - im Orte 

selbst - eine auf der Engelwolke thronende Madonna mit Kind (Abb. 23), die in der Anmut ihrer 

Gebarde und dem weich gerundeten Fall ihres Gewandes der Pieta nachst verwandt ist, ja von 

dem gleichen Meister stammen kbnnte33. Diese Maria hat wiederum eine unverkennbar ahnliche 

Schwester in einer ebenfalls auf der Engelwolke schwebenden Heiligen, die zur Linken der Paia 

d’Oro im Chore von S. Marco in Venedig steht (Abb. 24). Aus den Alpentalern linden wir uns 

also unversehens in das groBe Kunstzentrum der Ebene geleitet, in dem sich damals so viele 

deutsche Meister sammelten.

Um so auffalliger ist es, daB die Pieta von Venzone selbst fast gar keine Nachfolge im Friaul 

oder Veneto gefunden hat. Nur eine Gruppe in der Krypta des Domes34 zu Cividale (Nr. 18, 

Abb. 25) ware hier zu nennen, die wenigstens motivisch nahe ubereinstimmt, wahrend ihre For­

mensprache betrachtlich stumpfer ist. Sei es nun, daB der Meister von Venzone einen schwacheren 

Schuler hier hiniibersandte, oder sei es, daB ein Bildhauer von gleicher kunstlerischer Herkunft 

und Schulung hier am Werke war: die kdstliche Vornehmheit jenes erlesenen Vesperbildes 

erreicht er jedenfalls nicht, und ein moderner Anstrich zerstort vollends den Reiz der immerhin 

nicht gewdhnlichen Arbeit.

33 Auch auf diese Bildwerke machte Herr Direktor Dr. W. Mannowski-Danzig den Verf. freundlicherweise aufmerksam. Die Madonnen- 

gruppe ist etwa 1,50 m hoch und in weichem Kalkstein gearbeitet. Das Kind ist zum groBten Teil erganzt. Venzone bewahrt auch in 

der ,,Cappclla delle Mummie“ aus dem friihen 16. Jh. noch eine groBe deutsche Beweinungsgruppe in Holz, die man als eine Parallel- 

erscheinung zu der Kunst Hans Leinbergers ansehen darf. Alinari 36545.

34 Dieser Bau selbst wurde um 1450 durch einen Karntncr Meister, Erhard von Villach, als Hallenkirche begonnen, dann freilich von 

Tullio Lombardi in Rcnaissanceformen vollendet.
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Kaum zwei Wegstunden von dem Werke in 

Venzone entfernt befindet sich nun aber ein an- 

deres, das in seiner korrekten Kuhle ein vbllig 

verschieden geartetes Temperament verrat. Kiinst- 

ler ganz verschiedener Herkunft und Anlage wan- 

derten eben dieses Tai herab der Ebene zu, und 

so ware es vewant, die Landschaft bestimmen zu 

wollen, die den Meister des Vesperbildes im Dome 

zu Gemona (Nr. 23, Abb. 26) hervorbrachte; denn 

eines ist gewiB: schon wenitte Meilen hinter der 

deutschen Sprachgrenze beginnt ein ProzeB der 

Anpassung an italienisches Empfinden - einer An- 

passung, in dem Sinne, daB verborgene Moglich- 

keiten des deutschen Vesperbildes zutage treten, 

sich deutlicher herausheben und schlieBlich dann, 

wie wir es in den Marken sehen werden, zur festen 

Regel werden. Der BlickMariens sucht nichtmehr 

den letzten Blick des Sohnes aufzufangen, sondern 

er gleitet kiihl uber ihn hinweg in die Feme.

Abb. 25. Cividale (Friaul), Dorn

Das schbne jugendliche Haupt neigt sich nicht, und 

auch das des Sohnes kehrt sich in frontaler Wendung dem Betrachter zu. So wie die Blicke sich

also nicht mehr begegnen kbnnen, so wird auch das Motiv der sich begegnenden drei Flande 

zu einer rein sachlichen MaBnahme des Bergens und Festhaltens, denn es hatte seincn eigen- 

tiimlichen tieferen Sinn ja nur als ein Abbild der sich suchenden Blicke. In einer schbnen 

Symmetric und Schaubarkeit breitet sich jetzt die Gruppe vor uns aus: in gleichmaBig flachem 

Schwung verebben die Falten des Mantels nach beiden Seiten; in voller Lange wird der Christus- 

kbrper von dem Sockel und dem darauf drapierten Gewande unterfangen, das ihm ideell eine

Abb. 26. Gemona (Friaul), Dom

Bettung bereitet und ihn nicht mehr so 

vbllig frei uber einem Abgrund schweben 

laBt. Langst hat daher das BreitenmaB 

der Gruppe das ihrer Hbhe iiberschritten. - 

Alle diese unscheinbaren Veranderunven 
o 

hatten sich durchaus schon auf deutschem 

Boden vorbereitet; aber erst dadurch, daB 

sie dem Empfinden eines fremden Volkes 

zusagten, wurden sie nach und nach zu 

einem System, das wir auf dem Wege nach 

Siidensich immer deutlicher festigen sehen.

Plbtzlich aber ist dann doch wieder ein 

deutsches Werk, das sich gar viel weiter 

im Siiden findet, aller soldier Rticksichten 

auf das fremde Formgefuhl bar. Ja die in 

der deutschen Forschunv schon gelegent- 

lich genannte Pieta von Aquileia (Kat.- 

Nr. 3, Abb. 27) zeigt das MiBverhaltnis
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Abb. 27. Aquileia (Friaul), Basilica

zwischen dem schweren mannlichen Kor- 

per und dem zarten weiblichen, der ihn 

tragen soil, mit einer KraBheit, die selbst 

in der Heimat zu dieser Zeit selten ist. 

Auch die Falten des Mantels uber den 

Knien der Madonna wirken eigentiimlich 

verwildert, und wir konnten fliichtig an 

der durch Ubermalung arg miBhandelten 

Gruppe voriibergehen, ware nicht das Ge- 

sicht der Mutter, deren Hals nun wieder 

bis zum Kinn hinauf fest umhullt ist, wie 

auch das Haupt des Heilands von einem 

ungewohnlich edlen Schnitt.

Die deutschen Kiinstler Ibsen hier in 

Aquileia, wie im Friaul iiberhaupt, gleich- 

sam den deutschen Standesherrn ab. Noch 

ein halbes Jahrhundert zuvor hatte der 

deutsche Patriarch, Markward von Rand- 

eck, Kanzler Karls IV., hier als Bauherr 

im groBen Stile gewaltet und bei dem Wiederaufbau der beschadigten „salischen“ Basilica des 

11. Jahrhunderts deutsche Bauhandwerker fur die Figurenkapitelle der Vierungspfeiler heran- 

gezogen. Aber die Zeiten waren vorbei, in denen die geistliche und weltliche Herrschaft uber 

den Sprengel von „Aglay“ ein fast ausschlieBliches Vorrecht des deutschen Hochadels war. Als 

das deutsche Vesperbild hier aufgestellt wurde, da war der Patriarch wo hl schon ein Venezianer, 

denn die Republik Venedig bemachtigte sich eben um diese Zeit (1420) der politischen Herrschaft 

fiber das Friaul. Nur die „capitani“ Osterreichs hielten sich noch fur ein Jahrhundert in Porde- 

none; sonst aber entstanden die deutschen Vesperbilder in einem 

Gebiete, das sich soeben der machtigen Republik unterworfen 

hatte.

Diese kiinstlerische Expansion in einem Augenblick poli­

tischen Zuriickweichens hat nichts Uberraschendes, wenn wir 

bedenken, daB auch Venedig selbst die deutschen Bildhauer 

bereitwillig aufnahm. Eben damals, im 2. und 3. Jahrzehnt des 

Jahrhunderts waren Niccolo Lamberti und seine Werkstatt da- 

mit beschaftigt, die Fassadengiebel von S. Marco mit einem 

spitzenartigen Besatz von Krabben und gotischen Statuen zu 

schmiicken, und dabei war wohl jeder Steinmetz willkommen, 

der sich zur Mitarbeit anbot. Es ware zu schwierig und hatte 

wohl wenig Aussicht auf giiltige Ergebnisse, wenn wir ver- 

suchen wollten, aus der groBen Masse dieser Bauplastik den 

nordischen Anteil herauszulosen, der wohl gewiB darin ent- 

halten ist. Wir begniigen uns vielmehr damit, die eindeutig 

deutschen Werke zu nennen, die in dieser Zeit fur S. Marco ge- 

arbeitet wurden. Kein Zufall gewiB, daB sie sich alle im In- Abb. 28. Venedig, s. Marco



Abb. 29. Venedig, S. Marco, Taufkapelle

neren befinden. Es sind die schon genannten Heiligenfiguren im Chor35 uber dem Gestiihl zur 

Linken des Hochaltares, von denen man mindestens drei einer deutschen Hand zuweisen darf, 

ferner die zierliche Figur eines Schmerzensmannes36 uber der Ture zur Schatzkammer (Abb. 28) 

und endlich das Vesperbild auf dem Altare der Taufkapelle (Nr. 56, Abb. 29).

Dieses Werk fuhrt uns nun schon hinaus aus der gliicklich geldsten und jugendlich unbefange- 

nen Welt, die sich, zufrieden mit einer schbnen Konvention, in der Formensprache des „weichen 

Stiles“ auBerte. Nun ist Maria wieder eine in Trauer versunkene alte Frau, deren welkes Gesicht 

fest eingehiillt wird. Ein Brustlatz verbirgt den Hals, der bisher so gern in seiner madchenhaft 

schlanken Biegung gezeigt wurde, bis unter das Kinn, und blockartig schwer sinkt die Gestalt 

in sich zusammen, die sich in Venzone in leichter Schwingung lockerte. Wie in den friihen Grup- 

pen des Alpenlandes wird die Neigung des mutterlichen Hauptes in einer Folge von Diagonalen 

durch den ganzen Korper herauf vorbereitet, und aus dem gleichen Kreise empfangt der Meister 

die neue, jungere Ordnung der Dreihandegruppe, die uns zuerst an dem Vesperbilde aus Baden 

bei Wien (jetzt in Berlin) begegnet. Die Linke der Mutter schiebt sich zwischen die gekreuzten 

Hande des Sohnes und treibt sie als ein sanfter Keil auseinander. Wohl ergeben sich dadurch 

reichere Richtungskontraste, doch gerade die Sammlung alles Gefuhles in der schlichten Beo-ee- 

nung der Hande geht damit verloren. - Sichtlich ist es ein besonderes Anliegen dieses Meisters, 

den UmriB seiner Gruppe innerhalb eines groBen Koordinatensystemes in lauter rechten Winkeln

35 Die auf S. 34 genannte stehende Heilige wurde von L. Planiscig im Jahrb. d. Allerh. Kaiserhauses N. F. IV, 1930, S. 114, veroffentlicht. 

38 Alinari 20.733.
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zu ordnen und zu festigen. Selten finden wir den Leichnam Christi so rein wagrecht gelagert, 

selten die Falten des Beines, das ihn stiitzt, so entschieden senkrecht abfallend wie hier. Denn 

mit der Funktion des Tragens.wird wieder ernst gemacht. Bei den ,,schdnen“ Vesperbildern in 

ihrer iippigsten Entfaltung war ja oftmals der Mantel liber den Knien der Mutter zu einer Draperie 

von ganz selbstandiger Schbnheit geworden, die nichts mehr von dem harten Dienst der hinter 

ihr verborgenen Glieder verriet. Jetzt sondern die Faltenziige das „Stand“-Bein von dem Spiel- 

bein mit einer Deutlichkeit, die wohl nur in der Nahe klassischer Vorbilder moglich war, und 

dort, wo sie sich auf dem Boden stauen, beginnen sie sich flach zu platten, wie es das neue Formen- 

ideal eines Rogier van der Weyden und Konrad Witz verlangt. Immer von neuem werden die 

rechten Winkel aufgesucht. Den Steilfalten des Madonnenmantels entsprechend stehen die Unter- 

schenkel des Toten fast senkrecht auf dem Boden, und selbst der Brustlatz der Mutter saumt sich 

jetzt ohne reicheres Spiel wagerecht liber ihrem Herzen. Unter den Errungenschaften, die man 

wieder preisgibt, macht sich vor allem das verringerte BreitenmaB in der Zone des Sockels geltend. 

Die Standflache wird betrachtlich vermindert; denn da die Falten nun ja nicht mehr in dekorativ 

symmetrischer Verspannung nach beiden Seiten hin ausschwingen, hat der GrundriB wieder die 

Form der frtihen alpenlandischen Gruppen. Nur an der rechten Seite springt die Sockelplatte 

weit liber die Sitzbank hinaus, wahrend sie links in der Flucht der Thronwange endet. So hat es 

denn jetzt auch wieder Sinn, diese Wange ganz entsprechend vielen oberdeutschen Vorbildern 

mit feingearbeitetem BlendmaBwerk zu schmiicken.

Die verschiedensten Krafte scheinen in diesem Meister zu ringen. Deutlich ist er um eine 

klassische Klarheit des Aufbaues bemliht, die Erfindung des horizontalen Typus ist ihm noch 

immer ein lebendiger Wert, und doch auBern sich schon allenthalben die Bedlirfnisse einer neuen 

Zeit. Darum ist es schwer, eine deutsche Landschaft als Heimat fiir ihn auch nur vorzuschlagen. 

Es mochte uns aber scheinen, als sei seine monumentale Art am ehesten in Schwaben denkbar. 

In den Trauernden Frauen von Biberach (Berlin) glauben wir alienfalls etwas von der Grund- 

stimmung des Werkes in S. Marco wiederzufinden, und wohl nur in diesem historischen Augen- 

blick, an dieser Stilwende war es moglich, einem Vesperbild des horizontalen Typus wieder etwas 

von der ergreifenden Wucht des Coburger Urbildes zu verleihen.

Eben diese Stilstufe des langsam erstarrenden, gleichsam gerinnenden weichen Stiles ist in 

Oberitalien durch mehrere sehr eigenartige Gruppen vertreten, von denen zwei schon durch ihre 

sichere Datierung unsere Aufmerksamkeit erregen.

Auf einem Seitenaltare in 5. Sofia zu Padua steht ein Vesperbild von ungewbhnlicher GroBe, 

das am Sockel in erhabenen Buchstaben die folgende Inschrift tragt (Kat.-Nr. 33, Abb. 30):

„calle morans Blasi me insculpsit Bartholomeus

pistor in augusti quindeno sole subactis

(tc)enis (= tricenis) quater et centum cum millibus annis.“

Der Backer Bartolommeo also, der im Stadtteil S. Biagio wohnte, lieB dieses Werk meiBeln, 

„nachdem 1430 Jahre vergangen waren“; und um der Arbeit noch ein weiteres Zeichen der 

Erinnerung an sich und seinen Beruf zu verleihen, lieB er in die libliche MaBwerkverkleidung der 

linken Thronwange sein Wappen mit zwei gekreuzten Backschaufeln eingraben (Abb. 31). Der 

paduanischen Forscherin Erice Rigoni ist es nun gelungen, im Archivio Civico zu Padua den Ver- 

trag aufzufinden, den der Backer Bartolommeo vor derErteilung dieses Auftrages abschloB. Darin 

verpflichtet sich der Steinmetz Zilius (paduanisch fur Egidius), Sohn des verstorbenen Johann 

von Wien, wohnhaft in Padua, am 1. Dezember 1429, ein Bild der Jungfrau Maria mit dem
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Abb. 30. Padua, S. Sofia. 1429/30. Vesperbild des Egidius von Wiener Neustadt

Gekreuzigten in den Armen samt der Bemalung und allern Notwendigen bis zum Palmsonntag 

des kommenden Jahres fur 20 Golddukaten zu liefern. Ftir die Herbeischaffung des Steines aus 

dem Gebiete von Verona erhalt er als Anzahlung 6 Dukaten.

Dieser Meister Egidius ist uns nun seit langem wohlbekannt aus der Inschrift einer im Jahre 1425 

gearbeiteten, fast lebensgroBen Statue des Heiligen Erzengels Michael, die C. von Fabriczy in 

der Kirche zu Montemerlo bei Padua entdeckte (Abb. 32). Egidius bezeichnet 

sich darin ausdriicklich als Osterreicher aus Wiener-Neustadt, und viele andere 

von E. Rigoni aufgefundene Aktenstiicke, in denen wir den Meister bis 1438 

verfolgen kbnnen, bestatigen diese Herkunft37. - Immer wieder stehen wir 

vor der eleichen eindrucksvollen Tatsache: sobaid die deutschen Meister den 
o 

italienischen Boden betreten haben, bieten sich uns die Namen und die Do- 

kumente in Fulle dar (s. Regesten im Anhang). Unter den so reich entwickel- 

ten italienischen Rechtsverhaltnissen und infolge des soviel weiter ausge- 

dehnten Schriftverkehrs entstehen die schriftlichen Lieferungsvertrage viel 

zahlreicher als daheim. Die Deutschen, die in einer Epoche der „Kunst- 

geschichte ohne Namen “ ihre Heimat als namenlose Bildhauer verlieBen, 

werden hier im Siiden alsbald als Persdnlichkeiten erkennbar. Innerhalb 

37 Seitdem die reiche Tatigkeit des Meister Egidius durch diese zahlreichen Dokumcnte crwiesen wurde, 

herrscht in der Kunstliteratur Paduas eine gewisse Neigung, den Namen des osterreichischen Meisters zu 

einem Sammelbegriff fur deutsche Arbeiten des 15. Jh. iiberhaupt zu erheben. Vgl. die Literatur zu den 

Vesperbildern in Padua, S. Giustina (Nr. 32) und in Este (Nr. 20).

Abb. 31. Seitliche Thron- 

wange des Vesperbildes 

in Padua, S. Sofia
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Abb. 32. Hl. Michael von Egidius v. Wiener Neustadt. 1425.

Montemerlo bei Padua

Deutschlands wissen wir nur von ganz wenigen 

Vesperbildern dieser Zeit das sichere Entste- 

hungsjahr (vgl. u. S. 76), von keinem einzigen 

den Namen des Meisters oder gar den Hergang 

der Arbeit. Und darum eben durfen wir uns 

denn von einer Sammlung der deutschen Grup- 

pen in Italien wertvolle Ruckschlusse auch auf 

die Werke der Heimat versprechen.

Suchen wir nun aber nach eigentlich oster- 

reichischen Ziigen in dem Werke des Egidius, 

nach der lieblich geschmeidigen, hbfischen Grazie 

anderer osterreichischer Arbeiten dieser Zeit, so 

sehen wir uns enttauscht. Meister ,,Zilius“ ar- 

beitet in Italien anders als daheim, wie wir es 

umgekehrt ja auch immer wieder beobachten, 

dab die italienischen Baumeister in Deutschland, 

die Petrini oder Zuccalli in Wurzburg oder Altin- 

chen spiirbar anders bauen als im Stiden. Es er- 

weist sich also, daB der osterreichische Meister 

nicht nur nach festen, erlernten Regeln einer hei- 

mischen Werkstatt arbeitet, sondern daB er auch 

Krafte aus der ihn umgebenden Landschaft zu 

ziehen beginnt. Seine Ldsung gleicht imwesent-

lichen der eben besprochenen von San Marco, die 

in denselben Jahren entstand; nur istiiber seine Maria eine klassische Gehaltenheit im Schmerzewohl 

gekommen, die der Deutsche leicht als Kiihle empfinden wird. So nimmt denn auch Egidius die 

eine Anderung vor, die wir nun schon so oft als ein Zugestandnis an das fremde Empfinden 

erkannten: die Neigung der Alutter zum Sohne, die schmerzerfiillte Bewegung also, die wie keine 

andere den Ausdrucksgehalt der Pieta bestimmt, vollzieht sich nur noch innerhalb des Mantels, 

der nun in schweren Falten wieder fiber das Kopftuch hinweggezogen wird. Sie ist also nicht 

mehr im UmriB wirksam, alle Bewegung ist vielmehr in die bergende Form eingefangen worden. 

Wohl neigt sich das Antlitz noch leicht, doch hindert allein schon das eng anliegende Halstuch 
CT 3 CT CT

eine freiere Regung. Die auBeren Rander und Saume des Mantels fallen daher unbewegt senk- 
CT CT CT

recht und im Ausdruck des Gesichtes mag man eher das ruhige Warten einer Pflegerin als die 

mitleidende Trauer einer Alutter erkennen.

Als A. Moschetti zuerst dieses Werk eingehend wiirdigte38, da hielt er es fur eine italienische 

Arbeit, und eben deshalb ist uns seine Kritik als die ganz unbefangene AuBerung eines Italieners 

besonders aufschluBreich. Er lobt den ergebenen Ausdruck der Mutter, und die energische Model­

lierung ihres Gesichtes. Was er aber nicht billigen kann, das sind die formelhaft, „byzantinisch“ 

gewellten Saume und vor allem die starre, ,,holzerne“ Lagerung des Toten. Das Urteil des moder- 

nen Italieners scheint uns die inneren Widerstande zu bestatigen, die wir bei den Zeitgenossen 

des Aleisters Egidius zu sptiren glaubten. Ja dieses „rigido“, die Starrheit des horizontalen Typus, 

ist immer wieder die Eigenschaft, die italienische Beurteiler befremdet, und eine gewisse „rigi- 

38 Bollettino del Museo Civico di Padova. X1V/XV. 1911/12. S. 78 If.
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dezza” ist fur italienische Augen ja der Haupt- 

mangel des Nordlanders iiberhaupt. Seltsam - 

auch uns Deutschen will es ja scheinen, als sei 

eine vewisse klassizistische Starrheit gerade 

durch die Beriihrung mit dem Siiden fiber dieses 

Werk gekommen! - Nordischen Marienbildern 

der gleichen Zeit aber bleibt es verbunden durch 

die schwere Fiille seiner Formen. Man map an 
<~

die Niirnberger Sebaldusmadonna oder andere 

Figuren des ausgehenden weichen Stiles denken, 

und ebenso ist es ja eine dem Norden durchaus 

parallele Entwicklung, wenn die Kbrperformen 

jetzt an Idealitat entschieden verlieren. Maria 

ist gealtert, und namentlich der Christus ist 

von etwas gewbhnlicher Statur: untersetzt, ge- 

drungen, die Stirne niedrig, der Mund breit, 

das Kinn mit dem Vollbart stumpf und derb. 

Egidius folgt also trotz mancher Zugestand- 

nisse an das gastliche Land im wesentlichen doch 

der heimischen Entwicklung, und diese fuhrt 

jetzt, nach drei Jahrzehnten einer gewissen 

Nahe zu Italien, wieder neuen, dem Siiden frem- 

den Zielen zu. Die Kunst des bsterreichischen

Abb. 33. „Pieta della Corona“, Montebaldo bei Verona. 1452

Meisters aber geht unter in dem groBen Strome der italienischen, ohne nach 1440 noch einesicht- 

bare Wirkung zu iiben. Denn das in Donatellos Geist erneuerte Padua bietet fur seine Form- 

gesinnung keine Stattc mehr.

Eben jenes neue Bediirfnis der Zeit nach dem charaktervoll „HaBlichen“ und betont Gewbhn- 

lichcn aber, das bei Egidius von Wiener-Neustadt erst in Ansatzen zu spiiren ist, befriedigte sich 

bald auf wahrhaft erschreckende Weise in einem Vesperbilde, das als wundertatige „Pieta della 

Corona” auf dem „Monte Baldo”, zwischen Verona und dem Gardasee, das Ziel einer volkstiim- 

lichen Wallfahrt ist (Nr. 28, Abb. 33). Laut der Inschrift am Sockel wurde die Marmorgruppe im 

Jahre 1432 durch Ludovico da Castelbarco gestiftet. Noch immer halt sich der Meister an den 

alten Typ des Dreihandebildes; ob er ein Deutscher oder, wie Raffaello Brenzoni39 annimmt, ein 

Stidtiroler aus der Umgegend war, ist kaum zu entscheiden. Jedenfalls aber ist die Gesinnung 

der dreiBiger Jahre im Norden, der Geist des Wurzacher Altares und nicht der des Stefano da 

Zevio aus dem nahen Verona in seiner derben Arbeit wirksam.

3. DIE ..MADONNA DELL’ACQUA” IN RIMINI

UND IHRE VERWANDTEN

Neben diesen oberdeutschen Werken, die bei aller formalen Mannigfaltigkeit doch aus einer 

gemeinsamen warmen Gesamtempfindung hervorgegangen waren, steht nun eine Gruppe, die 

nicht nur in Material und Format, sondern auch in Ausdruck und Auffassung aus einer anderen, 

kiihleren Welt zu stammen scheint.

39 Per 1’arte sacra VIII. 1931. S. 39ff.
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San Francesco in Rimini, die eigenwillig personliche Bauschopfung des Leon Battista Alberti, 

birgt in der ersten Seitenkapelle zur Linken ein inbriinstig verehrtes Gnadenbild, dem der Glaube 

des Volkes die Kraft zuschreibt, den Regen herbeizuziehen oder zu vertreiben (Nr. 39, Abb. 34). 

Diese „Madonna dell’ Acqua“, vermutlich aus der alteren Franziskanerkirche in den Neubau der 

Renaissance iibernommen, ist ein deutsches Vesperbild aus Alabaster, das unter den bisher be- 

sprochenen Schopfungen eigentiimlich vereinsamt steht - so einsam wie der Meister, der es schuf, 

unter den deutschen Bildhauern dieser Zeit. Er ist uns als der „Meister von Rimini“ vertraut ge- 

worden, der, wohl fur eine Kirche dieser Stadtz einen erlesen feinen Kreuzigungsaltar- heute in der 

Stadtischen Galerie zu Frankfurt - schuf. Denn zweifellos mit Recht hat Georg- Swarzenski, dem 

wir die Kenntnis dieses groBen deutschen Kunstlers verdanken, dem Meister des Kreuzigungs- 
o ’ o O'

altares auch das kleine Werk in San Francesco zugewiesen40.

Es sind zunachst rein auBere Eigenschaften, die der Madonna dell’Acqua ihre eigentiimliche 

Sonderstellung unter den deutschen Vesperbildern in Italien anweisen, obwohl sie ja in der 

Ordnung der Gruppe noch durchaus dem gewohnten horizontalen Typus folgt. Ihr absolutes 

AusmaB bleibt mit einer Hohe von nur etwa 40 cm weit unter dem sonst gelaufigen, ja viele der 

schon genannten oberdeutschen Gruppen erreichen das doppelte MaB. Diese Bescheidenheit 

des MaBstabes wird naturgemaB im Rahmen eines riesigen Gnadenaltares, im Mittelpunkte einer 

gewaltigen Strahlenglorie besonders fuhlbar, und sie wird formlich bestimmend fur Wesen, Aus- 

druck und Wirkung des ganzen Bildes. Denn es sind ja die Beziehungen von Mensch zu Mensch, 

von dem mitleidenden Beter zu der leidenden Mutter, die dem Vesperbild seine stille Macht uber 

die Gemiiter der mittelalterlichen Christenheit verliehen, und nicht umsonst erreichten die friihen 

Vesperbilder des 14. Jahrhunderts oft die voile LebensgroBe. Auch die ,,schonen“ Gruppen des 

weichen Stiles in ihrem ublichen AusmaB konnte der andachtigc Beter noch auf sich, auf die eigene 

Welt und die eigene Leiblichkeit beziehen. Wird ein gewisses auBeres MaB aber unterschritten, 

wie in Rimini, so geht diese menschliche Beziehung verloren, und das Vesperbild wird zu einem 

aus der Welt des Miterlebens gelosten, bloBen „Gegenstand“ der Verehrung, zu einem „oggetto 

religioso“ - dem metallenen Kruzifix ahnlich, den die betende Hand wie ein Idol umklammert.

Wenn wir nun in Rimini eher vor einem starren kleinen Idol als vor einem Andachtsbilde 

zu stehen glauben, so wirkt ohne Zweifel das kostbare Material in dieser Richtung mit. Der 

marmorahnliche Alabaster bleibt, allein schon wegen seiner auffalligen, ja stdrenden Aderung 

in jedem Augenblick als Materie spurbar, und eine sorgfaltige Glattung steigert noch die Kost- 

barkeit des edeln Gesteines. Selten hatte sich ja zuvor ein deutscher Meister dieses Werkstoffes 

bemachtigt; und wenn in dieser Gruppe die Kiihle des Gesteines uber die urspriinglich so warmen 

Empfindungen zu siegen scheint, denen das deutsche Vesperbild seine Entstehung verdankt, so 

mag diese Wirkung den innersten Bediirfnissen jenes Meisters entsprochen haben. Nicht als ob 

seine Kiihle das Werk entheilige - kaum hatte man es ja dann zum wundertatigen Gnadenbilde 

erhoben was man aber an der Gruppe als heilig empfand, war an ihre Substanz gebunden. 

Sie ist ein heiliger Gegenstand nicht allein als das Abbild heiliger Vorstellungen, sondern heilig 

auch durch die materielle Kostbarkeit und Feinheit ihrer Arbeit. Sie zog die glaubige Verehrung 

auf sich durch ihre dem Italiener fremde Formengebung, die ja auf eine fromme Einbildungskraft 

stets defer wirkt als eine heimische und vertraute; aber zugleich liegt in diesem Kult der ,,Madonna 

dell’Acqua“ noch etwas von jener Urvorstellung, die sich in so vielen friihen Religionen in der 

Verehrung heiliger Steine ausspricht.

40 G. Swarzenski, Deutsche Alabasterplastik des 15. Jh. Stadeljahrbuch I. 1921. S. 167H'.
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Abb. 34. „Madonna dell’Acqua“. Rimini, S. Francesco

Wenn der Meister von Rimini dieses kleine Format und diesen kuhlen Werkstoff wahlte, so 

ist das nur ein Ausdruck fur eine Gesinnung, die sich auch in der formalen Gestaltung der Gruppe 

allenthalben auBert. Die Formenmittel scheinen nicht mehr ganz dem „schdnen“ Typus des 

horizontalen Vesperbildes entsprechen zu wollen. Der balkenstarre Leichnam mit den kargen 

eckigen Gliedern hat nicht mehr die zarte Idealisierung erfahren, die dem toten Christus der
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Salzburger Gruppen seine verklarte Gestalt gab, sondern er ist mit einer gewissen werktaglichen 

Prosa behandelt. Ntichtern, wie mit dem Lineal gezogen, werden die Rippen auf den Brustkorb 

hingezahlt; niichtern, ja fast miirrisch ist der Ausdruck des Kopfes, der nur in den Strahnen des 

Haupt- und Barthaares mit goldschmiedehafter Prazision durchgebildet ist; und so erinnert auch 

die Faltengebung eher an die Kunst des Goldschmiedes als an die des Steinbildhauers. Auch das 

Gewand wolbt sich nirgends in plastischer Schwellung, sondern es zerlegt sich in Grate, Stege 

und Rohren, metallische Formen also, die bruchig und sprode durcheinander oder aneinander 

vorbeischieBen. Wo die Falten den Boden erreichen, da schleifen sie nicht mehr weich uber ihn 

hin, sondern sie stauen sich, brechen scharf um und breiten sich flach fiber die Felsenbank aus.

Die eigentumlich idolhafte Wirkung der Gruppe aber geht vor allem von der ,,Madonna 

dell’Acqua“ selbst aus, die nicht mit dem Sohne zu leiden scheint, sondern eher einen Ausdruck 

kiihlen Gleichmutes bewahrt. Das miitterliche Flaupt, das sich dem Sohne zuneigt, bleibt in seinen 

Ziigen vollig unbewegt, ja es bleibt im ganz materiellen Sinne steinern, und so empfindet man 

statt jener seelischen Schwingung zwischen Mutter und Sohn, statt jener zarten inneren Warme 

der oberdeutschen Gruppen eine gefrorene Zustandlichkeit, die das Vesperbild gleichsam zu 

einem geistlichen Stilleben werden laBt. Denn es ist nicht edle Verhaltenheit, sondern eher ein 

gewisses schwerblutiges Phlegma, das dieses Bildwerk im Menschlichen so unergiebig macht und 

das ergreifende Thema aus der Sphare des Menschlich-Warmen heraushebt. Und doch war die 

Gruppe ursprunglich ja sicher gerade fur die hausliche oder kldsterliche Andacht bestimmt wie 

die vielen Alabastergruppen in deutschen Sammlungen, die mit ihr geschaffen oder gar nach ihr 

kopiert wurden41. Wenn sie statt dessen bald zum Gnadenbilde einer groBen Gemeinde erhoben 

wurde, so tragt sie in sich dafur unverkennbar eine gewisse innere Disposition, eben weil ihr 

trotz ihrer geringen AusmaBe der intime Zug des Andachtsbildes verlorengegangen ist.

Wollen wir dieses Vesperbild nun in das Lebenswerk des Riminimeisters selbst einordnen, 

wie Swarzenski es mit guten Griinden vorgeschlagen hat, so werden wir sie wohl sicher an das 

Ende seiner italienischen Wirksamkeit stellen miissen. Denn auch aus der Feme scheint dieser 

Bildhauer an der groBen deutschen Stilwende um 1440 Anted zu nehmen und noch in seinem 

Alter den groBen Umbruch in sich selbst zu vollziehen42. Dehio sprach von einem ,,keuschen 

Feuer der Empfindung“, das in dem Frankfurter Kreuzigungsaltar gluhe; jetzt scheint es erloschen, 

und man meint hinter der kiihlen, unpersbnlichen Form des Vesperbildes in S. Francesco etwas 

von der inneren Ratlosigkeit in diesem Jahrzehnte der ,,Formzertrummerung“ zu spiiren. Von 

jenem Altare konnte Swarzenski noch aussprechen, daB der Meister die lineare Melodik suche, 

das Weiche und GefuhlsmaBige betone, das Straffe und Drastische aber vermeide. Fur die Madonna 

dell’Acqua kann diese Charakteristik nicht mehr gelten, und es entspricht nur dem allgemeinen 

Schicksal der deutschen Plastik in diesem 4. und 5. Jahrzehnt des Jahrhunderts, wenn eben jene 

Werte des Melodischen und weich Geformten jetzt verlorengehen. Die Weite des Weges, den 

dieser Meister durchmaB, empfinden wir vollends, wenn wir die Pieta von Rimini mit jener

41 Vgl. den von Swarzenski aufgestcllten Katalog der Vcsperbildcr in Alabaster (a. a. O. S. 204#.). Nachzutragen sind die Pieta, die 

1926 bei Lcmpcrtz in Koln versteigert wurde, 25 cm hoch (I. Futterer in Zcitschr. f. Bild. Kunst LX, 1926/27, S. 296), und die etwa 40 cm 

hohe Gruppe im Reichsmuseum zu Amsterdam.

42 Seltsamerweise ist uns fur die Pieta von Rimini ein Datum uberlicfcrt, das um ein voiles Jahrhundcrt friiher lautet. In der Stadt- 

beschreibung von Raffacle Adimari, Sito Riminese, Brescia 1616 II, S. 72, wird ein Testament abgedruekt, das der Kardinal Gotio 

Battaglia kurz vor seinem Tode 1345 in Avignon aufgesetzt haben soil. Er wiinscht in S. Francesco zu Rimini begraben zu sein und 

hinterlaBt dieser Kirche neben anderen Kostbarkeitcn ,,Imaginem beatac Mariae, cum filio Jesu Christo de Alabastro“. Sollte sich dieser 

Passus auf die Madonna dell’Acqua beziehen, so braucht das Datum doch nicht ernstlich fur sie diskutiert zu werden. Offenbar handelt 

es sich um einen Einschub aus spaterer Zeit, der dem verehrten Gnadenbilde ein moglichst hohes Alter sichern sollte.
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anderen aus Lorch (Abb. 35) vergleichen, die von 

derselben Hand Jahrzehnte zuvor geschaffen wor- 

den sein muB43.

In der Gegend, in der dieses sichere Werk des 

Riminimeisters auftauchte, am Mittelrhein, in der 

Gegend von Lorch, hat nun Swarzenski die kunst- 

lerische Heimat des groBen deutschen Bildhauers 

suchen wollen. Diesem zunachst so wohl begriin- 

deten Vorschlag einen anderen entgegenzusetzen, 

muB heute noch immer gewagt erscheinen, denn 

wir sind uns bewufit, wie unbestimmt noch alle 

unsere Vorstellungen von dem bleibenden Tempe­

rament der einzelnen deutschen Landschaften sind. 

Sie immer feiner unterscheiden zu lernen ist aber 

ein Ziel, das sich, auch auf die Gefahr des Irrtums 

hin, zu erreichen lohnt, und so sei hier mit aller 

Vorsicht ausgesprochen: Der mittelrheinischen 

Ausstellung von 1927 verdanken wir einen gewis- 

sen Uberblick fiber die kiinstlerischen Krafte, die 

zu Beginn des 15. Jahrhunderts in dieser Land- 

schaft wirksam waren; in diesem Gesamtbilde aber findet, wie uns scheint, der Riminimeister 

keinen Platz. Wir konnten eine Vermutung uber seine Herkunft leichter wagen, wenn wir das 

Vesperbild von Rimini allein zu betrachten hatten; denn mit Entschiedenheit hebt es sich in 

seiner Eigenart von den sicher oberdeutschen Pietagruppen ab, und es hat in der gewissen 

Niichternheit und Scharfe, in der Drastik und Kiihle seiner Auffassung bestimmte Ziige, die 

eher niederdeutsch, ja „plattdeutsch“ anmuten, und die man am liebsten als niederrheinisch 

empfinden mochte, weil eine verwandte Eigenart die niederrheinische Kunst des 15. Jahrhun­

derts kennzeichnet.

Abb. 35. Wiesbaden, Landesmuseum

Hier kommt uns nun abermals ein Vorschlag von Georg Swarzenski zu Hilfe, der zwar eine reine 

Vermutung bleiben muB, solange wir nur so wenige deutsche Meister in Italien als kiinstlerische 

Individualitaten erfassen konnen, der aber doch unleugbar im hochsten Grade bestechend ist44. 

Swarzenski regte an, in dem Meister von Rimini jenen geheimnisvollen deutschen Goldschmied 

und Bildhauer Gusmin wiederzuerkennen, dessen kiinstlerische Bedeutung Lorenzo Ghiberti in 

seinen Denkwiirdigkeiten so vorbehaltlos anerkennt45. Den alten griechischen Meistern habe er 

es gleichgetan, berichtet der Florentiner; durch seine Modelle habe er eine groBe Wirkung auf 

seinen Schtilerkreis ausgeiibt, ein hervorragender Zeichner sei er gewesen, und ein wahrhaft 

heiliges Leben habe er gefuhrt, bis er in der 438. Olympiade, d. h. um 1440 starb.

Je mehr wir von der Tatigkeit auch bedeutender deutscher Meister in Italien zu erkennen 

beginnen, um so bedenklicher wird es natiirlich werden, den einzigen, der sich als eine klare 

Personlichkeit abhebt, sogleich mit einem der wenigen Kiinstler zu identifizieren, von dem uns 

die zeitgenbssische Kunstgeschichtsschreibung Italiens Niiheres berichtet. Die Zahl der deutschen

43 Vgl. Swarzenski, a. a. O. S. 205.

44 Der Kolner Meister bei Ghiberti. Vortrage der Bibliothek Warburg 1926/27. S. 23 ff.

45 Lorenzo Ghibertis Denkwiirdigkeiten. Hrsg. von J. v. Schlosser. Berlin 1912. S. 43 f.
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Meister, zwischen denen wit wahlen konnten, wird langsam wachsen. Einstweilen aber passen die 

Angaben Ghibertis auf keincn anderen besser als auf den Meister von Rimini46, - Jener Gusmin aber 

hatte urspriinglich in Kbln gearbeitet -,,nella citta di Colonia fu uno maestro “ und wenn eines 

an der Gusminhypothese bestechend ist, so ist es der Hinweis auf diese Stadt, die in den Jahr- 

hunderten des ausgehenden Mittelalters politisch wie kiinstlerisch ja so ausgesprochen nach dem 

Niederrhein, nach Holland, Flandern und England hin orientiert war und die kiinstlerischen 

Krafte des westlichen Niederdeutschland sammelte. Dab der Meister geradezu von kblnischer 

Abstammung war, berichtet Ghiberti nicht - er lebte nur dort und so stande nichts im Wege, 

wenn wir seine Heimat in den benachbarten niederrheinischen Gebieten, ja vielleicht noch weiter 

rheinabwarts in der Gegend suchen wollten, die damals noch fest mit dem Reiche verbunden 

war. In ihrem Typus und Temperament hat jedenfalls die Madonna dell’Acqua in der gesamten 

oberdeutschen Kunst keinen so nahen Verwandten wie etwa die spateren Madonnen des Flaar- 

lemer Geertgen tot Sint Tans mit ihren kugelig gewolbten Gesichtern und ihren phlegmatischen 

Bewegungen47. Keinesfalls soli hier versucht werden, den Meister von Rimini aus dem Bereiche 

der deutschen Kunst auszuscheiden; denn selbst wenn wir seine Heimat jenseits der heutigen 

Grenze am Niederrhein suchen wollten, so sind wir damit ja nur bestrebt, innerhalb eines damals 

noch gesamtdeutschen Bereiches feinere Unterschiede zu erkennen. Natiirlich kann die Frage 

nach der Herkunft dieses Kunstlers auch nicht von dieser einzigen Gruppe aus gestellt, noch kann 

sie gtiltig beantwortet werden, solange wir noch keinen rechten Uberblick iiber die Plastik der 

angrenzenden Niederlande gewonnen haben. Hier sollte einstweilen nur ausgesprochen werden, 

daB das Problem seines Verhaltnisses zu diesen Gebieten noch nicht als gelbst angesehen werden 

kann.

Mit einer gewissen Sicherheit kbnnen wir dagegen vermuten, in wessen Auftrag der deutsche 

Meister in Rimini tatig war. Schon Swarzenski hat ja angenommen, daB der Frankfurter Kreuzes- 

altar nicht fur die einsame Landkirche geschaffen wurde, aus der man ihn erwarb, sondern daB er 

aus einer der Hauptkirchen der Stadt stamme. Eine barocke Stadtbeschreibung aus dem Jahre 1616 

gibt uns hierfur eine wenigstens allgemeine Bestatigung48. Sie erzahlt, daB in der Kirche S. Maria 

Maddalena einst eine Bruderschaft der Deutschen bestanden habe, die von dem ersten Herrn 

Malatesta errichtet worden sei, da diese Nation einen regen Handelsverkehr mit Rimini gepflegt 

habe49. Im Jahre 1449 z. B. seien zwei Deutsche, die der Malatesta begiinstigte, in diese Bruder­

schaft aufgenommen worden. Noch in der Zeit des Schreibers sah man daher in dem Konvente 

deutsche Gemalde von einer Art, „wie man solche geistlichen Gegenstande eben zu malen pflegt“. 

Wo aber deutsche Auftraggeber bei Ktinstlern aus ihrer Heimat Gemalde bestellten, da werden

46 So hat auch Georg Dehio (Geschichte der deutschen Kunst, 4. Aufl., II, S. 190) diese These als eine ansprechende Vermutung gelten 

lassen.

47 Der Hinweis auf die Niederlande ist keineswegs neu: Swarzenski selbst hat ihn erwogen, eher freilich an deren siidlichsten Teil ge- 

dacht (Stadeljahrbuch I, 1921, S. 175), als er die verwandten Alabasterarbeitcn aus Valenciennes, Brugge u. St. Quentin bcsprach. Ferner 

hat Volbach eine Alabasterstatuette aus den Berliner Museen (Sig. Simon), die der Gruppe von Rimini nahe verwandt ist, schlechthin 

fur niederlandisch erklart und dabei mit Rccht auf die weiBe, unbemalte Steinplastik in den Bildern der Eycks, Rogiers und ihrer Nach- 

folger hingewiesen (Amtliche Berichte der Berliner Museen, LI, 1919/20, Sp. 209#.). Endlich sei nicht vergessen, daB sich noch heute 

immerhin zwei Vesperbilder in Alabaster nach dem Vorbilde der Gruppe von Rimini auf hollandischem Boden befinden: die von Swar­

zenski veroffentlichte Gruppe in der Pfarrkirche von Oud Zcvenaar (a. a. O. S. 206, Nr. 12, Abb. 101) und eine andere im Reichsmuseum 

zu Amsterdam (Kat. Nr. 210).

48 Adimari, Raffaele, Sito Riminese, Brescia 1616, I, S. 117.

49 Mit diesem primo Illustrissimo Signor Malatesta wird kaum der erste Stadtherr dieses Namens aus dem 13. Jh. gemeint sein, sondern, 

wie ja auch aus dem vom Autor selbst genannten Datum 1449 hervorgeht, der Malatesta schlechthin: Sigismondo (1417-68), der erste 

Tyrann groBen Stiles, der Rimini beherrschte.
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Abb. 36. Paris, Louvre

ohne Zweifel auch deutsche Bildhauer tatig gewesen sein - ja Maier und Bildhauer waren in einer 

Person verfugbar, wenn wirklich der Riminimeister und Gusmin identisch sind.

Wie der von Ghiberti gepriesene Kblner die Scharen der lernbegierigen Jugend um sich 

sammelte, die er an Hand seiner Musterfiguren, ohne mit seinen Kenntnissen zu prunken, in der 

Proportionslehre unterwies, so hat auch der deutsche Alabasterbildhauer in Italien eine ahnlich 

bereitwillige Nachfolge gefunden wie in seiner Heimat. Eine Alabaster-Statuette aus seinem 

engsten Schulkreise steht in S. Sebastiano zu Venedig; Swarzenski wies ferner auf den Alabaster- 

altar im Palazzo Borromeo auf der Isola Bella und auf den heiligen Christoph im Museo Civico 

zu Padua hin, und auch ein zweites Vesperbild aus der Werkstatt des Kreuzigungsmeisters 

konnte er aushndig machen. Im Jahre 1913 ging es durch den rbmischen Kunsthandel und ist 

seitdem verschollen.50 Endlich wurde auch mit Recht die groBe Alabastergruppe des Louvre 

(Nr. 34, Abb. 36) in diesem Zusammenhang genannt, deren Herkunft aus Oberitalien gesichert 

ist51. Ihre gesamte Formensprache weist unverkennbar auf die Alabasterwerkstatt von Rimini

50 S. Katalog Nr. 41.

51 Sie wurde von Marcel Aubert in der Revue de 1’art XLIV, 1923, S. 215, veroffentlicht. Sehr treffend erklart A. das Werk fur eine 

oberitalienische Arbeit unter rheinischem EinfluB. Use Futterer hat es dann, u. E. zu Unrecht, dem Kreuzigungsmeister selbst zuge- 

schrieben. Zeitschr. f. Bild. Kunst LX, 1926/27, S. 293 ff.
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hin, und ihre Motive sind ganz unmittelbar der Madonna dell’Acqua entlehnt. Indem wit das 

erkennen, werden wir aber auch sofort gewahr, dab sie nicht, wie kiirzlich angenommen wurde, 

eine Arbeit des deutschen Meisters selbst sein kann. Das sagt uns schon ein erster Blick auf das 

machtige Volumen, auf die breit gewdlbten Schultern und auf das hochgewolbte Haupt der 

Madonna, die wie eine Kuppel uber dem Ganzen thronen. Es ist nicht nur ein anderes Tempera­

ment, sondern es ist ein anderer Stamm, ein anderes Volk, das sich hier in einer urspriinglich 

deutschen Formensprache ausspricht. Undenkbar ware es, dab sich ein und desselben Kunstlers 

Grundvorstellung vom menschlichen Volumen derart verandert haben sollte - und zwar wahrend 

der letzten Jahre seines Wirkens, denn diese Gruppe kann keinesfalls vor der Jahrhundertmitte 

entstanden sein. Nein - hier setzt deutlich die italienische Korrektur an dem rheinischen Vorbilde 

ein, und deshalb glauben wir, dab der Kunstler, der sie vornahm, nicht etwa ein italinisierter 

Deutscher, sondern ein Italiener war. Die alien deutschen Alabasterwerken dieser Zeit gemein- 

same Formensprache ist zwar in ihrer linearen Scharfe erstaunlich getreu ubernommen; ja das 

Haupt Christi allein wiirde man, fur sich betrachtet, noch leicht dem Werke des Meisters von 

Rimini einfugen konnen, aber schon erweisen sich die Formenmittel dieser Kunst als iiberaltert 

und verbraucht. Allein die uberschlanken Finger der Mutter und des Sohnes wiirden den verspa- 

teten Nachfolger verraten, oder auch das uberfein verastelte gotische Mabwerk an den Thron- 

wangen, das getreu von deutschen Vorbildern ubernommen ist. Diese Einzelformen aber konnen 

uns nicht tauschen. Denn echt italienisch sind die statischen Bedenken, die sich sofort erheben. 

Viel weiter als gewbhnlich wird die Thronbank zur Linken herausgezogen, damit sich nicht nur 

die Hand der Mutter, sondern auch die Thronwange stutzend unter das Flaupt des Toten 

schieben kann. Und italienisch ist auch die neu erstrebte frontale Wucht. Nur das Haupt Mariens 

neigt sich herab, nicht mehr der Korper. Dieser aber wird unter dem Gewande in seiner plasti- 

schen Schwellung spiirbar gemacht wie nie bei einem deutschen Werke aus der Jahrhundert­

mitte. Die Knie Mariens, in der Rimineser Pieta nur kenntlich als die Punkte, von denen die 

Draperien herabhangen, runden sich hier in praller Wolbung, und ein sinnvoller Wechsel ihrer 

Falten, hier Rbhren-, dort Schiisselfalten, setzt sie in einen wirkungsvollen, ja klassischen Kontra- 

post. Vielerlei Krafte sind also am Werke, das deutsche Vorbild in einem klassischen und monu- 

mentalen Sinne umzugestalten, und so wird denn auch der aubere Mabstab alsbald mehr als ver- 

doppelt52.

Die Abfolge der drei besprochenen Vesperbilder von Lorch, Rimini und Paris gewinnt deshalb 

fur uns eine so hohe Bedeutung, weil wir hier zum ersten Male die deutsche Erfindung ganz 

zwanglos aus der Hand eines Deutschen in die eines wohl sicher italienischen Meisters hinuber- 

gleiten sehen. Schon das ist ja fur unsere Erkenntnis ein ganz vereinzelter Gliicksfall, dab wir 

der gleichen deutschen Bildhauerpersbnlichkeit diesseits und jenseits der Alpen, in Lorch und in 

Rimini am Werke begegnen. Der Italiener aber, der nach der Madonna dell’Acqua seine Louvre- 

pieta schuf, mub sein unmittelbarer Schuler gewesen sein, und so scheint sich beispielhaft inner- 

halb der einfachsten Einheit von Meister und Schuler die Ubernahme des deutschen Andachts- 

bildes zu vollziehen, die als ein allgemeiner Vorgang das Thema dieser Untersuchung ist.

52 Auf die barocke Nachbildung eines Vesperbildes aus diesem Kreisc im Bayerischcn Nationalmuseum wiesen schon Swarzenski (a. a. O. 

S. 206) und Use Futterer (a. a. O. S. 294) hin. Die Herkunft aus Italien bcruht nur auf einer Vermutung (Die Bildwerke des Bayerischen 

Nationalmuseums I, Augsburg 1924, S. 76, Taf. 132, Abb. 317). Der Kontrapost des Gewandcs uber den Knien der Gottesmutter erinnert 

jedoch entschieden an die Louvregruppe, und so mag das kleine Werk in der Tat aus Italien stammen. Der abgebrochene linke Unter- 

arm Christi war offenbar, wie in der Pieta von Camerino (s. u. S. 52) steil emporgerichtet.
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4. DIE DEUTSCHEN VESPERBILDER IN DEN 

MARKEN UND ABRUZZEN

Schon ein Meister aus dem Alpenlande war ja uber Ancona hinaus bald nach der Jahrhundert- 

wende bis nach Fermo gedrungen (s. o. S. 27), und ihm folgten in den nachsten Jahrzehnten 

weitere Deutsche, einzeln oder in kleinen Trupps. Es war vermutlich die Richtung des ,,gering- 

sten Widerstandes“, die sie einschlugen: Sie zogen in die Marken, die wie die benachbarten 

Abruzzen damals uber eigene bildhauerische Krafte nicht verfiigten, und daher dem Zuzug der 

Fremden nicht wehrten. Schon hier aber miissen wir die Vermutung aussprechen, daB der Weiter- 

marsch von Oberitalien aus in dieser Richtung oft nicht ganz freiwillig angetreten wurde; er 

bedeutete wohl oft ein Ausweichen vor der iiberlegenen Macht der in den groBen Stadten fest 

organisierten Ziinfte, die vielfach den zuwandernden Fremden die Arbeit erheblich erschwerten 

(s. u. S. 92). In den kleinen Markenstadten waren solche AbwehrmaBnahmen wohl weniger zu 

befurchten, und so kbnnen wir hier die Tatigkeit deutscher Werkstatten in den verschiedensten 

Kunstzweigen ungewohnlich lange und deutlich erkennen. Der Lebenslauf des Walter von 

Mtinchen, dem wir wahrend eines vollen Menschenalters folgen kdnnen, zeigt es uns z. B. deut­

lich, wie ein durchaus nicht unbedeutender deutscher Bildhauer dieser Zeit langsam aus den 

groBen Zentren des kiinstlerischen Lebens in die Randgebiete abgedrangt wird: Er beginnt seine 

italienische Wirksamkeit an dem grbBten gotischen Bau des Jahrhunderts, am Mailander Dom, 

und er endet sie in der Stille des entlegenen Abruzzenstadtchens Aquila53.

In der Kunstgeschichte der Marken und Abruzzen ist die ,,corrente tedesca“, der deutsche 

Einstrom, eine der italienischen Forschung durchaus vertraute Erscheinung54. Beide Landschaf- 

ten scheinen sich im Laufe des 15. Jahrhunderts mit einem ziemlich dichten Netze deutscher 

Werkstatten iiberzogen zu haben. Ein wandernder deutscher Steinmetzentrupp arbeitete um 1411 

im Umkreise von Chieti, er schuf Altarziborien in Guardiagrele und in dem nahen Kloster San 

Martino in Valle in Fara San Martino. Ein Meister Johannes Biomen ... de Lubec signierte 1476 

das Hochrelief der Marienkrbnung, das er fur das Tympanon des Hauptportales von S. Maria 

Assunta in Caramanico, am FuBe des Monte Maiella, geschaffen hatte55. Eine Werkstatt deutscher 

Kupferschmiede, die schone getriebene Teller mit deutschen Aufschriften herstellte (Abb. 37), kann 

mit einer gewissen Wahrscheinlichkcit in Teramo angenommen werden56, ja ein italienischer Autor 

halt sogar ein in Stein gehauenes Zeichen mit dem Rade der heiligen Catharina und deutschen 

Schriftformen fur das Wahrzeichen einer solchen in Teramo ansassigen deutschen Schmiede- 

innung57. Ein deutscher Schnitzer, Corrado Teutonico, ist ansassig in Cingoli (bei Jesi) und wirkt 

zwischen 1475 und 1490 in Arcevia, wo er das gotische Chorgesttihl in S. Medardo ausfuhrt58, und 

der Maier Pietro Alamanno endlich, der aus Gottweig stammende Schuler des Carlo Crivelli, 

unterhielt in Ascoli Piceno jahrzehntelang eine bliihende W erkstatt59. Die Meister der deutschen 

Pietagruppen sind also keineswegs die einzigen Deutschen, die den Weg in diese beiden Land-

53 Siehe die Regesten zu Aquila, Mailand, Orvieto und Sulmona.

54 Vgl. Gavini, I. C., Storia dell’ architettura in Abruzzo. Milano-Roma o. J. II, S. 15 5 ff. - Ders., Convegno storico abruzzese-molisano. 

Atti e Memorie, Casalbordino 1933. S. 367ft. - Piccirilli, Pietro, Monumcnti abruzzesi e 1’arte teutonica a Caramanico. Arte XVIII. 

1915. S. 258ft., S. 392ft.

55 Gavini, a. a. O. II, S. 161.-Piccirilli, a. a. O. S. z66f. -„Biomen“ist offenbar aus Blomen = Blum entstanden. Vgl. Hondo und blond.

56 Lipinsky, A., Un gruppo di documenti artistici poco noti. Per 1’arte sacra VII, 1930, S. yff. - Savini, F., Di alcuni piatti di bronzo del 

rinascimento. Bollettino d’arte N. S. VIII, 1928/29, S. 414ft.

57 Savini, F., a. a. O., S. 420, und Gli edifizi Teramani nel medio evo. Roma 1907. S. 48, Taf. LXI, Abb. 3.

58 S. die Regesten zu Arcevia S. 126.

59 L. Serra, L’arte nelle Marche II. Roma 1934. S. 391, 395 ff.
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schaften fanden, aber sie sind auch nicht die 

einzigen Fremden. Denn kaum jemals haben 

ja die Marken ihre kunstlerischen Bedurfhisse 

aus eigener Kraft befriedigen kbnnen, und 

wenn eine Reise dutch dieses Land dennoch 

einen so hohen Reiz hat, so deshalb, weil es 

mit feinster Empfanglichkeit stets das Beste 

und Starkste aufgenommen hat, was die schbp- 

ferisch reicheren Nachbarlandschaften herzu- 

geben hatten. Luciano Laurana baute die her- 

zoglichen Schlosser und Francesco di Giorgio 

die Burgen; Carlo Crivelli und spater Lo­

renzo Lotto schufen hier ihre Altarbilder. 

Dalmatien und Toskana, Umbrien und Ve- 

nedig wechselten je nach dem Stande ihrer 

Krafte in der kunstlerischen Fuhrung ab. - 

In einer bestimmten stilgeschichtlichen Lage 

aber, eben jener, die uns beschaftigt, fanden die Marken ihre eigene ausdrucksvolle Sprache. Das 

gemeinsam europaische Ideal des ,,weichen Stiles” scheint den innersten Bediirfnissen dieser 

Landschaft besonders entsprochen zu haben, und in Gentile da Fabriano wie in den Briidern 

Lorenzo und Jacopo Salimbeni von Sanseverino erstanden ihr die Maier, die diesem Ideale einen 

zugleich ganz personlichen und doch europaisch verstandlichen Ausdruck verleihen sollten. DaB 

gerade in ihrer allerengsten Heimat, in der Gegend zwischen Fabriano, Camerino und Sanseve- 

rino, die deutschen Pietagruppen des weichen Stiles eine willige Aufnahme fanden, die in so 

verwandtem Geiste geschaffen worden waren und eine Bemalung in dem gleichen Farbenzusam- 

menklang von WeiB, Gold und Blau trugen, das ist leicht zu verstehen. So war es also nicht 

nur der Mangel einer eigenen Plastik, sondern auch, positiv gewendet, eine gewisse innere Dis­

position in dieser Landschaft, die den gleichgestimmten Kunstlern des Nordens in diesem ge- 

schichtlichen Augenblick entgegenkam.

In der neu erschlossenen Landschaft verhielten sich nun die deutschen Meister spurbar anders 

als in Oberitalien. Das Bild ihrer Tatigkeit ist nicht entfernt mehr so vielgestaltig wie im Veneto 

und im Friaul. Solange noch die Alpen ihren Horizont begrenzten, hatte sich ihr kiinstlerischer 

Reichtum unbefangen wie in der Heimat entfaltet und eine Fiille individueller Lbsungen hervor- 

gebracht. Denn noch rein optisch konnte man sich ja mit der Heimat verbunden fuhlen, und 

neu zuwandernde Landsleute sorgten dafur, daB diese Fiihlung nie abriB. Seitdem sich nun aber 

neue Bergketten zwischen diese deutschen Meister und ihre Heimat geschoben hatten, und seit- 

dem jede unmittelbare Verbindung mit ihr abriB, fuhlten sie sich offenbar zu einem strafferen 

genossenschaftlichen Arbeiten genbtigt, das sowohl die Einzel- wie auch die Stammesunter- 

schiede einebnete und sich mit festen Typen begniigte. Die Griindung einer standigen ,,deutschen 

Werkstatt in den Marken” muBte zugleich bedeuten, daB man sich von lokalen Einfliissen nur 

schwer freihalten konnte und unmerklich zu Zugestandnissen an den brtlichen Geschmack 

gezwungen war. Die Vesperbilder dieser Werkstatt sind nun plbtzlich in keiner deutschen Land­

schaft mehr unterzubringen und bleiben doch unverkennbar deutsch. Da von den Fremden 

ferner in ihrem neuen Wirkungskreis offenbar immer wieder der in Italien unbekannte Typus

Abb. 37. Deutscher Messingteller. Rom, Privatbesitz
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Abb. 38. Jesi (Marken), Pinakothek Abb. 39. Tolentino (Marken), Dom

des plastischen Vesperbildes verlangt wurde, wahrend man die bekannten Bildtypen nach wie 

vor den geringen heimischen Meistern anvertraute, so ergab es sich von selbst, dab sich die 

Werkstatt mehr und mehr auf das Vesperbild spezialisierte, wahrend sich dieser Typus in der 

Heimat ja stets im gleichen Schritt mit alien anderen plastischen Aufgaben entwickelt hatte (s. o. 

S. yf.). So wurde die Herstellung dieser Gruppen eine Art von Monopol fur die deutschen 

Werkstatten, aber diese kiinstlerische Inzucht rachte sich in den Verfallserscheinungen, die auch 

im Volkstum solcher ganzlich abgeschnittener AuBenposten fast unausbleiblich sind - in Dege­

neration und Erstarrung.

Die offenbar zuerst in dieser Gegend geschaffenen Werke folgen noch den vom Norden her 

gewohnten Typen. So erinnert eine etwas nuchtern, aber sorgsam gearbeitete Gruppe in der 

Pinakothek von Jesi (Nr. 27, Abb. 38) noch an das „salzburgische“ Dreihandebild, und nicht 

durch Zufall ist sowohl ihr Standort wie auch ihr Typus dem Ursprungslande noch am nachsten. 

Bald aber entfernt man sich mit groBen Schritten von der Heimat, so weit, daB wir zu zweifeln 

beginnen, ob wir noch deutsche Meister an der Arbeit sehen.

Das Vesperbild in der Sakristei des Domes von Tolentino (Nr. 51, Abb. 39 u. 40) nahert sich deut- 

lich dem Ideale einer gewissen abstrakten Schonlinigkeit, das die Bruder Salimbeni eben in dieser 

Zeit im Oratorio di San Giovanni zu Urbino mit einer so liebenswiirdigen Eindringlichkeit auf- 

gestellt hatten. In ungewbhnlich edler Schlankheit ruht der Korper des Sohnes auf den Knien 

der Mutter, und er ordnet sich dadurch zu einer besonders schonen Kurve, daB sein Haupt, nun 

frontal dem Betrachter zugekehrt, in weicher Biegung bis in die Hohenlage der Knie zuruck- 

sinkt, so tief herab also, wie wir es bisher nie gesehen. Ganz unabhangig vom Norden, aber ver- 

gleichbar in der Wirkung, beginnt sich aus dem horizontalen Typus des Vesperbildes ein „Korb- 

bogentypus“ zu bilden, der in den Marken und im benachbarten Umbrien beliebt werden sollte. 

Die beiden schlanken Arme legen sich eng an den Leib, um uns dessen geschmeidige Biegung 

doppelt bewuBt zu machen, und es wird nicht weiter danach gefragt, wie der rechte Arm sich vor 

den Knien der Mutter in dieser wagrechten Lage behaupten kbnne. Unter dem Korper des Sohnes 

hervor stromen die scharfgratigen Falten des Madonnenmantels in weit ausholendem Schwunge
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nach beiden Seiten dem Boden zu, um sich kurz vor dem auBersten Zipfel der Schleppe noch 

einmal kokett umzuschlagen. Das ganze Gewand zerlegt sich in ein rein lineares, symmetrisches 

Spiel solch scharf vorstoBender Grate, zwischen denen nur flache Mulden stehenbleiben. Zwei 

scharf zugespitzte Schiisselfalten verbinden die beiden Halften dieses Gewandsystems und es 

entspricht der frontalen Symmetric seiner ganzen Anlage, wenn nun auch die beiden FiiBe der 

Madonna unter dem Gewande hervortreten. Eine entschiedene Frontalitat bestimmt denn iiber- 

haupt den Ausdruck der ganzen Gruppe. Die zarte Neigung des miitterlichen Hauptes, dieser 

innigste Ausdruck eines Zwiegespraches zwischen Mutter und Sohn, wird aufgegeben. Beherr- 

schend fliegt der Blick der Madonna in die Feme, erftillt von dem Anspruch, sich weite Raume 

geistig zu unterwerfen. Was die Gruppe dadurch an zarter Innigkeit verliert, das gewinnt sie an 

innerer Monumentalitat und gebieterischer Hoheit. In diesem Sinne wird auch das Motiv des 

Griffes in den Kopftuchsaum verandert, das ja langst zur reinen Formel geworden war. Mit 

eigentumlich sakralem Zugriff faBt die Jungfrau von oben her in das Biindel der schwammartig 

durchlocherten Stoffrohren - eher mit der Gebarde einer Priesterin, die ihr Opfer weiht und 

besprengt, als mit der Sorgfalt einer miitterlichen Pflegerin.

Ein Zweifel an der deutschen Herkunft dieses Werkes ist dem Verfasser durchaus begreiflich, 

denn er selbst hat ihn lange gehegt. Da es aber in der italienischen Kunst noch viel weniger einen 

Platz findet, so miiBten wir schon zwischen beiden Nationen ein eigentumliches Niemandsland 

annehmen, auf das keiner der Beteiligten Anspruch erhebt, weil sich die Grenzen der nationalen 

Eigenarten hier verwischen. Und doch sagen uns gerade gewisse unverwischbare, handwerkliche 

Eigentiimlichkeiten, daB wir hier noch immer im deutschen Bereiche sind: die weich gewellten 

Saume des Madonnenkopftuches sind so sorgfaltig ,,gezargt“ wie nur je bei einem salzburgischen 

oder schlesischen Vesperbilde; und wir werden bestarkt in unserer Auffassung durch den besten 

Kenner der Kunst in den Marken, Luigi Serra, der diese Gruppe - ebenfalls nach einigem Schwan- 

ken - schlieBlich doch mit Entschiedenheit fur deutsch erklarte60. Die Muttersprache dieses 

Meisters von Tolentino mag also noch die deutsche gewesen sein, aber die fremden Worte haben 

sich schon so deutlich in sie eingeschlichen, daB sie immer schwerer verstandlich wird.

Gewisse Ausdruckswerte, die in den Marken eine besondere Steigerung erfahren sollten, sind 

in der Gruppe von Tolentino immerhin angedeutet. Uber die Wangen der Madonna rinnen 

plastische Tranen, der Mund des Heilands ist zu einem schmerzlichen Seufzer geoffnet und die 

Wundmale an den FiiBen grausam gezerrt. Diese Merkmale treten starker hervor an einem wohl 

gleichzeitigen Werke der Pfarrkirche S. Venanzo in dem nahen Camerino (Nr. 14, Abb. 41). Freilich 

werden sie durch die besonders feine Arbeit am Originale selbst starker gemildert, als die Abbil- 

dung es erkennen laBt. Gemeinsam hat diese Gruppe mit der von Tolentino die andeutend korb- 

bogenartige Bettung des Leichnams, gemeinsam auch die ornamental symmetrische Verspannung 

der Falten in flachem Schwunge zwischen den Knien der Mutter und der Sockelplatte. Dennoch 

ist hier die Herkunft viel eindeutiger deutsch als dort, denn die Ausdrucksmittel werden gestei- 

gert durch gewisse Erinnerungen an weit zuriickliegende Erfindungen des Nordens. Das absin- 

kende Haupt Christi zerrt die Halsmuskeln straff und laBt die Kehle hervortreten; es ist umwun- 

den mit einer tauartig festgedrehten Dornenkrone, die Augen sind halb geoffnet, der Bart wild

60 Vgl. Luigi Serra, L’Arte nolle Marche I, S. 259, Abb. 434. Pesaro 1929. Unter Berufung auf das angebliche Datum 1384 fur die Pieta 

aus der Breslauer Elisabethkirche sieht sich Serra veranlaBt, die Gruppe in Tolentino in die Mitte des 14. Jahrhunderts zu datieren: ein 

deutlicher Beweis, wie irrefiihrend dieses ungliickselige und doch immer wiederholte Datum auch in der auBerdcutschen Forschung 

weiterwirkt.
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Abb. 40. Tolentino, Dom

und zerzaust, der gedffnete Alund scheint noch im Todeskampfe zu rocheln. Im gleichen Sinne 

wird die Seitenwunde jetz’t wieder tiefer vor uns aufgerissen, die Wundmale sind vom Hangen 

am Kreuz hoch aufgestaut und die Sehnen zu den einzelnen Zehen qualvoll gezerrt. Wie in den 

Vesperbildern des 14. Jahrhunderts wird wieder mehr das Sterben als das ,,Fur-uns-gestorben-sein“ 

vergegenwartigt. Der linke Arm des Sterbenden scheint sich in das Kopftuch der Mutter zu ver- 

krampfen61; rucksichtslos stort er den schonen LinienfluB des vom Mantel abgesetzten Kopf- 

tuches. Doch ist es diesem Meister nicht gegeben, das schon etwas konventionell gewordene 

Vesperbildideal des weichen Stiles im Sinne eines neuen Erlebnisses umzubilden - von gewissen 

Formein kommt er nicht los. Mechanisch gleichsam rollen die schon geriffelten Wellenfalten des 

Kopftuches in ihren vorgeschriebenen Kurven ab, und nur in den Zugen ihres Gesichtes nahert 

sich auch die Mutter jenen alteren Bildern der schmerzhaften Maria. In bitterem Leid ziehen 

sich wie bei der Erfurter Ursulinerinnenpieta ihre Brauen nach der Stirne hinauf zusammen, wie 

dort scharfen sich die Falten um Nase und Mund, und der feine schmale Nasenriicken

61 Auch dies ist schon ein Motiv des 14. Jahrhunderts. Vgl. das Vesperbild in Kiedrich, Hamann, a. a. O., Abb. 613, S. 358.

53



wird in konkaver Auszehrung ge- 

schwungen.

Nach solchen starken, freilich auch 

etwas groben Ausdrucksmitteln ver- 

langte vor allem die den Marken im 

Siiden benachbarte Landschaft, das 

Bergland der Abruzzen. Wahrend 

nun aber die Marken dank der uner- 

miidlichen Arbeit von Luigi Serra als 

einzige italienische Landschaft wenig- 

stens vorlaufig inventarisiert worden 

sind62, kennen wir den vermutlich 

nicht geringen Bestand an deutschen 

Vesperbildern in den Abruzzen nur 

durch immer neue Zufallsfunde. Von 

Zeit zu Zeit tauchen im romischen 

Kunsthandel Pietagruppen von einer 

meist ziemlich rohen Formengebung 

auf, die regelmaBig aus den Abruzzen 

stammen und uns ahnen lassen, wie viele Werke dort noch in entlegenen Kirchen verborgen sein 

mogen. Gerade in dem unwegsamen Hochgebirge zwischen Norcia und Ascoli, Rieti und Aquila, 

nahe dem Gran Sasso d’Italia also, scheinen sie noch haufig zu sein63, und besonders fur diese 

Gegenden wird unser Katalog zweifellos noch sehr unvollstandig sein. Freilich wurde hier die 

Vollstandigkeit wohl nur einen geringen Gewinn bedeuten. Sie konnte uns nur in immer neuen 

Beispielen die zunehmende Verwilderung einer Werkstatt zeigen, die sich klar heraushebt und 

die wir nach dem Standort ihrer meisten Arbeiten wohl in der Gegend von Ascoli Piceno oder 

Teramo suchen durfen. Eines ihrer Hauptwerke steht jedenfalls in der Krypta des Domes 

zu Ascoli (Nr. 4, Abb. 42). Durch die Steigerung des Formates bis zur Hdhe von fast einem 

Meter sind alle Formen nur derber und grober, nicht monumentaler geworden. Die Fassung, 

auf Grund der ursprunglichen Farbigkeit heute erneuert, zeigt noch immer den gewohnten 

anmutigen Dreiklang von Blau, Gold und WeiB, aber die Faltenmotive des weichen Stiles 

arten in einem etwas rohen Prunke aus. Wahre Kaskaden von Wellenfalten rauschen von dem

Abb. 41. Camerino, S. Venanzo

rechten Knie der Madonna hernieder, in iippigen Saumen wellt sich ihr Kopftuch, und selbst 

das Lendentuch Christi wird von dieser ganz formelhaften Faltenbewegung erfaBt. Um so ge- 

zierter wirkt der Griff der ungefiigen Madonnenhand in den Schleier: wie ein seidenes Schnupf- 

tuchlein in der Fland einer derben Bauerin Hattert der ganz selbstandig behandelte Zipfel vor dem 

Leichnam des Sohnes, der mit einer gewollten Eckigkeit, ia KraBheit geformt ist. Steife Arme 

mit riesigen Handen sind hart wie die Glieder einer Holzpuppe in die Schultern geftigt, der Mund 

ist geoffnet, so daB man eine Zahnreihe zu sehen glaubt, die breite Nase wird riicksichtslos von 

unten gezeigt und eine groBe Haarlocke legt sich steif, wie mit Pech gedreht, uber die Schulter. 

Das Antlitz der Mutter bewahrt sich eine gewisse groBgeformte Herbheit, wie sie offers den lange 

in Italien weilenden deutschen Meistern eigen wird. Ohne eigentliche Verzerrung der Ziige hat es 
o o 00

62 Vgl. die einstweilen summarischen Denkmalerverzcichnisse in der Rassegna Marchigiana Iff., 1922-30.

63 Vgl. die Nummern des Katalogs 1, 2, 4.
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tionalien - zu Unrecht; denn dieser BegrifF 

setzt ein besonders glaubig verehrtes Kult- 

bild, etwa an einem beriihmten Wallfahrtsorte, 

voraus, dessen verkleinerte Nachbildungen 

massenweise verbreitet werden. Keine der 

uns bekannten Pietagruppen genoB aber, wie 

noch gezeigt werden soli (s. u. S. 96), in der 

ersten Halfte des 15. Jahrhunderts schon eine 

derart allgemeine Verehrung, und so weichcn 

denn diese kleinen Erzeugnisse lokaler Werk- 

statten auch alle in Einzelheiten vonein- 

ander ab.

Wir konnen eine ahnliche Nachahmung 

deutscher Arbeiten von italienischer Seite in 

der gleichen Gegend auch im Bereiche des 

Kunstgewerbes nachweisen, iahiersogarnoch 

deutlicher, weil der Vorgang sich auch auf 

die Inschriften erstreckt. Es war schon die 

Rede von den schonen getriebenen Kupfer- 

tellern, die im 15. Jahrhundert von einer

Werkstatt deutscher Kupferschmiede, vermutlich in Teramo oder Sulmona, gearbeitet wurden 

(s. o. S. 49). Der Grund des Tellers ist gewohnlich mit Figuren von ausgesprochen nordischem 

Geprage geschmuckt, die auch gegenstandlich oft den deutschen Meistern besonders vertraut 

sind: St. Georg und Christophorus, daneben freilich auch allgemeinere Themen wie der Sunden- 

fall und andere. Rundum pflegt ein Schriftband zu laufen, das deutsche Anrufungen enthalt 

wie etwa „Hilf ihs xps und Maria“ oder ,,Maria hilf in Not“. Diese Kupferteller und -schalen 

fanden nun in der Gegend um Teramo, aber auch in Nordkalabrien, in der Basilicata wie im 

Friaul und Veneto einen so groBen Anklang, daB sie gegen Ende des 15. Jahrhunderts von 

italienischen Werkstatten nachgeahmt wurden. Man behielt sogar die deutschen Spriiche bei, 

gab sie allerdings, da man sie nicht mehr verstand, mit groben orthographischen Fehlern wieder, 

und begniigte sich schlieBlich mit einem sinnlosen Buchstabengemenge. Wir erwahnen diesen 

vergleichbaren Vorgang hier nur deshalb, weil uns auch hier plotzlich inmitten des abruzze- 

sischen Berglandes deutsche Laute entgegenklingen und die Meister ganz unbefangen sich ihrer 

Muttersprache bedienen, wahrend sie in den Vesperbildern ja nur noch mittelbar die Sprache 

ihres Volkes gesprochen hatten.

In ahnlicher Weise wird denn auch die deutsche Pieta durch Nachahmungen langsam entstellt, 

zumal seitdem sie in der zweiten Jahrhunderthalfte in die Hand der Majolikatbpfer gerat65. Noch 

zwei Jahrhunderte spater aber gibt es in der gleichen Gegend, in der wir die ansassigen deut­

schen Pietawerkstatten glaubten nachweisen zu konnen, einen barocken Typus der italienischen 

Pieta, der nicht etwa auf das groBe Vorbild der Hochrenaissance, auf Michelangelos Pieta in 

St. Peter zuriickgeht, sondern ganz unverkennbar auf die deutschen Gruppen. (Beispiele: Fermo,

Abb. 43. Gubbio, S. Domenico

65 Vgl. das Majolikahochrelief in der Cripta delle Lagrime des Domes von Ancona. L. Serra, L’arte nelle Marche II. S. 466, Abb. 603. 

Es stellt zwar eine vielfigurige Beweinung dar; deren Mittelgruppe ist aber deutlich von den deutschen Vesperbildern abgeleitet. Ahnlich 

wie in der Gruppe von Camerino halt Maria mit ihrer Linken den Arm Christi steil empor.





Abb. 44. Gubbio, S. Domenico Abb. 45. Norcia, S. Giovanni

findet, so mutet dieses kleine \X erk, obwohl ein Zeugnis deutscher Feinarbeit, gleichsam „um-
7 J o 7 O 77

brischer“ an als der ode Raum selbst in seinen konventionellen Barockformen, die sich ein Prior 

des 18. Jahrhunderts aus Rom oder Neapel verschrieben haben mag. So hat denn auch die lokale 

Forschung das zierliche Vesperbild ganz unbefangen als eine umbrische Arbeit in Anspruch 

genommen66. Ein fremder Klang ist auch fur uns darin spiirbar; aber wir zweifeln dennoch 

keinen Augenblick an dem deutschen Ursprung des Meisters. Denn wenn er hie und da unmerk- 

lich den uberkommenen Typus andert, wenn er den Leib Christi diirftiger bildet und den Aus-

66 Enrico Giovagnoli. Gubbio. Citta di Castello 1932. S. 253, Abb. 94.

Abb. 46. Gubbio, S. Domenico
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druck der Schmerzensmutter steigert, so 

geschieht das nicht in Richtung auf itali- 

enische Forderungen hin, sondern viel eher 

im Einklang mit den deutschen Werkstatten 

der benachbarten Marken. Und wie nahe 

der Bildhauer von Gubbio den Werken sei­

ner deutschen Heimat immerhin bleibt, das 

mag ein Vergleich seines Christuskopfes 

mit dem des schbnen Vesperbildes in der 

Elisabethkirche zu Marburg aus der glei- 

chen Zeit lehren (Abb. 46 u. 47). Sehen wir 

von der verschiedenen Flechtung der Dor- 

nenkrone ab, die ja auch innerhalb Deutsch- 

lands ihre wechselnden Typen hat, so bleibt 

das Christushaupt von Gubbio dem von 

Marburg in Ethos und Formengebung so 

nahe verwandt, dab man kaum vermuten 

wiirde, die beiden Gruppen seien durch zwei 

gewaltige Gebirgsziige voneinander ge- 

trennt.

Spuren einer anderen deutschen Werkstatt 

lassen sich im sudbstlichen Umbrien nach- 

Abb. 48. Spello, S. Maria Maggiore

weisen. In den Talern, die von der Kette der Monti Sibillini herabkommen, diirfen wir, sofern die 

mundlichen Angaben lokaler Antiquare zutreffen, noch manches Werk dieser Art vermuten. Eine 

Tatsacheistes jedenfalls, daBauchdiese Gegendmit einer gewissen RegelmaBigkeit den romischen 

Kunsthandel mit Vesperbildern von meist groben Formen versorgt. In ihrer Bestimmung als 

Kultbilder haben sich dort heute noch zwei fast ubereinstimmende Gruppen erhalten: eine rohere 

in San Giovanni zu Norcia, der Heimat des heiligen Benedikt, und ein wesentlich feiner ausge- 

fuhrtes Werk in S. Maria Maggiore zu Spello (Nr. 30, Abb. 45, und Nr. 48, Abb. 48). Oft ist es 

jetzt nur noch die Jungfrau Maria allein, die fur den deutschen Meister Zeugnis ablegt; denn 

wie bei den schon genannten Gruppen in den Marken wird der Christuskbrper meist, ent- 

sprechend dem derberen Ausdrucksbedurfnis einer schlichten Frbmmigkeit, „korbbogenartig“ 

iiber die Knie der Mutter gespannt und seine GliedmaBen werden gewollt eckig und kantig aus 

dem Stein geschnitten. Im Gewande der Mutter aber ist noch die ganze Melodik des weichen 

Stiles lebendig. So sorgfaltig wie nur je im deutschen Siidosten bleiben die Wellensaume des 

Kopftuches tief unterschnitten und fein gefranst, und in der Neigung wie in der Gebarde Maricns 

liegt noch die ganze Zartheit jener alpenlandischen Vorbilder.

Eine unscheinbare Neuerung, die auf italienischem Boden hier zuerst begegnet, weist darauf 

hin, daB die italienische Auffassung der Marienklage sich gegen die deutsche abzusetzen beginnt. 

Aus der glatten Steinbank Mariens, die in den deutschen Gruppen des 15. Jahrhunderts iiblich 

ist, wird hier zuerst wieder die naturliche Felsenbank — der Fels von Golgatha, in den der Kreuzes- 

stamm eingelassen worden war. Maria wird also amFuBe desKreuzes sitzend gedacht (s. u. S. 11$), 

und oft genug hat eine moderne Hand ihr dieses Kreuz dann auch hinzugefiigt. Der Italiener 

verliert den Ort und die Stunde dieser Klage nicht aus dem BewuBtsein, und er ist unwillkurlich
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Abb. 49. Siena, Dom. Bcweinungsgruppe von Alberto di Betti di Assisi. 1421

bestrebt, das Vesperbild, das sich einst aus dem Zusammenhang der Passionserzahlung geldst 

hatte, wieder in diese zuruckzufuhren.

Fur die Datierung der deutschen Arbeiten in Umbrien kbnnen wir wenigstens mittelbar einen 

gewissen Anhaltspunkt gewinnen, der uns bei dem Mangel an anderen Daten wertvoll ist. Im Jahre 

1421 schuf ein umbrischer Bildhauer, Alberto di Betti di Assisi eine mehrfigurige Beweinungs- 

gruppe fur den Dom von Siena, die urkundlich beglaubigt ist und noch besprochen werden soli 

(Abb. 49). Schon der italienische Forscher, der sie verbffentlichte67, erkannte sogleich, dab die in der 

Mitte thronende Jungfrau mit dem toten Heiland auf dem SchoBe nach einem deutschen Vesper­

bild gearbeitet worden sei. Da Toskana selbst Vorbilder dieser Art wohl kaum jemals geboten 

hat, so diirfen wir ohne Zwang annehmen, daB der umbrische Bildhauer sich hier eines deutschen 

Werkes in seiner Heimat erinnerte. Vor 1421 miiBten demzufolge deutsche Vesperbilder des 

weichen Stiles schon in dieser Landschaft gestanden haben. Wir diirfen daraus schlieBen, daB die 

deutschen Meister auch in den entfernteren Landschaften im wesentlichen mit der Entwicklung 

daheim Schritt hielten, und wir haben jedenfalls keinen AnlaB, jene deutschen Werke in Mittel- 

italien wesentlich spater zu datieren, als wir die Arbeiten der gleichen Stilstufe daheim anzusetzen 

pflegen (s. u. S. 97).

Ganz ungewiB ist dagegen die Entstehungszeit der Nachahmungen von der Hand lokaler 

Meister, die uns in Umbrien auf Schritt und Tritt begegnen. Nicht immer ist es leicht zu ent- 

scheiden, was noch den Deutschen und was ihren umbrischen Nachahmern gehort. Denn gerade 

in dieser Sphare einer meist recht derben Volkskunst verwischen sich die Unterschiedc der Natio- 

nen eher als in der ,,groBen Kunst“, die sich in einzelnen Landschaften Italiens ja friiher als in 

Deutschland voneinander Ibsen. Gerade die vielen Nachahmungen aber beweisen es noch deut- 

licher als die von den Deutschen selbst gearbeiteten Stiicke, wie tief die deutsche Erfindung in 

Umbrien Wurzel geschlagen hatte, und welche Macht sie uber die Gemiiter der Glaubigen gewann. 

Diese Erzeugnisse lokaler Werkstatten, die man in Assisi (Nr. 5) und Perugia (Nr. 35, Abb. 51), in

67 Giacomo de Nicola, Rassegna d’arte V. 1918. S. 144.
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Bettona (Nr. io) und Narni 

(Nr. 29), inGubbio (Nr. 26) und 

an vielen anderen Orten Um- 

briens findet, bewahren bis au£ 

das stets wechselnde Format 

eine erstaunliche Gleichformig- 

keit. So liegt der Gedanke nahe, 

ein allgemein verehrtes Kult- 

bild in dieser Gegend anzuneh- 

men, dessen verkleinerte Ab- 

bilder als ,,Devotionalien“ ge- 

werbsmaBig hergestellt worden 

seien. Diese Vorstellung aber, 

die ja auch fiir das deutsche 

Vesperbildschaffen langst zu- 

riickgewiesen worden ist, fin­

det aus dem uns erhaltenen Be- 

stande keine Bestatigung. Denn 

um die wirklich genaue Repro- 

duktion eines immer gleichen 

Typus handelt es sich nicht, so 

ahnlich die einzelnen Werke

Abb. 50. Assisi, Katbcdralc S. Rufino. „Vergine del Pianto".

auch sein mogen, und nicht ein einziger Fall einer wirklich genauen Kopie ist uns bekannt geworden.

Nun genieBt zwar heute ein Vesperbild des deutschen Typus eine inbrunstige Verehrung, die 

vom ganzen umbrischen Volke geteilt wird. Es ist die „Vergine del Pianto“ in der Kathedrale von 

Assisi, vor der man stets umbrische Frauen in tiefer Andacht versunken findet (Abb. 50). Aber erst

Abb. 51. Perugia, Pinakothek

im Jahre 1494 lenkte sie durch ein plotz- 

liches Wunder die Hoftnung aller Glau- 

bigen auf sich: Die Schmerzensmutter ver- 

goB in einer Aprilnacht dieses Jahres, als 

Stadt und Land von Assisi in furchtbarer 

Kriegsgefahr schwebten, wirkliche Tranen 

und rief dadurch eine fieberhafte Erregung 

unter dem glaubigen Volke hervor. Vorher 

aber war sie nur eine ,,imago quaedam68“, 

ein kaum beachtetes Marienbild, das auf 

dem Altare der Corposanto-Kapelle stand, 

gleich vielen anderen im umbrischen Lande. 

Von ihrer Herkunft und ihrem Alter hatte 

man, soweit es die erhaltenen Berichte er- 

kennen lassen, zur Zeit ihres Wunders 

keine Kunde mehr69. Mindestens ein Men-

68 Vgl. den Wortlaut des zeitgendssischen Berichtes im Quel- 

lenanhang Nr. Vllf. 69 Wenn sie heute durch den her-
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schenalter friiher, ja wohl sicher vor der Jahrhundertmitte muB sie entstanden sein - nicht 

vor, sondern zugleich mit den anderen Werken derselben Art; und das Wunder, dem sie ihre 

Verehrung dankt, liegt zeitlich viel zu spat, um ihr die Bedeutung eines Urbildes zu sichern.

Die Gruppe in Assisi, so derb und haBlich sie sein mag, zwingt uns zu weiterem Verweilen, 

denn hier zuerst wird die Volkszugehorigkeit ihres Meisters zu einer ernstlichen Frage. Wenn 

der italienische Erklarer sie heute als deutsch anerkennt, so geschieht es wohl aus dem Bediirfnis, 

einen fremden Meister fur ihren krassen Ausdruck verantwortlich zu machen, der das italienische 

Schonheitsgefuhl befremden muB. Deutsch ist denn in der Tat nicht nur der gesamte Typus, 

sondern die Sprache der welligen Falten und selbst noch die Riffelung der Saume. Dennoch aber 

glauben wir, mit diesem Werke schon in den Kreis der lokalen Nachahmungen eingetreten zu 

sein. Die derbe Hand, die hier am Werke war, italienisch zu nennen, werden wir uns unwillkurlich 

scheuen, aber wir konnen bestimmte kiinstlerische Urtriebe, die sich in der Gruppe geltend 

machen, doch nur aus einer unteren Schicht der volkstiimlichen Kunstiibung Italiens erklaren. 

Denn die Sphare, in der kein Volk sich verleugnen kann, und mag es sonst auch wichtige An- 

regungen aus der Fremde ubernommen haben, ist die der unbewuBten Gesten und Gebarden. Wo 

bei den deutschen Werken die Linke Mariens in das Kopftuch griff oder sich warmend zwischen 

die starren Hande des Sohnes schob, da ist sie hier zu einer beredten Klagegebarde erhoben. 

Es wird schwer sein, die gleiche Ausdrucksbewegung bei einem deutschen Vesperbilde des Mittel- 

alters nachzuweisen70. Denn sie muB, in ihrer Wendung an die Offentlichkeit, alsbald den intimen 

Schleier der Einsamkeit zerreiBen, der das deutsche Vesperbild umgibt. In der gelbsteren Stim- 

mung des 13. Jahrhunderts war eine solche Gebarde auch ftir die Maria eines deutschen Meisters, 

des groBen Naumburger Meisters moglich gewesen. Das spate Mittelalter aber ist in der Sprache 

seiner Gesten befangener, und so scheidet diese eine Bewegung ihrer geoffneten Linken die 

„Vergine del Pianto“ fur immer von der deutschen Auffassung. Wir konnen diese unscheinbare 

Veranderung des deutschen Vorbildes durch den umbrischen Meister im Hinblick auf die spateren 

Schicksale der Pieta in Italien nicht fur zufallig halten; denn diese Gebarde sollte der italienischen 

Mater dolorosa ia nie mehr verlorengehen. Sie wurde in Michelangelos Tugendwerk zu iener 

scheuen und keuschen Bewegung der Linken, die, ohne sich an einen Zeugen ihres Schmerzes 

zu wenden, unbewuBt suchend in den Raum hinausgreift, und sie steigerte sich zu der deklama- 

torischen Geste barocker Pietagruppen, die den Schmerz und die Verzweiflung dieser Stunde 

riickhaltlos dem Beschauer entgegenschleudern. In diesem Urbediirfnis aber, die Klage des 

Flerzens mit einer sprechenden Gebarde der Hand zu begleiten, ist jener Armseligste der Armen 

Umbriens, der die ,,Vergine del Pianto“ schuf, doch letzten Endes ein Landsmann Michelangelos. 

Ein deutscher Meister des Mittelalters wurde uber den Bereich der eigenen Ausdrucksbewegungen 

kaum so weit hinausgegangen sein. Erst als dann das barocke Zeitalter die Gebardensprache auch 

des Deutschen lockerte und bereicherte, ging dieses Ausdrucksmittel aus dem Siiden auch in die 

deutsche Marienklage ein. Und nicht selten finden wir dann bei landlichen Gruppen des 17. Jahr­

hunderts, z. B. in Tirol, daB sie ein Vesperbild des 14. Jahrhunderts genau wiedergeben und es 

nur um eben jene pathetische Handbewegung bereichern.

Gemeinsam ist endlich fast alien jenen mittelitalischen Nachahmungen eine weitere sehr be- 

umfiihrenden Priester als eine deutsche Arbeit des ,,8.“ Jahrhunderts bezeichnet wird, so geht, was an dieser Behauptung richtig ist, 

zweifellos auf die Bcmcrkungen rciscnder deutscher Kunsthistoriker zuriick.

70 Richard Hamann glaubte die abgebrochene Hand an dem schonen Vesperbilde im Museum zu Jena in dieser Weise erganzen zu 

mussen. Es handelt sich hier aber ohne Zweifel um eine verschrankte ,,Dreihandegruppe“ im Sinnc dcr Gruppe aus Baden bei Wien, 

in Berlin. Vgl. Die Elisabethkirche zu Marburg II. 1929. S. 330.
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anderen, die durch den Kunsthandel von ihrem 

ursprunglichen Standort verschleppt worden sind, 

laBt sich die Herkunft nicht mehr ermitteln (Nr. 35, 

40,42, Abb. 5 3). Gar bald aber scheinen diese Werk- 

statten demselben Schicksal verfallen zu sein wie die 

deutschen Pietawerkstatten in den Marken (s. o. 

S. 7). Die bestandige Wiederholung eines einzigen 

Typus fiihrte rasch zur Degeneration. Der Verfall 

auBerte sich vor allem in der dekadenten Streckung 

aller Formen, wie wir sie von gewissen Malern des 

Manierismus im 16. Jahrhundert kennen, und nach 

1450 ist wohl kaum ein Vesperbild mehr nach dem 

deutschen Muster gearbeitet worden.

Der bestandig sinkende Kunstwert dieser Arbei- 

ten hinderte jedoch nicht ihre glaubige, oft iiber- 

schwengliche Verehrung, ja eine gewisse primitive 

Derbheit ihres Ausdruckes scheint sie dem Geftihl 

des Volkes besonders nahegebracht zu haben. So 

konnte ein besonders rohes, wahrhaft erschreckend 

haBliches Vesperbild in Sanseverino (Nr. 46, Abb. 54) zu dem gefeiertsten Gnadenbilde in den 

ganzen sudlichen Marken werden, seitdem es 1519 nach der frommen Uberlieferung wirkliche 

Tranen vergoB (s. u. S. 96), und eine andere ebenfalls recht geringe Gruppe in Pievefavera 

(Marken) (Nr. 37) wurde 1814 von Papst Pius VII. eigenhandig mit der Krone des wunder- 

tatigen Bildes geschmiickt. Dieser eigentumliche Zwiespalt zwischen der kunstlerischen und 

der kultischen Bedeutung soldier Werke soli noch in einem spateren Zusammenhang untersucht 

werden (s. u. S. 103).

Es ist wohl nur noch eine mittelbare Nachwirkung der deutschen Vesperbilder in dieser Gegend, 

wenn die Pieta als einsame Gruppe oder begleitet von stehenden Heiligen die Phantasie der um- 

brischen Maier wahrend des ganzen 15. Jahrhunderts immer von neuem beschaftigt. In keinem 

der anderen italienischen Kunstzentren wurde es zu einem so verpflichtenden Gebot fur jeden 

Maier von Rang, das Thema der Mutter mit dem toten Sohne fast mit der gleichen Hingabe dar- 

zustellen wie das der Madonna mit dem Kinde. So bieten die groBen Umbrer aus der zweiten 

Jahrhunderthalfte in liickenloser Folge immer neue Losungen dar. Im Anfang ist der AnschluB 

an die fremden plastischen Vorbilder noch deutlich. So folgt eine Pieta des Francesco di Gentile 

in der Sammlung Perkins zu Assisi72 noch unverkennbar dem horizontalen deutschen Vesperbilde, 

noch entschiedener ein Fresko in der Collegiata zu Visso (Prov. Perugia)73, und es ist gewiB kein 

Zufall, daB die Maier beider Werke eben aus jenem Grenzgebiete zwischen Umbrien und den 

Marken stammen, das fur die Deutschen ein so ergiebiger Boden gewesen war.

Die fiihrenden umbrischen Maier des spateren Quattrocento, von denen wir fast aus jedem 

Jahrzehnt Darstellungen der Pieta besitzen74, machen sich dann von alien fremden Vorbildern

Abb. 54. Sanseverino (Marken), „ Madonna del Glorioso“

72 Vgl. L. Serra, L’arte nelle Marche II. S. 248.

73 Serra a. a. O. II. 356.

74 Z. B. 1469 Benedetto Bonfigli, Perugia, San Pietro.

i486 Fiorenzo di Lorenzo (?), Perugia, San Lorenzo. Perugino, Friihwerk, Perugia, Pinakothek.

1521 Perugino, Spello, S. Maria Maggiore.
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Abb. 55. Berlin, Deutsches Museum

verwendet; nur gelegentlich begegnen 

wir um 1420 in Bayern hier und da 

einmal Stuckfiguren (so z. B. in Lands- 

hut), und in diesem so wenig ge- 

brauchlichen Material liegt denn auch 

keine unwesentliche oder gleichgultige 

Eigenschaft der beiden Werke. Denn 

das Arbeiten in Stuck setzt ja ein 

grundsatzlich anderes plastisches Ver- 

halten voraus als die Arbeit in Stein. 

Statt die im Geiste vorgeformte Ge­

stalt nach und nach aus dem Blocke zu 

Ibsen, tragt hier die formende Hand 

eine Schicht nach der anderen auf einen 

gegebenen Kern auf, und so wirken 

denn die reichen „Faltentrauben“ der 

Bargellopieta wie eine solche frisch 

aufgespachtelte Schicht. Anders als 

die gerundeten Faltenfolgen, die der 
o o’

MeiBel des Bildhauers aus dem weichen 

Kalkstein herausziseliert, behalten sie 

einen flachen, reliefartigen, ja teilweise 

gequetschten Charakter, und aus den 

weichen Wellensaumen werden flacher 

gepreBte Serpentinen - eine Verande- 

rung an der beliebten Faltenformel 

dieser Zeit, die um 1430-40 ohnehin

im Sinne der allgemeinen Stilentwicklung lag. In Toskana aber hatte sich im Kreise der Ghiberti- 

Nachfolger wahrend der Zwanziger bis vierziger Jahre des Jahrhunderts eine bluhende Produk- 

tion von Madonnenreliefs in Stuck entfaltet - es sind die reizvollen, immer wieder abgeformten 

Flachreliefs, die einst die Tabernakel in den StraBen von Florenz schmuckten und heute die

Museen von Berlin und London fullen. So scheint es uns der Erwagung wert, ob nicht gewisse 
o o 7 o

zarte Faden wenigstens von der Bargellopieta zu diesen Florentiner Schdpfungen hiniiber- 

fiihren.

Die Frage nach der Beriihrung mit der zeitgenbssischen italienischen Kunst wurde bisher kaum 

gestreift, und doch muBte sie sich uns von Anfang an aufdrangen. Ein gemeinsamer innerer 

Rhythmus des Lebens und eine voriibergehend verwandte Formvorstellung hatte seit 1400 die 

Einwanderung deutscher Kunstler nach Italien ermdglicht. Dennoch gingen die deutschen 

Meister im Siiden an all dem Neuen vorbei, was der italienischen Kunst eine groBe Zukunft 

verhieB. Wie spater Diirer in Venedig nur fur die Generation des alten Giovanni Bellini ein 

Auge hatte, uber Giorgione und Tizian aber hinwegsah, so linden wir im Werke der deutschen 

Bildhauer um 1430 nirgends die Spur eines Eindrucks von Donatello und seinem Kreise. Das 

hat vielleicht zunachst den auBeren Grund, daB sie in der Landschaft, in der diese groBen neuen 
7 7 o

Krafte am Werke waren, am schwersten FuB fassen konnten; aber es muBten ihnen uberhaupt
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Abb. 56. Florenz, Museo Nazionale (Bargello)

die inneren Voraussetzungen fiir das Verstandnis dieser Kunst fehlen, die ja innerhalb eines 

durchaus europaisch denkenden Italien einstweilen noch eine lokal florentinische Erscheinung 

war. Nahern konnte sich dagegen ein deutscher Meister allenfalls dem groBen florentinischen 

Bildhauer, der noch mit der gotischen Gesamtentwicklung Europas innig verbunden war: dem 

Lorenzo Ghiberti. Und auch er hat ja, wie seine Teilnahme fiir Meister Gusmin (s. o. S. 45 f.) 

beweist, auf die nordischen Zeitgenossen geachtet.
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Freilich ist es nur die auBerste Peripherie des Ghiberti-Kreises, mit der wir, solange wir uns 

auf die Betrachtung der deutschen Vesperbilder beschranken, eine leise Beruhrung glauben 

beobachten zu konnen. In. den Werkstatten der Florentiner Stuckbildner um 1425 hatten sich 

Formenmittel und Formein ausgebildet, die auch dem Deutschen vertraut waren. Wir finden bei 

ihnen wie auch im engsten Kreise des Ghiberti die Abfolge der groBen Faltenschlaufen78, wie sie 

allmahlich sich zuspitzend von dem linken Knie der Bargellomadonna herabrauscht - durchsetzt 

mit feineren Haarnadelfalten und kontrastiert zu uppig gekrauselten Gehangen. Wir finden ferner 

bei Ghiberti selbst die groB geschwungene, durchgehende Vertikalfalte auf der Brust der Ma- 

donna, die den gesamten Korperschwung bestimmt, und schon bei ihm auch die Vorliebe fur 

weich fallende, gefranste Saume, die sich dann bei jenen Meistern der Stuckreliefs formelhaft zu 

krauseln beginnen. Freilich beschrankt sich die Neigung zur ondulierenden Faltenformel bei den 

florentinischen Madonnenmeistern fast stets auf ein einzelnes Gewandstiick, etwa das Kopftuch, 

wahrend in der deutschen Gruppe diese Wellenfalten in barocker Fiille uber den ganzen Mantel 

herabrauschen. Und eben dieses UbermaB des Formelhaften ist es, was den Italiener bei der 

Betrachtung deutscher Werke so oft an die byzantinische Kunst erinnert.

In der Sprache des Gewandes also waren die deutsche wie die florentinische Kunst voriiber- 

gehend zu gemeinsamen Ausdrucksmitteln gekommen, die eine Verstandigung ermbglichten, 

und so konnte man sich auch in der Auffassung vom Kdrper und Antlitz des Menschen bis zu 

einem gewissen Grade einander nahern. Die Maria der deutschen Bargellogruppe wiirde unter 

den Vesperbildern Innerdeutschlands allein stehen durch den ungewohnlich feinen, ja epheben- 

haft scharfen und edlen Schnitt ihres Gesichtes. Eben dieser Kopf aber mit dem schmalen Nasen- 

riicken und Mund, den zarten Wangen und dem spitzen Kinn gleicht bis zu einem gewissen 

Grade den Madonnenkopfen einiger florentinischer Stuckarbeiten. Die Maria eines Reliefs in 

Berlin79 z. B. ist ihr innigst verwandt, ohne daB man einen Augenblick vergaBe, dafi zwischen 

beiden die Grenze zweier Nationen liegt. Und ebenso erscheint das Haupt Christi in einer fur die 

innerdeutschen Gruppen ungewohnlichen Weise idealisiert. Nicht wenig tragt dazu bei, daB die 

Dornenkrone, die den deutschen Gruppen ja niemals fehlt, in Italien aber bald regelmaBig ver- 

mieden wurde, hier nur als ein glatter Reif angedeutet worden ist. Befreit von diesem Zeichen der 

Schmach und Qual gewinnt das Antlitz alsbald eine vom Leiden erldste Hoheit, die auch hier 

gesteigert wird durch die schlanke Proportion und den edlen Schnitt aller Ziige. Gerade dem 

leidenden Christus des Vesperbildes dieses Pathos des siegreichen Uberwinders zu geben, hatte 

dem innersten Sinne der eigentlich deutschen Gruppen widersprochen; auch hier nahert sich also 

der nordische Meister einer italienischen Auffassung, wie sie uns am edelsten der Christus in 

Ghibertis Taufrelief zu Siena verkiindet.

Klassisch italienische Anregungen darf man endlich wohl in dem klaren Kontrapost erkennen, 

der die tragenden Funktionen der Knie verdeutlichen hilft. Die flach ausstromenden Faltenschlau- 

fen umrunden hier das weniger angestrengt stiitzende Knie und sie begleiten die sich zum Boden 

herabsenkenden Beine Christi, um den FiiBen endlich - so diirfen wir ja die Gruppe mit Sicher- 

heit erganzen - eine weiche Bettung zu bereiten. Die Steilfalten dagegen fallen dort herab, wo 

das rechte Bein, senkrecht aufstehend, die Hauptlast des Toten zu tragen hat. GewiB kennen

78 Vgl. die stehenden Greise in der Rahmung dcr jiingeren Baptisteriumstiir, z. B. rechts von der Platte „Moses empfangt die Ge- 

setzestafeln“.

79 Katalog: Die italienischen und spanischen Bildwerke I, 2. Auflage. Berlin-Leipzig 1933. S. 5, Nr. 1746. Anonymer Meister, floren- 

tinisch 1430-40.
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auch deutsche Werke in der Heimat diesen reichen Gegensatz der Faltensysteme vor beiden 

Knien; selten aber entspricht er zugleich so deutlich dem statischen Dienste der von diesen Falten 

verdeckten Glieder. Unverandert deutsch endlich bleibt die Geste der trauernden Mutter, das 

stille, halb unbewuBte Wirken ihrer Linken, die in den Kopftuchsaum greift - und eben im 

Bereiche solcher Gesten scheint denn tiberhaupt das wahrhaft unverlierbare Gut eines jeden 

Volkes zu liegen.

Der Vergleich mit dem Berliner Madonnenrelief macht es uns deutlich, wie sehr in dieser Zeit 
o

die Mater dolorosa oft der jungen, an ihrem Kinde sich erfreuenden Mutter angeglichen wird. 

Der Meister jenes zweiten Vesperbildes in Berlin aber bemuht sich um einen anderen, aus dem 

Erlebnis des Themas selbst geformten Ausdruck der schmerzhaften Maria. Seine Gruppe gleicht, 

wie wir sahen, bis in viele Einzelheiten hinein dem besser erhaltenen Werke des Bargello. Das 

Gesicht der Mutter aber ist erfullt von einem verhaltenen Schmerz, der ohne es zu entstellen seine 

Ziige herb und mannlich macht, der die Lippen wulstig vortreibt und die Brauen gegen die Stirne 

hin zusammenzieht. So weicht der unberiihrte Glanz jener zarten Jugendlichkeit einem reiferen 

und darum in tiefere Griinde dringenden Ausdruck des Leidens, dessen geformte GrbBe und 

Gehaltenheit dieser Meister wohl gerade in der Beriihrung mit dem Siiden als einen Wert er- 

kennen gelernt hatte.

Von zwei deutschen Meistern, deren Herkunft uns wohl so unbekannt bleiben wird, wie ihre 

Verbindung untereinander gesichert ist, kniipft also zum mindesten der eine, der die Gruppe 

in Florenz schuf, die ersten zarten Faden zu den florentinischen Bildhauern seiner Zeit. Der 

Augenblick ist nicht mehr fern, wo diese Faden nun auch von driiben aufgenommen werden - 

zunachst durch unbekannte und unbedeutende Meister, schlieBlich aber durch den GrbBten, den 

Italien hervorbrachte.

7. DIE MEHRFIGURIGEN GRUPPEN DER PIETA

Sobaid das Vesperbild aus dem rein deutschen Bereich herausgetreten und von dem Willen 

eines fremden Bestellers oder gar eines fremden Meisters abhangig geworden war, beobachteten 

wir immer neue Ansatze zu seiner Umgestaltung im italienischen Sinne. Als der Italiener die 

Gabe aus dem Norden empfing, da blieb er durchaus des eigenen Formgefuhls sicher, und er 

naachte sie sich erst zu eigen, nachdem er sie mit einer zahen Folgerichtigkeit umgeformt hatte. 

Die zunachst unscheinbaren, dann aber tief in den deutschen Bestand eingreifenden Veranderungen 

haben alle den gleichen Sinn: das stille, intime und dem subjektiven Gefuhle des Glaubigen nah 

erreichbare Andachtsbild zuruckzufuhren in die Welt des dffentlichen, reprasentativen Kultbildes. 

Dieser umgestaltende Wille konnte sich aber bald mit einzelnen Umformungen nicht mehr be- 

gniigen, die ja stets Andeutungen bleiben muBten, da sich ihnen das Wesen der deutschen Schbp- 

fung widersetzte; und so tat man den entscheidenden Schritt, der aus der Welt der einsamen 

Marienklage in den Kreis eines groBen gemeinschaftlich trauernden Chores fuhrt. GewiB sind 

deutsche Meister gelegentlich, unter dem Drucke fremder Forderungen, diesen Weg noch mit- 

gegangen, aber sie verlieBen damit auch den stillen Bezirk des Vesperbildes, in dem der Deutsche 

soviel Eigenes zu sagen hatte, und sie beteiligten sich an einer Aufgabe, in der sich ihr eigenstes 

Wesen kaum erfullen konnte. Denn den deutschen Meistern des Mittelalters, die das einsame 

Vesperbild schufen, war die Trauer einer Mutter um ihren geliebten Sohn nicht denkbar in der 

Gegenwart von Zeugen, und sie taten alles, um die Offentlichkeit der Szene zu vermeiden. Dem
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italienischen Volke abet ist noch heute die gemeinschaftliche, bffentliche Totenklage ein spon- 

tanes Bediirfnis, und wer nur irgend Zeuge dieses Schmerzes ist, wird zur Mittrauer aufgerufen. 

Das deutsche Empfinden verlangte eher danach, die individuelle Stimme der klagenden Mutter 

zu vernehmen; die italienische ,,Beweinung Christi“ aber erhielt eben dadurch ihre liberpersbn- 

liche Wucht, daB Maria zuriicktritt in die Reihe der trauernden Frauen, und daB ihre Klage im 

Chore ihrer Begleiter verhallt. So ist in Giottos Fresko der Arena zu Padua die Gottesmutter 

nicht in ihrem Schmerz verlassen, sondern dicht umringt von dem Kreise der Leidtragenden, 

deren Blicke gleich den ihren an dem Antlitz des Toten haften und deren Klage, in immer neuem 

Widerhall, die ihre vervielfacht. So klagt hier nicht eine einzelne leidende Mutter, es klagt die 

ganze Menschheit uber sich selbst und den Toten. Auch die Engel in den Liiften stimmen mit 

ein, ja es klagt selbst die winterlich trostlose Natur.

In diesem szenischen Zusammenhang aber konnte die Beweinung zunachst nur fur die Malerei 

darstellbar sein. Dennoch beginnen bald nach Giotto die Versuche, sie auch in die Plastik zu 

ubertragen80, und es bildet sich langsam ein Typus der vielfigurigen Beweinungsgruppe aus, der 

auf das engste mit der Schilderung in den ,,meditationes de vita Christi“ des Bonaventura iiber- 

einstimmte81. Christus liegt flach auf der Erde82, die Trauernden stehen oder knien um ihn 

herum, ,,und alle beginnen eine groBe Klage“. Seit etwa 1400 werden diese Beweinungsgruppen 

in Oberitalien haufiger, und sie linden ihre letzte kunstlerische Verklarung in den schbnen lebens- 

groBen Tongruppen der Mazzoni oder Begarelli zu Modena.

Diese Entwicklung einer rein italienischen, vielfigurigen Pieta liegt jedoch auBerhalb unseres 

Zusammenhanges83. Uns geht vielmehr hier nur die andere Lbsung an, die das deutsche Vesper- 

bild schon voraussetzt und es aus seiner Isolierung in einen szenischen Zusammenhang zuriick- 

fiihrt. Man duldet zwar die Jungfrau mit dem Sohne auf dem SchoBe als Mittelgruppe und 

erkennt dadurch die Schbpfung des einsamen Andachtsbildes noch einmal an, aber man gibt 

ihr in symmetrischer Verteilung zu beiden Seiten das trauernde Gefolge zuriick. In dieser symme- 

trischen Fassung scheint die Beweinung Christi aus der deutschen Malerei des 14. Jahrhunderts 

zu stammen, die sich ja seltsamerweise der groBen neuen Aufgabe des einsamen Vesperbildes 

fast vbllig versagte und an der vielfigurig dramatischen Darstellung festhielt. Eine Tafel in dem 

Passionsaltar der Klosterneuburger Stiftsgalerie, die um 1330 entstanden ist, zeigte uns zuerst 

dieses Schema84. Maria sitzt zentral vor dem Stamme des Kreuzes und hat vor sich auf dem SchoBe 

den wagrecht ausgestreckten Leichnam des Sohnes, dessen FiiBe und Haupt von den Trauernden 

gestiitzt werden. Diese Komposition scheint nicht zu den italienischen Elementen zu gehoren, 

die sonst von der bsterreichischen Malerei dieser Zeit aufgenommen wurden. Denn Giotto wie 

seine Nachfolger bleiben im Grunde der alten byzantinischen Uberlieferung treu; nur das Haupt 

Christi ruht, auf dem Beweinungsfresko der Arenakapelle, im SchoBe der Mutter - sie wird daher 

in die linke Bildhalfte geschoben -, der langausgestreckte Korper des Toten aber schwebt, von 

Magdalena und den anderen Frauen gehalten, dicht liber dem Boden. Wenn sich also jene zentrale 

Ordnung der Gruppe auch nicht in Italien ausgebildet haben mag, so muBte sie doch dem italie-

80 Vgl. die nur teilweise erhaltene Gruppe in S. Michele a Casanova, veroffentlicht von Giorgio Castelfranco in Bollettino d’arte XXVII, 

1933/34. S. 264.fi:. Vor Mitte des 14. Jahrhunderts!

81 Vgl. Pinder, Die dichterische Wurzel dcr Pieta S. 157. Ferner Stephan BeiBel, Geschichte dcr Verehrung Marias in Deutschland wahrend 

des Mittelalters. Freiburg 1909. S. 396 f.

82 Zu diesem Motiv vgl. u. S. 113.

83 Dr. Geza von Francovich de Bersecz in Rom bereitet eine Abhandlung uber sie vor.

84 Alfred Stange, Deutsche Malerei der Gotik I. S. 153f., Abb. 148.
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nischen Formg-efuhl besonders zusagen; und 

nur in der Fremde, also doch wohl auf den 

W'unschfremder Besteller haben die nordischen 

Meister diese Form des erweiterten Vesper- 

bildes auch in die Plastik tibersetzt.

Anfanglich sind es noch die deutschen Mei- 

ster selbst, die sie vornehmen. Als Hans von 

Fernach, der deutsche Bildhauer am Mailander 

Dom85, in den Jahren zwischen 1390 und 1393 

fur die Tiire zur siidlichen Sakristei eine Be- 

krdnung zu meiBeln hatte, da schmiickte er das 

Bogenfeld mit drei Mariendarstellungen, die 

jedesmal die Jungfrau zeigen - und jedesmal 

mit der Krone der Flimmelskdnigin ausgezeich- 

net (Abb. 57). Oben erscheint die Maria mit 

weit geoffnetem Schutzmantel, in der Mitte die 

junge Mutter mit dem Kinde und anbetenden 

Heiligen, unten aber die trauernde Mutter mit 

ihrem toten Sohne auf dem SchoB. Hier hilft 

nun die zentrale Komposition der Kloster- 

neuburger Tafel, auch fur die Beweinung 

Christi jene alte, feierliche Dreiachsenkompo- 

sition zu gewinnen, die sich dem abendlan- 

dischen BewuBtsein durch das Bild der Kreuzi- 

gung mit Maria und Johannes so tief einge- 

pragt hatte. Der Kreuzesstamm, den man un- 

willkurlich hinter Maria erganzt, lauft nicht 

nur als eine kiinstlerische, sondern auch als 

eine inhaltlich bestimmende Achse durch das 

ganze Bogenfeld, von dem Gekreuzigten her, 

der hoch oben den Kielbogen bekront. Das 

alte Vesperbild kann in dieser erweiterten Ge­

stalt nun wieder einbezogen werden in den 

Kreis der groBen dogmatischen und reprasen- 

tativen Darstellungen der christlichen Lehre, 

seitdem es sich wieder dem Typus der Kreuzigung und der „Santa Conversazione” genahert 

hat. Denn wie in dem Bogenfelde dariiber knien auch in der Beweinung zu beiden Seiten von 

Mutter und Sohn zwei Heilige: Johannes stiitzt das Haupt, Magdalena die FtiBe des Herrn, 

und die beiden noch hinzutretenden Frauen helfen nur diese Dreiachsenordnung noch zu ver-

Abb. 57. Mailand, Dom. Bckrbnung der siidlichen Sakristeitur. 

Hans von Fernach. 1390-03

85 Hans von Fernach oder Ferabech ist einer der wenigen Kunstler in Italien, die wirsowohl aus den Akten wie aus seinen Werken kennen. 

1387 arbeitete er am Mailander Dom, 1391 wurde er von dort nach Koln gesandt, um dort einen ,.maximum inzignerium" einzuholcn. 

1393 schuf er fur S. Petronio in Bologna das Relief der „Madonna della Pace" - heute in der 1. Scitcnkapelle rechts - und 1394 die Halb- 

figur des Paulus im Basament der Fassade. Vgl. die Kiinstlerregesten zu Bologna. DaB der Hans von Fernach in Mailand mit dem Gio­

vanni „Ferabech“ in Bologna identisch ist, wurde bishcr iibersehen. Ein stilistischer Verglcich zwischen der Madonna della Pace und 

den Figuren der Sakristeitiire laBt daran aber keinen Zweifel.
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Abb. 58. Verona, S. Fermo Maggiore, Oberitalien. Meister des 15. Jh.

deutlichen. Eine Klarung, die dem italienischen Empfinden sehr erwiinscht sein mubte, erfahren 

endlich die statischen Verhaltnisse der Gruppe. Das labile Gleichgewicht des alten deutschen 

Vesperbildes wird in ein statisches verwandelt. Der ausgestreckte Leichnam wird nicht mehr wie 

der Balken einer Wage nur an einem Punkte, sondern an dreien gestiitzt; und seitdem diese fur 

Italien so wichtige Frage eine befriedigende Antwort gefunden hat, geht die Beweinung Christi 

schon in dieser ersten Form des deutschen Meisters bald in die Relief- und Freiplastik Ober- 

italiens uber8 6.

Wo der deutsche Meister nicht mehr selbst zur Verfugung stand, da ubernahmen gelegentlich 

auch einheimische Krafte die Erganzung der Gruppe im italienischen Sinne. Das schon be- 

sprochene Vesperbild in S. Giovanni in Monte zu Bologna (Nr. 13, Abb. 52) erwies sich uns als 

eine vermutlich umbrische Nachahmung eines deutschen Werkes, die nach Oberitalien versandt 

wurde. Bei ihrer Aufstellung in einer Nische des rechten Seitenschiffes suchte man das einsame 

Vesperbild dadurch in einen szenischen Zusammenhang zu stellen, dab man Maria vor die Mittel- 

achse eines nur gemalten Kreuzes setzte und auch die Begleitfiguren, zwei trauernde Frauen und 

Johannes, auf den Nischenhintergrund malte. Der nordische Kernbestand und die italienischen 

Zutaten scheiden sich also besonders klar voneinander, und so primitiv diese Losung auch sein 

mag, so deutlich gibt sie uns doch AufschluB dariiber, in welcher Richtung die Krafte der beiden 

Nationen wirkten.

Gewisse Nahte in der Gruppenbildung sind aber auch in rein italienischen Werken dieser Zeit 

zu spiiren. Wir stimmten schon der Vermutung eines italienischen Forschers zu86 87, dab der bemalten 

Holzgruppe der Beweinung in der Cappella Piccolomini des Domes von Siena (Abb. 49) ein deut- 

sches Vesperbild zugrunde liege (s. o. S. 60). Der umbrische Schnitzer, der sie im Jahre 1421 schuf, 

Alberto di Betti di Assisi88, scheint sich an eines der deutschen Werke gehalten zu haben, die 

damals schon in seiner Heimat standen, ja er iibertrug es ohne wesentliche Anderungen in seinen 

neuen Zusammenhang. Wohl labt er die Gottesmutter in italienischen Gebarden sprechen. Statt 

eines klagenden Ausrufes, den die Falten des tief liber die Stirn herabgezogenen Mantels ersticken,

86 Vgl. 2. B. das Relief vor einer Altarmensa in San Fermo Maggiore zu Verona. Anfang des 15. Jahrhunderts. Alinari 12702. Abb. 58.

87 Giacomo de Nicola, Studi sull’ arte Senese II. Rassegna d’arte V. 1918. S. i44ff.

88 Die zugehdrige Urkunde veroffentlichte G. Milanesi in seinen Documenti per la storia dell’arte Senese II. 1854. S. 101, Nr. 68.
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Abb. 59. Urbino, Palazzo Ducale

driickt die Linke mit beredter Geste den Jammer dieser Totenklage aus. Sonst aber gibt sich 

der Umbrer keine sonderliche Miihe, das fremde, ganz in sich geschlossene Werk mit seiner neuen 

Umgebung zu verbinden. Er fugt Magdalena und Johannes hinzu, als halte er sich streng an 

eines der Passionsoffizien seiner Zeit. . E poi, stando Christo dov’ e ordinato, la Madre se 

meta in mezo, et Johane al capo e la Madalena al pie . . So lautet die Anweisung fiir diese Szene 

in der Devocione del Venerdi von 137589. Aber es gelingt ihm nur ganz auBerlich, das Hinzutreten 

der beiden vertrauten Bevleiter zu motivieren. Magdalena hat den linken FuB des Heilands 

ergriffen und laBt das Bein start ausgestreckt in ihrem SchoBe ruhen, wahrend das andere sich 

entsprechend dem deutschen Vorbilde zum Boden herabsenkt. Sie ist nicht ernstlich beschaftigt, 

den Leichnam zu stiitzen, denn ihre Rechte wiederholt den Grift in das Kopftuch, den der Meister 

oftenbar jener deutsch-umbrischen Maria entlehnte. Ebenso peinlich aber ist der Versuch des 

Johannes zur Linken, den Toten noch einmal zu liebkosen. Gewaltsamer, als die Schultergelenke 

es erlauben, biegt er den rechten Arm Christi nach hinten aus; das schlanke Glied wird dabei 

befremdlich entstellt, und der Meister verrat gerade in diesem Motiv die Verlegenheit, in der er 

sich bei der Erganzung seines Vorbildes befand. Wie in einem Lehrbeispiel fallen also auch hier 

die Elemente der Komposition noch auseinander, und der Weg war noch weit, auf dem sie bis 

zu der ganz einheitlich durchempfundenen Londoner Terrakottagruppe des Giovanni della 

Robbia gefuhrt werden sollte90.

Ahnliche Versuche zu einer szenischen Erganzung des deutschen Vesperbildes scheinen un- 

abhangig voneinander in den verschiedenen Gegenden unternommen worden zu sein, in denen 

die deutsche Schopfung Eingang gefunden hatte91. So steht in der Galleria Nazionale delle Marche

89 Vgl. Pinder, Die dichterische Wurzel der Pieta, S. 157.

90 Vgl. Victoria and Albert Museum, Catalogue of italian sculpture. London 1932. S. 74 u. Taf. 55.

91 Vgl. dazu u. a. die schone figurenreiche Steingruppe in der Kathedrale von Tricst, die von Dorothec Westphal in der Goldschmidt- 

festschrift 1935, S. 65 ff., veroffentlicht und eingehend gewiirdigt wurde. Sie wird von der Verfasserin gewiB mit Recht in die Zwanziger 

oder dreiBiger Jahre des 15. Jahrhunderts gesetzt und darf wohl einem siidostdcutschen Meister zugeschriebcn werden. - Die in der 

deutschen Literatur immer wieder als deutsch bezcichnete Gruppc in Valeriano bei Udine (S. Maria dei Battuti) steht in einem aus

10 Jahrbuch Hertziana
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Abb. 60. S. Daniele (Friaul), Beweinungsgruppe von Leonhard Thanner. 1487/88

zu Urbino eine vierfigurige Pieta (Nr. 54, Abb. 59), deren Mittelgruppe an deutsche Vesperbilder 

dieser Landschaft wie etwa an das von Tolentino erinnert. Hier suchte der Meister - er war wohl 

noch ein Deutscher92 - abermals eine andere Losung: Magdalena und Johannes wenden sich 

nicht der Madonna zu, sondern die Trauernden sitzen alle drei nebeneinander vereiht auf der 

gleichen Bank und halten den lang ausgestreckten Leichnam vor sich auf den Knien. Von einer 

dramatischen Bewevunv, wie sie vielleicht im Sinne des Auftravvebers lav, kann die Gemein- 

schaft der Trauernden bei dieser Anordnung nicht erfaBt werden. Vielmehr werden nun auch 

Magdalena und Johannes hineingezogen in jenen regungslosen Zustand einer traumhaften Ver- 

sunkenheit, in dem die trauernde Maria des deutschen Vesperbildes gegen alle Vorgange der 

Welt unempfindlich scheint. Dennoch gewinnt die neugeschaffene Gruppe durch die Verdrei- 

fachung ihres Ausdruckes nicht an lyrischem Gehalt, ja sie biiBt die zarteste der Beziehungen 

zwischen Maria und Christus dabei ein: die Augen der Mutter konnen die ihres Sohnes nicht 

mehr erreichen, und so ist es Johannes, der statt ihrer den letzten liebevollen Blick auf die ge- 

brochenen Lider wirft.

Wo also diese Versuche, die deutsche Pieta mit der italienischen Auffassung in Einklang zu 

deutschen und italienischen Elementcn eigentiimlich zusammengesetzten Schnitzaltar, und wurde 1517 von dem Schnitzer Giovanni 

di Domenico da Tolmezzo gearbeitet. S. den Katalog.

92 Der Kopf des Johannes mit seinem scharfen Gesichtsschnitt und seinem strahnigen Gelock erinnert an manche Kopfe des Rimini- 

meisters. In der Tat gehorte diese Gruppe zu dem nur noch in Resten erhaltenen Grabmal cines Grafen Ugolino Bandi aus Rimini. So mag 

der bescheidene Bildhauer mit dem groBen deutschen Alabastermeister einmal in Beriihrung getreten sein.
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bringen, von deutscher Seite selbst unternommen wurden, da fiihrten sie selten zu einem reinen 

und befriedigenden Ergebnis. Die einem fremden Besteller zuliebe erweiterten Gruppen haben 

viel eher die Bedeutung einer negativen Gegenprobe, denn erst sie machen es uns recht deutlich, 

wie leicht dem deutschen Vesperbilde in einem szenischen Zusammenhang sein Eigenstes verloren- 

geht. Nach mancherlei Versuchen, die uber hundert Jahre hin zu verfolgen sind, endeten die deut­

schen Bildhauer in Italien schlieBlich auch bei einem halben Verzicht.

So hatte im Jahre 1487 ein im Friaul vielbeschaftigter deutscher Maier und Schnitzer, Leonhard 

Thaner9*, fur den Hochaltar von S. Maria di Fratta in San Daniele bei Udine (Nr. 44, Abb. 60) 

eine freistehende Beweinungsgruppe zu liefern. In dem uns erhaltenen Vertrage vom 10. Februar 

dieses Jahres wird tiber die Anzahl der geforderten Figuren nichts gesagt94. Aber es ist keine 

Frage, daB es auf den Wurisch der Besteller zuriickgeht, wenn das Gefolge der Trauernden auf 

sechs Gestalten anwachst: Veronika, Magdalena und eine der „ trauernden Marien unter dem 

Kreuz“, ferner Nikodemus, Joseph von Arimathia und Johannes. Die Mittelgruppe aber wird nun 

wieder schlechthin wie ein deutsches Vesperbild gestaltet, ja wir kbnnen es sogar wahrscheinlich 

machen, an welches edle Vorbild sich Leonhard Thaner gehalten hat. Ganz offenbar ubersetzt er 

das sechzig Jahre altere, iippig schone Vesperbild aus dem benachbarten Venzone (Nr. 57, Abb. 22) 

(s. o. S. 3 2f.) in den scharfen knitterigen Stil der zweiten Jahrhunderthalfte, und jedenfalls scheint 

er keine Kunde von den neuen spatgotischen Typen seiner Zeit in der Heimat zu haben. Meister 

Leonhard macht nun keinen Versuch mehr, eine verbindende Handlung unter den Trauernden 

zu erzwingen. Veronika und Magdalena nahern sich wohl in liebevoller Fiirsorge dem Toten, 

aber sie helfen seine Last nicht tragen und er bleibt allein in den SchoB der Mutter gebettet. 

Thaner begniigt sich damit, das trauernde Gefolge in einem auBeren, feierlichen Halbkreise still 

teilnehmend um die „schmerzhafte Mutter“ zu versammeln, und er sucht die Einheit der Gruppe 

wenigstens durch einen symmetrisch ausgezackten GesamtumriB zu gewahrleisten, der sich aus 

dem regelmaBigen Wechsel der Stehenden und Knienden ergibt. Der fremden Forderung wird 

also geniigt, aber das Vesperbild, in der Mitte auf eigener Sockelplatte stehend, bleibt, was es 

ursprunglich war, eine einsame Gruppe. Und fiele das fremde Verlangen plbtzlich einmal weg, 

so konnte sie jederzeit wieder einsam aufgestellt werden.

Soweit bisher unsere Ubersicht reicht, ist diese Pieta von San Daniele aus den Jahren 1487/88 

das letzte sicher deutsche Werk seiner Art in Italien. So schlieBt sich der Ring: Die Losung, die 

Hans von Fernach zu Ende des 14. Jahrhunderts vorgeschlagen hatte, mochte wohl fur die 

italienische Kunst Bedeutung gewinnen - noch im 16. Jahrhundert zeugen davon die Tongruppen 

des Giovanni della Robbia in Berlin und London-, das deutsche Vesperbild aber erwies sich, 

solange es in der Fremde noch den einheimischen Meistern anvertraut blieb, als eine geschlossene 

kunstlerische Einheit, die einer Erganzung durch deutsche Hand nicht mehr bedurfte.

8. FRAGEN DER DATIERUNG

Wir haben bisher versucht, die deutschen Vesperbilder in Italien entweder, soweit das heute 

schon moglich ist, aus bestimmten deutschen Landschaften herzuleiten, oder aber sie nach den 

einzelnen Gegenden des Gastlandes in Gruppen und „Schulen“ zu ordnen. Diese „Ordnung im 

Raume“ muB noch durch eine Ordnung unserer Funde in der Zeit erganzt werden, und die

93 Auch Thanna oder Thoncr genannt, „ incisor et pictor de Alemania“. Siehe die Kunstlerregesten im Anhang unter Udine.

94 Vgl. Dokumentenanhang Nr. VI.
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Datierungen, die bisher stillschweigend vorausgesetzt wurden, bediirfen noch einer naheren 

Begriindung. 
o O

Das chronologische Geriist fur die deutsche Plastik des ausgehenden Mittelalters, das wir heute 

im allgemeinen als verbindlich anerkennen, wurde in langer Lebensarbeit von Georg Dehio und 

nach ihm von Wilhelm Pinder errichtet. Einzelne Teile dieses groBen Baues werden noch lange 

auswechselbar bleiben, das Ganze aber steht fest gegriindet, und die gelegentlich unternommenen 

Versuche, cin Stuck davon wieder einzureiBen, sind immer wieder gescheitert. Die zeitliche Ein- 

ordnung der innerdeutschen Vesperbilder ist nun deshalb besonders schwierig, weil gerade fur 

den hier behandelten Zeitabschnitt sicher datierte Werke sehr selten sind. In der zweiten Halfte 

des 15. Jahrhunderts, in der ja auch die Meisternamen, die Inschriften und Urkunden haufiger 

werden, erleichtern einige feste Daten seit den sechziger und siebziger Jahren die Ubersicht95; 

zu Jahrhundertanfang tragt das Vesperbild in der Dominikanerkirche zu Wimpfen am Berg das 

sichere Datum 1416, aber das ist nur ein seltener, vereinzelter Fall96. Man war daher fur die 

Chronologie der deutschen Pietagruppen des weichen Stiles in besonders hohem MaBe auf den 

Vergleich mit sicher datierten oder doch datierbaren Arbeiten angewiesen: auf die Grabmaler, 

Altare, auf die ,,schbnen“ Madonnen und andere Werke, die ja so oft in den gleichen Werk- 

statten entstanden.

Die Ubereinkunft, die auf diesem Wege des Vergleichs erzielt worden war, ist nun kiirzlich 

kuhn in Frage gestellt worden, und eine wahre Revolution schien in der Chronologie der deutschen 

Plastik bevorzustehen. Richard Hamann97 stellte fur ein Vesperbild des weichen Stiles eine Datie- 

rung auf, die um etwa zwei Menschenalter von der bisher giiltigen abweicht. Die Pieta der Elisa- 

bethkirche in Marburg, in der wir eine Verwandte der schbnsten, reifsten und spatesten Gruppen 

des siidostdeutschen Typus erkennen mochten, glaubte er auf 1350 datieren zu mussen, da er in 

ihr den Geist des 14. Jahrhunderts erkannte. Soweit dieser Vorschlag nur der Absicht entsprang, 

die kunstgeschichtliche Forschung an die Fragwiirdigkeit ihrer relativen Chronologie zu erinnern, 

war er gewiB als eine Mahnung von Wert, und das reiche Material, das aus diesem AnlaB ver- 
o o 7 7

bffentlicht wurde, kann nur dankbar entgegengenommen werden. In der Tat hatte eine lang- 
7 000 o

jahrige Gewohnheit dazu gefiihrt, daB man „Vorurteile feststehenden Tatsachen gleichsetzte”. 

Aber gerade von den wenigen feststehenden Tatsachen entfernt sich der neue Ansatz noch weiter, 

er ist noch viel schwacher begriindet als der alte, und er drohte daher nicht zu einer besonnenen 

Uberprufung, sondern zu einer verhangnisvollen Verwirrung zu fiihren.

Es ware vielleicht kaum mehr notig, das Schweigen zu brechen, dem dieser Vorschlag allent- 

halben begegnet ist, wenn die neue Datierung nicht in ein kunstgeschichtlich.es Handbuch98 
o o 7 o o

iibergegangen ware, das seiner Bestimmung gemaB in weiten Kreisen Eingang fand und nun 

seinerseits sehr anfechtbare MutmaBungen ,,feststehenden Tatsachen” gleichsetzte. Hier helfen 

uns die neuen italienischen Daten aus der Verlegenheit: wir sind nicht mehr nur darauf ange-

95 So sind datiert: 1461 der Votivstein in Ellrich bei Nordhausen. 1469 dasVesperbild im Tiefenbronner Altar. 1471 das aus Hcdelfingen 

in Stuttgart.

96 Das Datum 1384, das Hermann Luchs (Schles. Vorzeit II, S. 7#., u. Ill, S. 490#.) und Erich Wiese (Schlesische Plastik, Leipzig 1923, 

S. 39b) auf das Vesperbild im Kunstgewerbcmuseum zu Breslau beziehen wollten, kann keineswegs als gesichert gclten. Es blcibt eine 

rcine Vermutung, daB es wirklich dieses Werk war, dem die Urkunde des Breslauer Bischofs Wenzel vom 2. Juni 1384 als cinem ,,subtile 

et magistrale opus“ ihr Lob zollt.

97 Die Elisabcthkirche in Marburg und ihre kiinstlerische Nachfolge II. 1929. Marburg. S. 317!!.

98 In Richard Hamanns ,,Geschichte der Kunst von deraltchristlichcn Zcit bis zur Gegenwart“, Berlin 1933, erscheint S. 335 das Marburger 

Vesperbild als cin Werk „um 1350“, S. 336 das obenerwahnte Breslauer Vesperbild als eine Arbeit schlechthin von ,,1384“. Dem mit der 

Forschung nicht vertrauten Leser werden also zwei Daten zugemutet, von denen das eine rein willkiirlich, das andere scharf umstritten ist.

76

kunstgeschichtlich.es


wiesen, eine neue Vermutung gegen eine alte zu setzen, und die Riickschlusse, die wir uns von 

den italienischen Funden versprachen, gelten in besonderem MaBe eben diesen chronologischen 

Fragen.

Freilich kbnnte man hier einwenden, daB die Entwicklung der Pieta in den „Randgebieten“ 

Deutschlands mit der heimischen nicht immer Schritt halte und daB ein alterer Typus sich in der 

Fremde langer habe behaupten kbnnen als in den Zentren des deutschen Schaffens. Doch auch 

hier wird es ja kaum notig sein, das Selbstverstandliche noch einmal zu wiederholen. Das Italien 

des Ghiberti, Masaccio und Brunellesco kann mit den anderen Landern des deutschen Kunst- 

exportes in keinem Sinne verglichen werden. Denn die Besteller der deutschen Werke, mochten 

sie nun Deutsche oder Italiener sein (s. u. S. 92f.), muBten sich hier an so hohe Anspriiche gewdh- 

nen und mit dem Rhythmus des europaischen Schaffens so vertraut werden, daB sie sich, solange 

die deutsche Kunst im friihen 15. Jahrhundert dem Siiden iiberhaupt etwas zu sagen hatte, schwer- 

lich mit alteren, in der Fleimat schon iiberholten Formen begniigt haben durften. Auch waren 

es ja gewiB nicht die schwacheren Kiinstler des Nordens, die sich in Italien durchzusetzen wuBten, 

und schlieBlich beziehen sich alle wichtigen Daten, aus denen im folgenden Schliisse gezogen 

werden sollen, auf Werke in Oberitalien, also in einer leicht erreichbaren Gegend. Die Chrono­

logic der Vesperbilder in den entfernteren Landschaften, in Umbrien oder den Marken, wird 

ohnehin fur die Fleimat ohne Bedeutung sein. Der Weg nach Verona oder Treviso aber war, 

etwa von Salzburg, dem wichtigen Zentrum aus, nicht weiter und auch nicht seltener begangen 

als der nach Jena oder Magdeburg. Und wenn man immerhin eine gewisse Zeitspanne zwischen 

die deutsche Urerfindung eines jeden Typus und ihre Wiedergabe im Siiden legen zu miissen 

glaubt, so wird eine solche Frist mit einem Jahrzehnt jedenfalls reichlich genug bemessen sein.

Innerhalb des begrenzten Bestandes deutscher Vesperbilder in Italien ist nun die Anzahl der 

sicher datierten Werke verhaltnismaBig weit hdher als in Deutschland. Die Griinde dafiir liegen 

wohl zunachst in der helleren BewuBtheit des offentlich-rechtlichen Lebens und in dem hdher 

entwickelten Schriftverkehr; denn es kann ja kein Zufall sein, daB uns gerade hier ftir drei deutsche 

Werke teils der Lieferungsvertrag, teils die Empfangsbestatigung des Meisters oder die Zahlungs- 

notiz des Bestellers vorliegt (Padua - San Daniele - Treviso), wahrend fur die innerdeutschen 

Vesperbilder dieser Zeit ahnliche Belege noch fehlen. Waren sie einst mit gleicher Formlichkeit 

aufgezeichnet worden, so konnten sie ja nicht alle verlorengegangen sein. Zugleich aber werden 

die deutschen Meister ergriffen von dem individuelleren Geist des italienischen Kunstlebens. 

Hatte Egidius von Wiener Neustadt seinen herrlichen Michael von Montemerlo (Abb. 32) in 

seiner osterreichischen Heimat gemeiBelt - vielleicht hat er Ahnliches ja auch dort geschaffen, 

aber wir wissen es nicht -, so hatte er wohl kaum die Inschrift auf den Sockel gesetzt, die Name, 

Jahr und Herkunft nennt". Meister Gusmin war ja gewiB auch seinen Kblner Mitbiirgern bekannt, 

doch nicht sie haben uns seinen Namen iiberliefert, sondern der Florentiner Ghiberti; denn der 

Italiener kannte seit dem 12. Jahrhundert signierte und datierte Werke in viel groBerer Zahl als 

der Nordlander, ja seit dieser Zeit wurde seine Kunst getragen von klar erkennbaren, groBen 

KiinstlerpersPnlichkeiten, und dieses Beispiel des italienischen Schaffens wird auch die deutschen 

Meister ermutigt haben, haufiger als daheim Namen und Vollendungsjahr zu nennen.

Fur die Chronologic des 14. Jahrhunderts geben uns die wenigen in Italien nachweisbaren 

Werke vom Jahrhundertende keine sicheren Ergebnisse. Im 15. aber gruppieren sich sogleich 

von den fiinf sicheren Daten, die wir gewonnen haben, allein schon vier auf einen Zeitraum von 

99 Vgl. C. de Fabriczy, Un’opera di cesello tedesco a Padova. Rassegna d’arte V. 1905. S. 40b
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nur 17 Jahren: 1415 Treviso - 1424 Venzone - 1430 Padua S. Sofia - 1432 Montebaldo. Die Jahr- 

zehnte des reifen und des abklingenden weichen Stiles sind also gleichsam von den Maschen 

eines dichten Netzes tiberspannt.

Von besonderer Bedeutung ist bier zunachst das sichere Datum der Gruppe von Treviso, die 

1414 bestellt, 1415 geliefert und geweiht wurde (Dok. 1). Bei der herrschenden Neigung zu friihen 

Datierungen mogen diese Jahre manchem Forscher uberraschend erscheinen, denn die durch 

Wiederholung noch nicht verbrauchten, groBen und reinen Formen sagen es uns zwingend, daB 

wir hier an einem Anfang, vor einem Urtypus des ,,schonen“ alpenlandischen Dreihandebildes 

stehen. Wir werden nun aber dock, selbst wenn wir die oben zuvestandene Frist fur den Wen 

nach Italien beriicksichtigen, mit den gleichartigen Vorbildern im Salzburger Lande selbst, mit 

der Gruppe von Bramberg (Abb. 14) und ihren Verwandten kaum fiber die Jahrhundertwende 

zuriickgehen durfen. Daraus ergibt sich dann ein Ansatz fiir die reicher entwickelten, feiner, aber 

auch prezidser gearbeiteten Salzburger Gruppen, als deren erlesen kostliches Vorbild das Vesper- 

bild aus Seeon nelten darf. Sie werden in einem vemessenen Abstande vefoDt sein, und gewiB 

trifft der Amtliche Katalog des Bayerischen Nationalmuseums das Richtige, wenn er die Zeit um 

1420 vorschlagt. Jenes vermeintliche ,,Vbrurteil“ erweist sich also doch als wohlbegrfindet. - 

Auf einer folgenden Hochstufe des tippig reichen weichen Stiles haben wir das Jahr 1424 als 

sicheres Datum100 fiir die Gruppe in Venzone (Abb. 22). Auch dieses Ergebnis kann nur denjenigen 

tiberraschen, der ernstlich noch an dem Jahre 1384 fiir das Vesperbild aus der Breslauer Elisabeth- 

kirche festhalt. Denn die nahe Verwandtschaft der schlesischen Gruppe mit diesem Werke des 

Friaul ist mit Recht hervorgehoben worden101, und wir diirfen daher die damenhafte Eleganz der 

kunstvollen Gewanddrapierung als Zeichen einer letzten, hochsten Verfeinerung des „schonen“ 

Typus im 2. und 3. Jahrzehnt des Jahrhunderts deuten. Eine Steigerung im gleichen Sinne ist 

von hier aus nicht mehr denkbar, und so kommen wir denn schon in die dreiBiger Jahre mit 

dem Versuche, den Typus des ,,schdnen“ Vesperbildes aufzulosen. In der Gruppe von Padua, 

die 1429 bei Meister Egidius von Wiener-Neustadt bestellt wurde und 1430 vollendet war, melden 

sich die ersten Anzeichen (s. o. S. 3 8f.). Nicht, daB die horizontale Ordnung noch gewahrt, sondern 

daB sie gerade jetzt mit einer doktrinaren Starrheit durchgefiihrt wird, ist das entscheidende 

Merkmal. Die schwingende Elastizitat der ersten drei Jahrzehnte geht nun verloren. Die Falten- 

gehange werden schwer, und eine tiefe Verhiillung lastet uber Kopf und Schultern der Maria. 

Ihr Antlitz ist nealtert, ihre Zuve unterscheiden sich, wie auch die des Sohnes, nicht mehr von 

denen gewohnlicher Menschen, und das madchenhaft zarte Marienideal des weichen Stiles ist 

selbst dem osterreichischen Meister nicht mehr lebendim Ohne Zwann wird man diesem Werke 
o o

die in der Auffassung verwandte Gruppe von San Marco in Venedig zeitlich zugesellen diirfen, 

deren Mantelfalten sich nun zum ersten Male im Sinne des Konrat Witz und des Meisters von 

Flemalle platt auf den Boden zu pressen beginnen. Nach Anbruch des zweiten Jahrhundert- 

drittels wird jedenfalls kaum ein Vesperbild jenes ,,schonen“ Typus mehr entstanden sein, und 

schon vorher melden sich drastisch die Zeue;en fiir das Vordrimren einer neuen, kraftigen, aber

100 Die Jahrcszahl auf der linken Seitenwand des Thrones umschlieBt ein Meisterzeichcn und unterscheidet sich durch ihre sorgfaltige 

Ausarbeitung von den vielen Kritzeleien unniitzer Hande an diesem Werk. Bei der ,,2“ wird der schrag abwarts fuhrendc Balken von 

einem feincn Haarstrich durchkreuzt, der diese Ziffer bei fliichtiger Betrachtung einer ,,8“ ahnlich erscheinen laBt. Diese Form ist jcdoch 

in der oberitalienischen Gotik nicht selten. Sic bedeutet stets eine ,,2“ und auch der stilistische Befund wird ja nicmanden dazu anregen, 

das Datum als ,,1484“ zu lesen. Vgl. F. Hill, Arabic numerals in Europe. Oxford 1915.

101 Pinder, Handbuch I. S. 174. Er auBcrt zugleich Zweifel an dem Datum 1384. - Ebcnso hat Georg Weise mit guten Griinden davor 

gewarnt, es als gesichert anzusehen. Vgl. Mittelaltcrliche Bildwerke des Kaiser-Fricdrich-Museums und ihre nachsten Verwandten. 

Reutlingen 1924. S. jiff.
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jedem Idealismus der Form abgeneigten Jugend. Den zarten Gesang der alteren Marienklage 

scheint eine rauhe, krachzende Stimme zu unterbrechen: das 1432 gestiftete Gnadenbild auf dem 

Montebaldo bei Verona geniigte den Empfindungen einer griindlich erniichterten neuen Genera­

tion; es ist die gleiche, die sich in den Tafeln des Wurzacher Altars von 1437 ein Denkmal ihrer 

erschreckenden Derbheit, aber auch ihres kraftigen Lebenswillens setzte.

Erst fur die zweite Jahrhunderthalfte mag es gelten, dab sich ein alterer deutscher Typus in 

Italien langer halte als daheim. Denn jetzt gingen die deutsche und die italienische Kunst ja nicht 

mehr parallele Wege, sondern sie batten sich wieder so weit voneinander getrennt, wie es diesen 

beiden Vdlkern nur mdglich ist. So war man jetzt in Italien nur zogernd bereit, das verstandliche 

Ideal des weichen Stiles gegen das unverstandliche der deutschen Spatgotik einzutauschen. Gewib 

war dies die Verlegenheit, die den Leonhard Thanner dazu trieb, sich an das sechzig Jahre altere 

Andachtsbild von Venzone anzuschlieBen; und auch die Formensprache, in der er es wiedergibt, 

wiirde in Deutschland selbst wohl um 20 Jahre vor dem sicheren Datum des Altars von San 

Daniele (1487/88) anzusetzen sein102. Aber dieses Werk steht ja ohnehin viel zu vereinzelt in seiner 

Zeit, als dab sein Datum die Allgemeingiiltigkeit haben konnte, die wir fur die sicheren Daten 

der ersten Jahrhunderthalfte beanspruchen diirfen.

Die Chronolonie der lokalen deutschen Werkstatten in Mittelitalien hat nur fur diese selbst 
o

Bedeutung; sie soil hier noch einmal kurz und zusammenfassend begriindet werden.

Fur die Vesperbilder in Umbrien gewannen wir einen gewissen terminus ante quern aus der 

Tatsache, dab der umbrische Bildhauer Alberto di Betto di Assisi im Jahre 1421 fur seine vier- 

figurige Beweinungsgruppe zu Siena ein solches deutsches Werk zum Vorbild nahm (s. o. S. 60 und 

Abb. 49). Dab auch die in dieser Gegend heute noch erhaltenen deutschen Werke vor 1421 ent- 

standen sein mussen, ist dadurch nicht gesichert, aber es darf zum mindesten fur die friihen 

deutschen Gruppen von Gubbio und Spello als wahrscheinlich gelten. Sie wiirden in diesem 

Faile der deutschen Entwicklung in einem nur geringen Abstande folgen und keinesfalls provin- 

ziell verspatet erscheinen. Die zahlreichen Arbeiten, die wir als umbrische Nachahmungen glaubten 

bestimmen zu kbnnen, stehen in der ohnehin sparlichen Plastik dieser Gegend vbllig vereinzelt 

da und bieten keinerlei Anhaltspunkte fur eine vergleichende zeitliche Einordnung. Hier hilft uns 

aber das Stuck in Bologna weiter (San Giovanni in Monte, Nr. 13), denn es wurde ja von einem 

einheimischen Maier zu einer Beweinung erganzt (s. o. S. 72, Abb. 5 2), und die drei hinzugefugten 

Gestalten stimmen stilistisch auf das engste mit einigen vor 1435 vollendeten Freshen eines 

emilianischen Kiinstlers in der Kathedrale von Parma iiberein103. Spatestens in den dreibiger 

Jahren mag also das Werk an seinem heutigen Platz in der ausgemalten Nische aufgestellt worden 

sein; und wenn es wirklich in Umbrien entstand, so kann das nicht lange vorher geschehen sein. 

Fur das Erloschen der deutsch-umbrischen Werkstatt konnte man ferner auf die Tatsache hin- 

weisen, dab man im Jahre 1494, als sich die „Vergine del Pianto“ in Assisi als wundertatig erwies 

(s. o. S. 61 f., Abb. 50), von Alter und Herkunft dieses Werkes keine Vorstellung mehr hatte. Uber 

die Jahrhundertmitte hinaus werden daher jene lokalen Werkstatten kaum mehr gearbeitet haben.

Je weiter sich aber die wandernden Meister von der Heimat entfernt hatten, um so mehr ent- 

ziehen sich ihre Werke einer sicheren chronologischen Ordnung. So konnte man leicht vermuten, 

dab die deutschen Werkstatten in den entlegenen Abruzzentalern noch jahrzehntelang an alteren, 

daheim langst aufgegebenen Typen festhielten. Gewisse Hinweise schranken aber auch hier die

102 Vgl. die Madonna von St. Severin in Passau. Pinder, Handbuch II, Taf. XIV.

103 Vgl. R. van Marie, The development of the italian schools of painting. Haag 1926. VII. S. 2ooff.
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Wirkungsdauer der zugewanderten Handwerker ein. Das offenbar friiheste Werk in den Marken, 

die Pieta von Jesi (Nr. 27), geht deutlich aus dem alpenlandischen Typus von Treviso, Verona 

oder Pieve di Cadore hervor und wird im Hinblick auf das Datum der Gruppe von Treviso wohl 

auf etwa 1420 anzusetzen sein. Anderseits zeigt die Gruppe von Amandola (Nr. 1), vor der einst 

der Selige Antonio Migliorati gebetet hat (s. o. S. 5 5 f.), Spuren einer technischen und kiinst- 

lerischen Verwilderung, wie sie nur bei abgegriffenen, spaten und verbrauchten Werkstattypen zu 

begegnen pflegt. Sieber gehbrt sie an das Ende der deutschen Vesperbildproduktion in dieser 

Gegend. Nun steht ungliicklicherweise das Todesjahr des 1355 geborenen Antonio Migliorati 

nicht fest. In der Literatur des Augustinerordens wird es mit 1419, 1430 und 1450 angegeben. 

In der einzigen uns erreichbaren Lebensbeschreibung104 entscheidet sich Dom. Valvasori fur das 

spateste dieser Daten, und auch cine kunstgeschichtliche Erwagung wird zu diesem Ergebnis 

ftihren. Wenn die Gruppe schon vor dem Tode des Seligen in Amandola stand, so ist die „deutsche 

Werkstatt in der Gegend von Ascoli“ etwa ein knappes Menschenalter tatig gewesen. Die Jahr- 

hundertmitte wurde auch hier also offenbar nicht mehr uberschritten.

104 Secoli Agostiniani overo historia generale del s. ordine eremitano. Bd. VI. Bologna 1680. S. 791 ff.
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IV. DIE AUFNAHME

DES PLASTISCHEN VESPERBILDES

IN DIE ITALIENISCHE KUNST

Seit der Mitte des 15. Jahrhunderts scheinen, von wenigen lokalen Ausnahmen abgesehen, 

deutsche Vesperbilder in Italien nicht meht geschaffen worden zu sein. Bis zu dieser Zeit aber 

hatten sie nur ganz selten einmal bei italienischen Bildhauern Beachtung gefunden. Denn die 

einzelnen Werke, die wir in Siidtirol und Umbrien als italienische Nachschopfungen zu erkennen 

glaubten, gehoren ja durchaus in den Bereich einer provinziellen Volkskunst, und auch jener 

Nachfolger des deutschen Riminimeisters, der das Alabasterbild im Louvre schuf, bleibt im 

Dunkel eines genossenschaftlichen Werkstattschaffens verborgen. In der groBen Plastik der italie­

nischen Fruhrenaissance, zumal in der toskanischen, fand das Thema der einsamen Marienklage 

keinen Eingang, und die Zeitgenossen Ghibertis wie Donatellos105 scheinen achtlos an diesem 

neuen Typus des Andachtsbildes als einer Gruppenbildung, die ihnen nicht entsprach, vorbei- 

gegangen zu sein. Im Grunde andert sich daran auch in der zweiten Jahrhunderthalfte nichts. 

Weder Michelozzo noch die Robbia, weder Mino noch Verocchio gehen auf das Thema ein, und 

der immer schwacher werdende nordische Einstrom scheint sich jetzt vollends zu gabeln. Er 

flieBt in der Volkskunst unterirdisch noch eine Weile fort, um schlieBlich, wie wir sehen werden 

(s. u. S. 1041.), in die erstarrenden Gewasser der Ikonen- und Devotionalienmalerei zu munden. 

In der groBen Kunst aber bleibt es ein ganz schmaler Weg, der von den nordischen Bildwerken 

zu der edlen, klassisch italienischen Losung fiihrt.

Nur in Oberitalien, also dort, wo die meisten und besten deutschen Gruppen standen, sehen 

wir iiberhaupt Ansatze zu einer weiteren Auseinandersetzung mit dem fremden Vorbild. So geht 

um 1460 ein Tonbildner aus der Gegend von Cremona etwa in der Richtung weiter, die Egidius 

von Padua gewiesen hatte. Seine derbe Gruppe in gebranntem Ton, die in die Frankfurter Stadti- 

sche Galerie gelangte und aus SanSavino bei Cremona stammen soil (Abb. 6i),folgt zunachst auch 

in ihren Abmessungen den deutschen Werken, denn sie bewahrt jenes Format der etwa halben 

LebensgroBe106, das fur die nordischen Vesperbilder der ersten Jahrhunderthalfte ublich war. 

Ein solches Werk vom „horizontalen Typus“ liegt ohne Zweifel der Cremoneser Arbeit noch 

zugrunde, und auch der lombardische Meister scheut die derben Wirkungen nicht, mit denen 

sich die deutschen Bildhauer seit etwa 1430 gegen die schone Konvention des weichen Stiles 

gewandt hatten. Maria ist ein altes haBliches Weib mit schmerzverzerrten Ziigen, und ihr Gewand 

ist nicht mehr danach angelegt, durch einen melodischen Fall seiner Stoffmassen ihre Klage mil- 

dernd zu begleiten. Mit ein paar fliichtigen Spachtelstrichen werden die Falten auf der Brust 

angedeutet, das iibrige bleibt vollends derb und summarisch. Auch bei einer so wenig bedeuten- 

den italienischen Arbeit bewahrt sich aber sogleich, was das fruhe italienische Pietarelief von 

Reggio ahnen lieB: Die Veranderungen, die der Italiener vornimmt, bewegen sich ganz in der 

gleichen Richtung, die sich dort schon andeutete: Die feierlich thronende Madonna soil uber die 

leidende, in sich zusammensinkende triumphieren. So wird die Neigung ihres tranenschweren 

Hauptes vdllig unterdriickt und eine symmetrische Frontalitat der Gruppe zuriickgewonnen. Von

105 Der Verfasser kann sich nicht davon iiberzeugen, dal? wir in den Pietareliefs des Donatello, wie etwa dem Londoner, cine Auseinander­

setzung mit dem nordischen Vesperbilde zu erkennen haben, weder mittel- noch unmittelbar. Denn auch die gemalten sienesischen 

Darstcllungen der einsamen Pieta muBten wir ja fur selbstandige italienische Erfindungen halten. (S. o. S. 12.) Vgl. Hans Kauffmann, 

Donatello. Berlin 1935. S. 183 u. Taf. 254.

106 Hohe 75 cm.

11 Jahrbuch Hertziana 8l



einem diagonalen Ablauf der Ausdruckskurve 

bleibt keine Spur. Die Knie der Mutter kom- 

men wieder auf gleiche Hohe zu stehen, und 

dab sie sich in einer durchaus unschonen 

Weite spreizen, das wird zugunsten einer 

statisch sicheren Bettung des Leichnams in 

Kauf genommen. Der toteKorper lagertwe- 

niger starr in ihrem SchoBe als bei den deut- 

schen Gruppen, er droht schlaff zusammen- 

zusinken, und so legt sich die Rechte der 

Mutter nicht mehr unter Hals oder Schultern, 

sondern sie holt gleichsam bergend das ab- 

sinkende Haupt in den UmriB der Gruppe 

zuriick. Denn deren Geschlossenheit im Auf- 

bau ist ein Ziel, dem schon dieser Italiener 

folgerichtig entgegenstrebt.

Etwa ein Jahrzehnt spater geht ein ober- 

italienischer Meister mit monumentaleren An- 

spriichen an die gleiche Aufgabe heran. In 

der Engelsburg zu Rom steht eine wenig 

unterlebensgroBe, einsame Pietagruppe in ge- 

branntemTon,die wohl mitRecht dem bolo- 

gnesischen Bildhauer Niccold dell’ Area zu- 

geschrieben wird (Abb. 62). Denn zwar nicht im Pathos, wohl aber im Schnitt der Ziige und 

im Stil gewisser Faltenlagen stimmt sie eng mit der leidenschaftlich erregten Beweinungsgruppe 

in S. Maria della Vita zu Bologna iiberein, die als ein Werk des „Nikolaus von Apulien“ aus 

dem Jahre 1463 bezeichnet ist. Noch ein weiterer Umstand spricht dafur, die romische Ton- 

gruppe dem Niccold selbst zu geben107: denn das Lebenswerk, demer seinen Beinamen ver- 

dankt, die Area di San Domenico, steht ja in der gleichen Kirche, die in einer Seitenkapelle 

das deutsche Vesperbild des 14. Jahrhunderts beherbergt (Nr. 12), und eine gewisse Verwandt- 

schaft ist, wenn nicht im Aufbau, so doch z. B. in der Modellierung des Christuskopfes nicht 

zu verkennen. Freilich miissen auch noch andere deutsche Gruppen dem Meister bekannt gewesen 

sein, ohne die weder die gesamte Anlage noch gewisse Einzelzuge zu erklaren sind. Die starre 

horizontale Lage, die ja bei den deutschen Gruppen oft das italienische Empfinden abstdBt, wiirde 

bei einer reinen Neuerfindung kaum freiwillig gewahlt worden sein; auch die Naherung der drei 

Hande klingt an die alpenlandischen Werke an, und selbst gewisse Eigenheiten der „horizon- 

talen“ Stilisierung, wie die wagrecht auf den Schultern liegende Haarlocke Christi, weisen auf 

die fremden Vorbilder hin (vgl. Venzone Nr. 57, Abb. 22).

Das fremde Formengut ist nun aber in einer so sicheren und folgerichtigen Weise verarbeitet 

worden, daB gerade der deutsche Betrachter den italienischen Ausdruck des Werkes als den ent- 

scheidenden empfinden wird. Auch der bolognesische Kunstler nimmt die gleichen Veranderungen 

wie sein cremonesischer Landsmann vor, aber er geht noch weiter. Der Leichnam wird auf einer 

noch breiteren Basis unterstutzt, denn wenigstens fur das Auge wird er da, wo er uber das Knie 

107 Vgl. Mariano Borgatti, il Mausoleo d’Adriano e Castello S. Angelo in Roma. Roma 1929. S. 154.

Abb. 61. Frankfurt, Stadt. Galerie. Oberitalien. Meister um 1460
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Abb. 62. Rom, Engelsburg, Niccold dcll’Arca (?)

der Mutter herausragt, durch eine Volute von federnder Biegsamkeit unterfangen, die zugleich 

symmetrisch den senkrecht herabfallenden FiiBen Christi entspricht. Im Sinne eines moglichst 

geschlossenen Umrisses wird aber auch die Ausladung der Gruppe iiberhaupt eingeschrankt, ohne 

daB freilich die neu gefundene Losung schon als gliicklich empfunden werden kann. Denn nun 

ragt nur noch der Kopf des Heilands uber den Gesamtkontur hinaus, und dadurch wird der 

Eindruck einer gewissen Verwundbarkeit eher verstarkt als gemindert. Nun tritt der Leichnam 

nicht mehr mit den Schultern, sondern mit dem zarten Haise aus dem Schutze des miitterlichen 

Umrisses hervor, und man glaubt zu ahnen, daB eine vollkommene Losung erst dann erreicht 

sein wird, wenn auch der Kopf des Sohnes in den Gesamtumfang der Gruppe mit eingeborgen 

ist. Jede Gebarde des Schmerzes, die den geschlossenen Aufbau der Gruppe stdren kbnnte, ist 

dieser trauernden Mutter versagt. Streng und knapp wird ihr Gesicht von Kopftuch und Mantel 

umschlossen, und eine straffe Form verwehrt ihrer Klage jeden befreienden Ausbruch. Schneidend
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scharfe, glatte Mantelsaume vergegenwar- 

tigen das messerscharfe Weh, und nur in den 

Falten Liber den Knien verrat sich etwas von 

dem wiihlenden Schmerz, der in sich selbst 

zuriickzusinken scheint. So wird die Marien- 

klage, wie sie das vom Gram gescharfte 

Antlitz wortlos ausspricht, in der Auffassung 

dieses Kunstlers zu einer strengen, stummen 

Haltung, sie erstarrt zu einer zustandlichen, 

ia gleichsam gefrorenen Form, in der alle 

weiche Empfindung erstorben ist.

Noch einmal erinnert uns diese Gruppe 

daran, wie schwer es ist, „den Italiener“ zu 

erkennen. Nur bei einer Betrachtung aus sehr 

groBer Feme, wie sie auch hier bisweilen 

geboten war, schlieBen sich gewisse Eigen- 

schaften eines Volkes zu einem typischen 

Gesamtbilde zusammen, das sich dann in 

der Regel bestatigt. Aber bei diesem Blick 

aus der Feme miissen alle feineren Eigen- 

heitcn der Binnenzeichnung undeutlich wer- 

den. Das gleiche Volk, ja wohl sicher der 

gleiche Meister arbeitete im Zeitraum we- 

niger Jahre die beiden Gruppen, von denen 

die eine in wilder, hemmungsloser Leidenschaft zerrissen ist, die andere aber alle Klage und alien 

Schmerz in die gebandigte und geschlossene Form zwingt. Schon das eine Volk allein vereinigt 

in sich also die Spannung zwischen den Extremen, und so werden wir gut tun, deutsches und 

italienisches Kunstschaffen nicht auf allzu einfache Antithesen zu zwingen.

Um die Wende zum 16. Jahrhundert scheint sich der Vorgang jener Ubernahme noch dadurch 

zu komplizieren, daB nun das Vesperbild auch in einer anderen Fassung nach Italien dringt, die 

sich, wohl auf Grund deutscher Vorbilder, in Burgund und Frankreich ausgebildet hatte. Auch 

in Florenz lernt man jetzt den Typus kennen, der den des weichen Stiles abloste und der sich, 

zuerst in den ,,Heures de Turin” auftauchend, vom Westen her seit den sechziger Jahren auch 

in Deutschland ausbreitete. Der Leichnam Christi liegt erbarmungswiirdig in flacher, korbbogen- 

artiger Kriimmung auf dem SchoBe der Mutter, sein rechter Arm hangt willenlos herab, und 

die Beine, die nur noch leicht den Boden beriihren, uberkreuzen sich fast tanzerisch an den 

Knocheln. Eine Pieta von dieser Gestalt bildet die Mittelgruppe einer vierfigurigen Beweinung, 

die wohl im 2. Jahrzehnt des 16. Jahrhunderts von Giovanni della Robbia fur San Felice in Pia^a 

zu Florenz (Abb. 63) geschaffen wurde108. Der Ausdruckswert dieser Erfindung, die dem spateren 

15. Jahrhundert etwas von der herben Strenge des 14. zuriickgab, wird von dem Florentiner 

dadurch zugleich gesteigert und entheiligt, daB eine naturalistische Bemalung die Leidensmale 

des Herrn in krasser Weise hervorhebt, und daB sein Haar in wirren Strahnen zu Boden hangt. 

Ging bisher die italienische Umformung meist dahin, dem Heiland des Vesperbildes die Hoheit 

108 Zuschreibung von W. von Bode, in: Florentiner Bildhauer der Renaissance. Beilin 1921. 4. Auflage. S. 321ft.
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des Uberwinders zu verleihen, so hat Gio­

vanni della Robbia ein gerade entgegenge- 

setztes Verlangen: Das Entsetzen vor der 

blutigen Leiche soil den Betrachter schiitteln. 

Im Kerne aber bleibt das nordische Vorbild 

unverandert, und so lave die Annahme nahe, 

es seien bier deutsche Gruppen wie die von 

Hedelfingen (1471) oder die etwas jtingere 

von Tegernsee schlieBlich doch noch in Flo- 

renz bekanntgeworden. Soweit wir aber den 

Bestand iibersehen, sind ja die Typen der 

deutschen Spatgotik nicht mehr nach Italien 

gedrungen, und daher durfen wir die Mog- 
00’ O

lichkeit eines unmittelbaren Austausches mit 

Burgund nicht von der Hand weisen109.

Aus einer anderen Wurzel endlich ist der 

ausdrucksvolle Naturalismus eines padua- 

nischen Pietareliefs zu verstehen, das wohl 

mit Recht dem Giovanni Minelli zugewiesen 

wird110. Hier werden - gegen 1500 - letzte 

Folgerungen aus Donatellos Spatstil, dem 

Stile der Bronzekanzeln von San Lorenzo ge- 
O

Abb. 64. London, Victoria & Albert Museum.

Giovanni Minelli zugeschrieben

zogen, und eine solche Tendenz muBte den Kunstler unwillkurlich fur Losungen der nordischen 

Spatgotik empfanglich machen. So findet sich denn in dem Werke keine Spur von den beiden 

Paduaner Vesperbildern des weichen Stiles; ja die seltsam eckige Brechung des Leichnams, der 

vom SchoBe Mariens herabzugleiten droht, ist wohl nur noch im allgemeineren Sinne der nor- 

dischen Auffassung verwandt. Es ware schwer, vergleichbare Vorbilder zu nennen. Wir stehen 

eben in den Jahrzehnten, in denen Italien auch fur die einsame Marienklage seine ganz eigenen 

Losungen findet (Abb. 64).

Unter den Aufgaben, die dieser Untersuchung gestellt waren, ist es die letzte, aber nicht die 

leichteste, mit besonnenem Blick die Grenze zu erkennen, vor der wir mit unserem Fragen inne- 

halten. Schon fur die Generation der Meister, die zwischen 1460 und 1500 die hier zuletzt be- 

sprochcnen Gruppen schufen, erlosch allmahlich die Bedeutung der deutschen Vorbilder. Einzelne 

Nachziigler, die ihnen im 16. Jahrhundert noch folgen, wie Giovanni della Robbia, andern nichts 

an dieser Tatsache. Die typengeschichtliche Abhangigkeit von einem fremden Kunstkreis hbrt 

auf, das Wesen des Kunstwerkes entscheidend zu bestimmen. So sehen wir jetzt das Thema 

auch der einsamen Pieta in die Hand groBer italienischer Meister tibergehen, und bald sollte der 

groBte unter ihnen zeigen, welch edlen Handen sie damit anvertraut war.
O O’

109 Eine wohl aus der Emilia stammende Tongruppe dieses Korbbogen-Typus steht in der Ca d’oro zu Venedig. Katalog v. Vittorio 

Moschini 1929. S. 32. Phot. Bohm u. Fiorentini.

110 Bronzerelief im Victoria and Albert Museum zu London.



V. DIE KUNSTLER UND IHRE AUFTRAGGEBER

Unsere Frage nach der Entstehung und Bedeutung der deutschen Vesperbilder in Italien durften 

wir zunachst als eine rein kunstgeschichtliche Frage stellen. Als solche wurde sie begriindet und 

als solche soil sie auch im wesentlichen beantwortet werden. Doch gerade in Italien werden wir 

eher als in der Heimat gewahr, wie eng ein solches, zunachst rein kunstgeschichtliches Problem 

mit den Geschicken des gesamten eigenen Volkstums verknupft ist, und so sei hier wenigstens 

noch angedeutet, inwieweit unser Problem mit dem der deutschen Kulturleistung auBerhalb 

der Reichsgrenzen iiberhaupt zusammenhangt.

Die Wanderung fiber die Alpen war nicht ein Vorrecht der deutschen Maier und Schnitzer 

allein. Sie bildeten vielmehr nur eine kleine Schar in dem immer wachsenden Aufgebot deutscher 

Handwerker, die seit der Mitte des 14. Jahrhunderts in einer friedlichen Volkerwanderung gen 

Siiden zogen. Ja die groBen Scharen der deutschen Weber und Schuster, der Sattler und Backer, 

die z. T. vielleicht als Opfer der sozialen Kampfe in den Stadtgemeinden des 14. Jahrhunderts 

in die Fremde abgedrangt111 wurden, eilten vielfach den Kfinstlern voraus und bildeten dann 

in dem fremden Lande den ersten sicheren Kreis ihrer Auftraggeber. Der Zustrom wie auch 

die Rfickwanderung der deutschen Kunsthandwerker ist jedenfalls in einer geheimnisvollen Weise 

mit der Wanderung in den anderen Gewerben verbunden; und wenn z. B. auch die deutschen 

Weber sich gegen 1400 in Florenz zu ganzen Kolonien zusammenschlossen, in der zweiten Jahr- 

hunderthalfte aber Schritt fur Schritt wieder zurfickgedrangt wurden, so kann es ja kein Zufall 

sein, daB Bltite und Verfall ihrer Wirksamkeit zeitlich genau mit dem der deutschen Kunstler 

zusammentriftt. Der ,,historische Ort“, an dem ein deutsches Kunstschaffen in Italien mdglich 

wurde, bedarf also noch einer genaueren Bestimmung: wir suchten ihn zunachst da, wo sich das 

deutsche und das italienische Formgefuhl vorubergehend einmal nahe bertihrten (s. o. S. 21 f.), 

und zweifellos liegen hier auch die tieferen Grtinde, die den Austausch ermoglichten. Aber es 

ware doch eine falsche Vorstellung von der Immanenz der kiinstlerischen Entwicklung, wenn 

man verkennen wollte, daB eine solche Erklarung aus einer Dimension allein noch nicht geniigt, 

um die Kluft zwischen Deutschland und Italien zu fiberbrucken. Suchen wir also, noch immer 

im Bereiche der Abstraktion verharrend, jene Erscheinung wenigstens aus zwei Erkenntnis- 

kreisen zu verstehen, so lage ihr ,,historischer Ort“ da, wo sich die Linie eines eigenwiichsig 

kiinstlerischen Strebens mit der anderen Linie der Veranderungen im sozialen Gefiige des eigenen 

Volkes fiberschneiden.

Wir wollen daher hier versuchen, den deutschen Kunstler, wie er im 15. Jahrhundert in Italien 

anzutreffen ist, auch in seinen sozialen Bindungen als das Glied in der groBen Gemeinschaft aller 

Deutschen und als deren Vertreter in der fremden Welt zu erkennen. Unter den Griinden, die ihn 

zu seiner Wanderung antrieben, gab es einige, und gewiB sehr zwingende, die ihm mit den bland- 

werkern aus den anderen Gewerben gemeinsam waren, und so geht seine vorurteilslose Freiztigig- 
o 7 o 00

keit nicht hervor aus einer hohen Idee von der volkerverbindenden Sendung der Kunst, sondern 
o 7

sie wird von seinem ganzen Stande geteilt. Von dieser Beweglichkeit des deutschen Handwerkers 

um die Wende des 15. Jahrhunderts bekommt man einen hohen Begriff, wenn man einmal die 

Akten der deutschen Handwerksbruderschaften in Italien durchsieht und das unablassige Kommen 

und Gehen deutscher Weber und Backer, deutscher Schankwirte, Sattler, Seidensticker und Woll-

111 Vgl. zu diesem ganzen Abschnitt die Arbeit von A. Doren: Deutsche Handwerker und Handwerksbruderschaften im mittelalter- 

lichen Italien. Berlin 1903.
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kammer und endlich auch deutscher Steinmetzen, Goldschlager oder Bauarbeiter verfolgt. Auch 

die Funde auf unserem eigenen engen Gebiete lehrten das ja schon deutlich. Die gleiche Erfindung 

einer alpenlandischen Werkstatt wurde durch wandernde Meister nach dem Norden und Suden 

an Orte getragen, die weit uber tausend Kilometer auseinanderliegen: Das Vesperbild von Neu­

mark in WestpreuBen ist dem von S. Giustina zu Padua so nahe verwandt, daB man nur ungern 

auf die Annahme des gleichen Meisters verzichtet, und die herrliche Gruppe der gleichen Zeit 

in Hermannstadt (Siebenbiirgen) gibt uns einen Begriff von der Reichweite dieses Strebens nach 

dem Osten. Wir sind geneigt, in solchem Schweifen durch die Weiten Europas einen eigentum- 

lich deutschen Zug zu erkennen, und in der Tat linden wir es selten, daB der Besuch der deutschen 

Meister erwidert wird. Nur gelegentlich kommt es zu einem Austausch zwischen Deutschland 

und Italien: Wie der Ltibecker Steinmetz Johannes Biomen 1476 in den Abruzzen arbeitete 

(s. o. S. 49), so erlernte vierzig Jahre friiher der Florentiner Francischo Dominici Livi de Ghan- 

basso in Lubeck die Glasmalerei112, sobaid man ihn aber fur den Florentiner Dom zuriickgewinnen 

konnte, berief man ihn nachHause, und die in derFremde, in der ,,Alamannia bassa“ gewonnenen 

Erfahrungen kamen schlieBlich doch der Vaterstadt zugute. Bei den Deutschen dagegen spiiren 

wir oft venue; die Lust, sich an die Fremde zu verschwenden, und oft genug sind wir auch Zeugen, 

wie sie innerhalb zweier Generationen in dem fremden Volkstum aufgehen.

Fragt man nun, welche deutschen Kunstlandschaften von dieser Wanderlust ergriffen wurden 
O' o

und woher die Meister iiberwiegend kamen113, so bestatigt sich der reiche und vielgestaltige 

Eindruck, den wir allein aus der Betrachtung der Vesperbilder schon gewannen. Mit Sicherheit 

konnten wir das Salzburger Land und Niederbsterreich (Wiener Neustadt) als Herkunftsorte 

erweisen, mit guten Griinden an den Mittel- oder Niederrhein und Schwaben denken. Greift man 

nun vollends hinein in den groBen und hier noch nicht besprochenen Bestand anderer deutscher 

Bildwerke in Italien, vor allem aber in die Fiille der erhaltenen Urkunden uber deutsche Maier, 

Schnitzer und Goldschmiede, so ergibt sich alsbald die Feststellung: Nicht etwa nur die an 

Italien grenzenden Landschaften, Tirol oder Karnten sandten ihre Sbhne fiber die Berge, sondern 

die Wanderungen nach dem Siiden waren, ohne jeglichen einheitlichen Plan, eine der ganzen 

deutschen Nation gemeinsame Angelegenheit. Freilich uberwiegen die oberdeutschen Meister 

durchaus an Zahl wie an kiinstlerischer Bedeutung. Da kommen als Baumeister der Karntner 

Erhard von Villach nach Cividale, und der Steiermarker Johann Nexemberger aus Graz, der 

1483 mit zehn Gesellen in die Mailander Dombauhiitte einzieht. Aus Wiener Neustadt stammt 

der Bildhauer, dessen persbnliche Schicksale in Padua uns am genauesten vertraut sind, Meister 

Egidius, aus Wien selbst der Steinmetz Peter (Mailand 1393) und der Schnitzer Urban. Tirol 

entsendet den Michael von Bruneck (Udine 1534) und den Innsbrucker Schnitzer Ventura ,,von 

Yspurg“, der 1460 von Venedig aus einen Schnitzaltar fur eine Kirche in den Abruzzen liefert. 

Sehr haufig begegnet uns der Name Leonhard, der gewbhnlich zu ,,Lunardo“ oder „Lardo 

tedesco“ entstellt wird und wohl meist auf Bayern hinweist. Sicher ein Sohn dieses Landes ist 

jedenfalls Leonardo di Baviera (1464 Udine), und auch einzelne bayerische Stadte werden genannt: 

ein Georg, Sohn des Tristan von Passau, arbeitet 1432 in Udine, der Bildhauer Walther von Miin- 

chen wandert von Mailand uber Orvieto nach den Abruzzen, um schlieBlich als ,,Gualterius

112 Gaye, G., Carteggio inedito d’artisti ... II. Firenze 1840. S. 441 ff.

13 Auch die nur allgemeinen Angabcn von der deutschen Herkunft wechseln bestandig, wenigstens in der Schreibweise: so begegnen 

uns Meister de alemanea / Alemagna / Allamania I Alemannia / Alemania ) alimangia /; Magna bassa / Alcmanea inferiore / Hostarico 

(= Osterreich). Die Beiworte der deutschen Herkunft sind u. a.: teutonico / teotonicus / tedesco / todesco / alemannus / halemanus.



Alemannus” in Aquila und Sulmona aufzutauchen. Ein Stephan, Sohn des Nikolaus von Traun­

stein, macht 1449 in Venedig sein Testament, und als dessen Vollstrecker ernennt er den Leonhard 

von Salzburg, einen Schnitzer aus der alten erzbischoflichen Kunststadt, deren wandernde Meister 

wir ja in ganz Oberitalien wiederfariden. Merkwiirdig spat erst treten die Niirnberger Bildhauer 

auf den Plan, doch mag das an unserer liickenhaften Uberlieferung liegen, und manch einer der 

in venezianischer Rechtschreibung bis zur Unkenntlichkeit entstellten Namen mag noch einer 

deutschen Kunststatte gehdren, deren Meister wir in Italien vermissen. Magister Sixtus von 

Niirnberg, Sohn des Heinrich ,,Syrius“, schnitzt 1500 die holzerne Reiterstatue des Colleoni fur 

S. Maria Maggiore in Bergamo, und fordert dadurch zu einem sehr unriihmlichen Vergleich 

seiner Leistung mit Verrocchios ehernem Reiterdenkmal auf. Als in der gleichen Zeit ein wirklich 

meisterliches Stuck der niirnbergischen Schnitzerkunst nach Florenz gelangte, die Rochusstatue 

des Veit StoB in der Annunziata114, da verwechselten die Einheimischen bald den Meister aus 

Franken mit einem Franzosen, und so bestaunt Vasari das „Wunderwerk in Holz“ als eine Arbeit 

des ,,Janni francese“ (s. o. S. 28). - Die groBen siiddeutschen Dombaumeister, deren Rat man in 

Mailand einholte, werden gelegentlich nicht nach ihrer Fleimat, sondern nach der Bauhiitte 

benannt, aus der sie hervorgingen: Hans von Freiburg ist 1391 am Mailander Dom tatig, Ulrich 

von Ulm, d. h. der groBe Ulrich von Ensingen und „Henricus de Gamundia“, Heinrich Parler 

von Gmiind, werden im gleichen Jahre dorthin berufen. Ein „Vincenzo Fur“ aus StraBburg 

cndlich beteiligt sich 1483/84 an dem letzten geschlossenen Einsatz deutscher Arbeitskrafte in 

dieser Bauhiitte. Koln entsendet vor allem seine Goldschmiede in den Siiden. Denn in dieser 

Kunst ragte ja der geheimnisvolle Meister Gusmin hervor, von dem Ghiberti staunend berichtet, 

Bartholomaus von Koln wirkt 1405 in Mailand, Meister Peter ebendort im Jahre 1466, und 

,,Giovanni Leon” 1472 in Venedig. Damit nahern wir uns nun dem niederdeutschen Gebiete, 

das weniger seine Kiinstler als seine Weber und Farber nach Italien entsandte. Immerhin begegnen 

wir doch gelegentlich jenem schon genannten Meister Johann Biomen von Lubeck (Caramanico 

1476), in Treviso einem Maier Dietrich de Grim, castro in Alemanea inferior!, dessen nieder- 

deutscher Heimatsort nicht zu entratseln ist, und in Mailand 1483 einem Steinmetzen Storebecher, 

der in richtiger Wiedergabe wohl den Namen des groBen Seeraubers Stortebecker trug. fa auch das 

deutsche Kolonialland im Osten wird von der allgemeinen Bewegung ergriffen, und wahrend 

Meister aus Mitteldeutschland seltsamerweise fast ganz fehlen, werden nicht selten solche aus 

PreuBen genannt: so Peter ,,de Prussia”, dessen Sohn Hans 1439 a^s Maier in Udine wirkte115, 

und der Kunststicker Matthaus Nikolaus, der 1448 in Siena die Arbeit von gestickten Altardecken 

ubernimmt116. Selbst die fernen Vorposten des deutschen Volkstums im Osten, die siebenbiirgi- 

schen Gemeinden, bleiben mit der Heimat dadurch verbunden, daB ihre wandernden Meister in 

anderen auslandsdeutschen Siedlungen tatig sind. Denn der Maier und Schnitzer Stefano di Sette- 

castelli, der von 1448-65 in Udine wirkte, war ja gewiB kein Magyare; schon seine enge Zu- 

sammenarbeit mit dem Deutschen Leonhard Thanner spricht dagegen, und seitdem uns das Be- 

wuBtsein von der deutschen Kunst in Siebenbiirgen wiedergeschenkt worden ist117, kennen wir 

ja auch den fruchtbaren Boden, aus dem seine Kunst erwachsen konnte.

114 Vgl. H. VoB, Zwei unerkannte Werke des Veit StoB in Florentine!- Kirchen. Jahrbuch der PrcuB. Kunstsammlungen XXIX, 1908. 

S. zoff.

115 Joppi, Contributo quarto ... S. 45.

116 G. Milancsi, Documenti per la storia dell’arte Senese II. S. 249 ff.

117 Die deutsche Kunst in Siebcnburgen, im Auftrag der Deutschen Akademie herausgegeben von Victor Roth, bearbeitet von C. Theodor 

Muller, Alexander Freiherr von Reitzenstein, Heinz Rosemann, mit einem Vorwort von Wilhelm Pinder. Berlin 1934.
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Ein ganzes Volk also linden wir in seinen riihrigsten und tatenfrohesten Vertretern auf der 

Wanderschaft, und doch lag ihrem Vorgehen nicht die geringste Verabredung und daher nicht 

der einfachste Plan einer ,,Invasion“ zugrunde. Die anderen Handwerker schlossen sich wohl 

gelegentlich in Italien zu Genossenschaften mit wirtschaftlichen Zielen zusammen, niemals aber 

die deutschen Kiinstler, und so verier ihre Anwesenheit fur das Gastvolk alles Bedrohliche. 

Freilich war das Ziel ihrer Wanderschaft darum nicht das ideale des heutigen Italienfahrers, denn 

es lag weder im Bereich des Glaubens noch in dem der Bildung. Nur selten betraten sie, wie etwa 

Meister Bertram um 1390 und Rogier van der Weyden 1450, als Pilger die heiligen Statten Italiens. 

Denn in der Zeit des grbBten Zustromes, rund um das Jubilaumsjahr 1400, war ja das von zwei 

schismatischen Priestern beanspruchte Papsttum kein geeigneter Sammelpunkt fur ein echtes 

geistliches Verlangen; ein groBer Teil Deutschlands hielt ja ohnehin zu dem Gegner in Avignon, 

und die Zahl der deutschen Meister, die bis Rom gelangten, war bis zur Wiedergeburt des Papst- 

tums verschwindend klein. Die meisten mogen den herkbmmlichen Weg gezogen sein, dem auch 

Albrecht Diirer noch folgte: uber Trient nach Venedig, und von dort aus in die Terra ferma, in 

der man sich dann alsbald niederzulassen strebte. Aber eben jenes groBe, ahnende Verlangen 

nach einem neuen, vollkommenen Ideal, das erst den jungen, dann den reifen Diirer in den 

Stiden trieb, kann in jenen deutschen Meistern um 1400 noch nicht lebendig gewesen sein. Italien 

war fur sie nicht das klassische Land, nicht das Land der Antike, die ihnen ein reineres Bild ihres 

Menschentums erschloB, sondern sie betrachteten es ganz ohne Sehnsucht, mit einer ungebroche- 

nen Niichternheit als das Land, das ihnen den Lebensraum gewahren konnte, der ihnen in der 

Heimat zu eng geworden war.

So waren die Statten, denen sie zustrebten, nicht die der Antike, nicht die der groBen Bildungs- 

machte, sondern zunachst die groBen Welthandelsplatze wie Venedig und Mailand, in denen der 

neu ankommende Meister bei den dort ansassigen Landsleuten einen ersten vorlaufigen Riickhalt 

erwarten durfte. Das rege Treiben der deutschen Kaufleute in Venedig, die in dem Fondaco dei 

Tedeschi einen Mittelpunkt fur ihren Warenverkehr gefunden hatten, steht uns heute in einer 

groB angelegten Studie lebendig vor Augen118: in zahlreichen Bruderschaften hatten sich die 

Angehbrigen der einzelnen Gewerbe zusammengeschlossen, eine jede von ihnen suchte sich 

alsbald einen Altar in einer der groBen Kirchen der Stadt zu sichern (s. u. S. 92), und so konnte 

auch der deutsche Maier und Schnitzer seine Arbeit linden. Das kurze Verzeichnis der deutschen 

Kiinstler in Venedig, das hier zusammengestellt werden kann, beweist, daB es immerhin einigen 

Meistern gelang, sich langere Zeit hier zu behaupten. Leicht mag ihnen das nicht geworden sein, 

denn sie muBten ja von selbst in einen wirtschaftlichen Kampf mit den brtlichen Ztinften geraten, 

der nur mit ihrer Unterwerfung unter den Zwang der Zunft oder mit ihrer Vertreibung enden 

konnte. Wenn wir bedenken, daB selbst ein Brunellesco in den entscheidenden Jahren seines 

Florentiner Kuppelbaues plbtzlich verhaftet werden konnte (1434), weil er nach der Ansicht 

der Consoli dell’ Arte dei maestri als Goldschmied nicht in Stein bauen durfte, ohne auch ihnen 

die gebuhrenden Abgaben zu entrichten119 - wenn also auch einer der grbBten einheimischen 

Kiinstler in solche Fesseln geschlagen wurde, so wird man die Fremden kaum geschont haben, 

sofern man ihrer nicht in besonderen Fallen bedurfte, und sicher muBten sie sich dem Zwang 

der brtlichen Ziinfte schlieBlich immer ftigen.
o

118 H. Simonsfeld, Der Fondaco dei Tedeschi in Venedig und die deutsch-venezianischen Handelsbeziehungen. z Bande. Stuttgart 

1887.

119 Vasari-Milanesi II. S. 362, Anm. 1.
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Vielleicht war das der Grund, der sie veranlaBte, aus den groBen Stadten so oft in die kleineren 

auszuweichen, wo sie elastischere Arbeitsverhaltnisse fanden und wo man ihr Wirken nicht als 

einen stdrenden Wettbewerb ansah. Wohl blieben viele deutsche Meister in Mailand oder Padua; 

ia in Venedig wie in Ferrara bildeten sie durch ihre groBe Zahl sogar formlich ein stilgeschichtlich 

retardierendes Element, das der Stadt noch lange ein nordisch gotisches Geprage erhielt, als 

Mittelitalien diese Stufe schon hinter sich gelassen hatte120. Aber haufiger noch treffen wir sie 

in den kleineren Landstadten, in denen sie der Gewalt der Ziinfte entzogen waren: in Udine oder 

Cividale, in Treviso und Bergamo, in Cingoli, Aquila oder Sulmona. Hier erwarben sie nicht 

selten das Biirgerrecht; und hatten sie hier den Lebensraum gefunden, den ihnen die Heimat so 

oft versagen muBte, so strebten sie nicht mehr dorthin zuriick. Denn wir diirfen diese Wande- 

rungen deutscher Meister ja nicht verwechseln mit den Gesellenfahrten, wie die Handwerks- 

ordnung sie spater forderte und wie Diirer sie in das ElsaB unternahm. Ihr Ziel ist vielmehr die 

Ansiedlung in der Fremde121, und ist die gelungen, so sind sie nicht mehr bestrebt, dort dauernd 

die Rolle des Fremdlings zu spielen. Der schon so oft genannte Meister Egidius in Padua zeigt 

uns das deutlich: seit 1422 ist er dort nachweisbar, und die erste Urkunde, die seinen Namen nennt, 

handelt bezeichnenderweise von Geschaften mit einem Deutschen. Dann aber stellen italienische 

Auftraggeber sich ein: Fur die Michaelskapelle bei San Leonino in Padua bestellt Benvenuto 

Bazioli die schbne Michaelstatue von 1425 (Abb. 32), der Backer Bartolommeo folgt 1429 mit 

seiner Pieta von S. Sofia, und schon 1430 kann sich Egidius ein Stuck Rebengelande erwerben. 

Das aber bedeutet nun die Niederlassung auf italienischem Boden im eigentlichen Sinne. Bald 

heiratet der Deutsche die Tochter eines italienischen Handwerkers, und nun folgen Auftrage von 

immer groBerem Umfang, bis der Meister um 1438 in Padua stirbt. Auch andere deutsche Kiinstler 

aus dem engenKreise, den wir iibersehen konnen, heirateten italienischeFrauen: so der Schnitzer 

und Maier Georg von Salzburg, der 1446 in Udine tatig war. Donna Serafina gebar ihm einen 

Sohn Georg, der ebenfalls wieder Schnitzer wurde, und aus solchen Ehen mdgen die Bildhauer 

mit der seltsam verdoppelten Stammeszugehbrigkeit hervorgegangen sein wie Pietro d’Arezzo 

tedesco122, also wohl der Sohn eines in Arezzo ansassigen Deutschen, oder Piero di Giovanni 

Tedesco, der Sohn , Johanns des Deutschen", der das Stidportal des Florentiner Domes schuf. 

Eben dieses Werk aber kann nur in der Geschichte der italienischen Kunst seinen Platz finden, 

denn der deutschen gehort es keinesfalls an, und offenbar hat sich das deutsche Erbe in solchen 

Familien rasch erschbpft. Wo die Erhaltung des eigenen Volkstums zugleich eine Frage des 

wirtschaftlichen Kampfes war, wie bei der geschlossenen Bruderschaft der deutschen Ballenbinder 

in Venedig, da suchte man die Heiraten deutscher Gesellen mit italienischen Frauen durch feste 

Satzungen zu hindern. Die niemals organisierten Maier und Schnitzer aber, die weit im Lande 

verstreut als Einzelne wirkten, muBten mit ihren Sohnen und Enkeln bald in dem fremden Volks- 

tum aufgehen.

Wir haben in dieser Weise sowohl die deutschen Vesperbilder wie auch die Dokumente sprechen 

lassen miissen, denn wir sind ja in der ganz seltsamen Lage, auf der einen Seite sehr viele und schone 

deutsche Werke, auf der anderen ebensoviele Urkunden liber deutsche Meister zu besitzen, ohne 

daB es, von wenigen Fallen abgesehen, moglich ware, sie miteinander in Verbindung zu bringen.

120 Paoletti a. a. O. I, S. 87; s. o. S. 6.

121 Wie es in einer auslandsdeutschen Schnitzerwerkstatt um 1440 aussah, das zeigt uns der NachlaB des Meisters Pietro di Alemagna in 

Udine. Vgl. Dokumentenanhang Nr. III.

122 Vielleicht auch ,,Arrigo“ zu lesen!
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Und gerade diese Urkunden zeugen nun auch noch entschiedener als jene Vesperbilder selbst 

gegen eine Annahme, die sich in der deutschen Kunstgeschichte langsam zu einer vertrauten 

Vorstellung verdichtet hat: gegen die Annahme eines wohlorganisierten deutschen Kunst- 

exportes nach dem Siiden. Als man zuerst bemerkte, daB deutsche Vesperbilder und ,,schbne 

Madonnen“ von unverkennbar gleichem Typ an weit voneinander entfernten Orten zu linden 

sind, da suchte man sich das als den Ver sand einer im groBen arbeitenden Werkstatt zu erklaren, 

die man in Bbhmen lokalisierte. Eine sehr vieldeutige Quellennachricht, die von einer einzelnen 

Sendung aus Prag spricht, schien diese Vorstellung zu bestatigen. Heute wird niemand mehr nach 

jener zentralen Werkstatt forschen, und auch die Annahme von dem Vesperbildversand bedarf 

offenbar einer starken Einschrankung. - Freilich ist das kiinstlerische Leben des deutschen Mittel- 

alters an Mbglichkeiten viel reicher, als wir es aus den sparlichen Quellen auch nur ahnen kbnnen, 

und darum darf keine Form des Austausches mit dem Siiden von vornherein fur unmoglich er- 

klart werden. Ja, wir haben Beweise dafiir, daB gelegentlich wohl deutsche Werke auch nach 

Italien versandt worden sind. So stand im Mailander Dom ein in Silber getriebenes Marienbild, 

das aus Deutschland hereingebracht worden war - „ex partibus Germaniae figura . . . est oblata...“ 

- und das von den Deutschen besonders verehrt wurde. Es ging wahrend des Dombaues zugrunde, 

und so erwog 1465 die Baubehbrde, ob es nicht durch ein neues ersetzt werden solle, damit der 

Zustrom der Deutschen sich wieder mehre123. Auch die beiden lebensgroBen Figuren des Veit 

StoB in Florenz, der Rochus in der Annunziata und der Kruzifixus in Ognissanti kbnnen nur in 

sorgsamem Transport fiber die Alpen gebracht worden sein, denn von einem Aufenthalt des 

Meisters in Italien ist uns nichts bekannt. Ohne Miihe lieBe sich eine Anzahl sicher importierter 

deutscher Werke hier zusammenstellen124. Vergleichen wir sie aber mit denen, die zweifellos auf 

dem fremden Boden selbst von deutscher Hand gearbeitet wurden, so werden wir linden, daB 

der Versand nur eine Begleiterscheinung zu der viel wichtigeren Wanderung deutscher Hand- 

werker gewesen sein kann. Die Meister waren es, die wanderten, und viel seltener ihre Werke. 

Allenthalben treffen wir sie ja unterwegs, im Friaul und im Veneto, in Umbrien und in den Abruz- 

zen. Warum sollten allein die Bildhauer der Pietagruppen daheim geblieben sein und ihre Werke 

versandt haben? Und war nicht gerade dieser Bildtypus mit seinen weit ausladenden Formen 

und scinem bewegten UmriB bei einem Transport auf steilen AlpenstraBen viel schwerer vor 

Beschadigung zu schiitzen als eine einfache Statue? Nein - was fur die Gruppen von Padua und 

San Daniele aus den erhaltenen Vertragen hervorgeht, das wird fur fast alle gelten: sie werden 

nahezu alle in Italien entstanden sein. Denn waren sie wirklich aus Deutschland selbst gekommen, 

so miiBte es ja mbglich sein, sie dem deutschen Bestande auch nur einigermaBen befriedigend 

einzuordnen. Das aber war, wie wir sahen, nur bei den „alpenlandischen“ Werken von Treviso, 

Verona usw. der Fall, und je weiter wir nach Siiden kamen, um so eigenartiger bildeten sich lokale, 

„auslandsdeutsche“ Sonderformen aus. Und selbst wenn eine mineralogische Untersuchung des 

verwendeten Gesteins, die noch aussteht, ergeben sollte, daB auch deutsche Steinsorten in Italien 

verarbeitet wurden, so ware das noch immer kein schliissiger Beweis - ganz abgesehen von der 

Mbglichkeit, daB gewisse Kalksteinarten in nahezu gleicher Zusammensetzung im Norden wie 

im Siiden vorkommen kbnnen -, denn auch die nur roh zurechtgehauenen Blbcke konnten ja 

von einem deutschen Bildhauer aus dem Siiden zur Nachsendung angefordert werden, wie nach-

123 Vgl. den Dokumentenanhang Nr. V.

124 Import schcinen z. B. die groBen deutschen Schnitzaltare zu sein, die in dcr Ossola, an der Siidseite des Simplon, in Baceno und Vai 

Formazza stehcn.
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weislich innerhalb Deutschlands bestimmte Steinsorten, Alabaster und Solnhofener Kalkstein, 

irn Handel versandt warden. Und es war immer noch leichter, einen solchen Block auf den Riicken 

eines Saumtieres zu laden als das fertige, zerbrechliche Bildwerk.

Es laBt sich ferner belegen, daB iene schon geschilderte, straffe Ordnung der italienischen Ztinfte 

eine Einfuhr deutscher Kunstwerke erschweren muBte, ja es kam in einer solchen Frage einst 

zu einem ernsten Zwischenfall: ein deutscher Kaufmann hatte 145 7 fiber den Fondaco dei Tedeschi 

einen Altar - ,,anconam seu palam ab altari laboratam et auratam“ - nach Venedig eingefiihrt 

(Dokument IV). Der Magistrat der Giustizia vecchia, der das Schutzrecht fiber die Malerschulen 

ausfibte, lieB ihn beschlagnahmen, ,,weil Arbeiten dieser Art nicht nach Venedig gefiihrt werden 

diirften“. Zwar wurde schlieBlich das Werk wieder freigegeben, aber nur deshalb, weil fur solche 

wirtschaftlichen AbwehrmaBnahmen nicht die genannte Behorde, sondern der deutsche Fondaco 

selbst zustandig war. Offenbar wachten also die Maier streng darfiber, daB der Gewinn aus solchen 

Arbeiten nicht von den Meistern in weiter Feme eingestrichen wurde, sondern daB die Deutschen, 

wenn man ihre Tatigkeit schon duldete, wenigstens ortsansassig waren und der zustandigen 

Zunft ihre Abgaben zahlten125. So blieb fur einen deutschen Versand nur das Hinterland der 

groBen Stadte, aber auch dieses wurde wohl eher von den deutschen Meistern in Italien selbst 

beliefert als von jenseits der Alpen. Der Innsbrucker Schnitzer Ventura in Venedig, der 1460 

seinen Altar nach S. Antimo in den Abruzzen lieferte, war uns dafiir ja schon ein Beispiel.

Endlich sollte man annehmen, daB sich deutsche „ Ver sand werkstatten“ auf ein gewisses 

EinheitsmaB ihrer Werke oder doch auf verschiedene Normaltypen batten festlegen mfissen, denn 

anders ist ja ein geregelter Ablauf von Bestellung und Lieferung kaum denkbar. Doch da von 

findet sich keine Spur. Trfigen wir die einzelnen Hohen- und BreitenmaBe unserer fiinfzig Gruppen 

in eine Liste ein, so wfirden sie darin ziemlich gleichmaBig locker verteilt stehen (vgl. o. S. 30). 

Die Abmessungen wurden eben bestimmt durch eine unmittelbare Vereinbarung zwischen dem 

Meister und dem Auftraggeber. So verlangte jener paduanische Backer von Meister Egidius, 

das zu liefernde Werk solle ein wenig groBer werden als ein bestimmtes Marienbild in der Con- 

fessio der Hauptkirche zu Padua, und auch bei mehreren anderen Gruppen ist es vollig deutlich, 

daB sie fur ihren heutigen Platz an Ort und Stelle gearbeitet worden sind (vgl. z. B. Castel di 

Sangro, Nr. 16).

Der wandernde oder gar in Italien ansassige Meister ist also als der Schopfer der meisten deut­

schen Werke anzusehen, die sich heute in Italien finden. Wer aber waren seine Auftraggeber? 

Wurde er von den Italienern selbst in das Land gerufen oder lernten sie erst allmahlich seine 

Fahigkeiten schatzen? Wir haben die Antwort auf diese Frage schon gegeben, als wir auf die 

Vesperbilder hinwiesen, die sicher von den Deutschen bestellt worden sind - und deren Bedarf 

an Kunstwerken war nicht gering: Allein gegen zwanzig deutsche Bruderschaften hatten in den 

Kirchen italienischer Stadte ihre eigenen Altare, deren ktinstlerischen Schmuck sie naturgemaB 
O’ O

gern den eigenen Landsleuten anvertrauten126. Ta, eines dieser Kollegien, die heute noch be- 
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125 Auch Diirer schreibt ja noch aus Venedig: ,,WiBt Ihr auch, daB mir die Maier hier sehr abhold sind? Sie haben mich dreimal vor 

die Herren gendtigt und ich muB 4 Gulden in ihre Schule geben.“ Thausing, Diirers Briefe, Tagebiicher und Reime. Wien 1872. S. 11.

126 Nach den Forschungen von A. Doren (Deutsche Handwerker und Handwerksbrudcrschaftenim mittelalterlichen  Italien, Berlin 1903) und 

nach unseren eigenen Ermittelungen hatten folgendc Genossenschaften dcr Deutschen eigene Kapellen oder Altare in italienischen Kirchen: 

Floren^: Barbarabruderschaft der Deutschen und Niederlander, gegriindet 1446, Altar und Kapellc in der Annunziata.

Deutsche Schusterbruderschaft, erwahnt zuerst 1441, erwirbt 1459 e^ne Kapelle in San Lorenzo.

Deutsche Weber erhalten 1420 die Erlaubnis, in S. Salvatore zwei Grabstatten zu errichtcn, und sie mit Malerci und Plastik 

zu schmiicken. Als Corneliusbruderschaft haben 1435 die niedcrdeutschen Weber einen Altar in der gleichcn Kirche. 

Oberdeutsche Weber haben Altar in dcr Karmeliterkirche.
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stehende Bruderschaft vom Camposanto Teutonico in Rom, versammelte sich in der Kirche Santa 

Maria della Pieta in Camposanto und fuhrt daher noch heute die Pieta in ihrem Siegel127. - Der 

deutsche Adel im Friaul, auch die in Bologna fest organisierte deutsche Studentenschaft mochten 

als Besteller ebenfalls in Frage kommen, und so fand der neu zuwandernde Meister eine gewisse 

deutsche Schicht, auf die er sich zunachst stiitzen konnte. Ganz sicher nachzuweisen ist dieser 

Vorgang fur eines der schonsten unserer Vesperbilder. Die Gruppe von San Niccold zu Treviso 

(Nr. 52, Abb. 13) wurde im Jahre 1414 von der Scuola dei Teutonic! bestellt und 1415 mit groBer 

Feierlichkeit auf ihrem Altare,,della Pieta“ geweiht (Dokument I). Fur die Madonna dell’Acqua in 

Rimini (Nr. 39) konnten wir es wenigstens wahrscheinlich machen, daB sie mitsamt den ihr ver- 

wandten deutschen Alabasterarbeiten aus dieser Stadt im Zusammenhang stand mit den deutschen 

Kunstwerken, die sich noch im 17. Jahrhundert in der ehemaligen Kirche der deutschen Kauf- 

mannsbruderschaft befanden (Dokument X) (s. o. S. 46). Ferner ist das schone Vesperbild von 

San Zeno in Verona wohl sicher dadurch an seinen heutigen Platz gekommen (Nr. 5 8), daB um 

1425 deutsche Benediktiner in das zugehdrige Kloster einzogen; denn unter den Mbnchen, die 

Papst Martin V. sandte, um das Kloster zu reformieren, war Leonardo d’Alemagna, und seit 

1428 waren alle Prioren dieses Konvents Deutsche128. SchlieBlich geben uns hier und da auch die 

StraBennamen in der Nahe der Aufstellungsorte einen immerhin beachtenswerten Hinweis: so 

mag es kein Zufall sein, daB sich dicht bei der Kirche San Giovanni in Monte zu Bologna, die ein 

deutsch-umbrisches Vesperbild (Nr. 13) birgt, der „Vicolo Alemagna“ hinzieht.

Dennoch sollen diese Feststellungen nicht den Glauben erwecken, als batten die in Italien 

ansassigen Deutschen eine folgerichtige Kunstpolitik zugunsten ihrer Landsleute betrieben. Sie 

offneten sich den groBen Eindriicken der italienischen Kunst so bereitwillig, wie es umgekehrt 

ja auch die im Norden lebenden Italiener noch im 16. Jahrhundert, also in der Blutezeit ihres 

eigenen Schaffens taten. Raffaello Torrigiani gab 1516 in Niirnberg dem Veit StoB die kurzlich 

wieder zusammengefugte Gruppe des Tobias mit dem Engel in Auftrag, und der eine der beiden 

Besteller des Isenheimer Altars war der Ordensprazeptor der Antoniter, der Sizilianer Guido 

Guersi! So wandten sich denn auch deutsche Kbrperschaften in Italien oft unbefangen an die 

einheimischen Kiinstler, und dies zumal in Gegenden, in denen sich die deutschen Landsleute
3 o 7

Perugia: Deutsch-franzosische Bruderschaft von Scholaren und Handwerkern hat 1441 eine Kapelle in der Servitenkirche. 

Rimini: Bruderschaft deutscher Kaufleute mit Altar in S. Maria Maddalena, erwahnt 1449.

Rom: Bruderschaft vom Camposanto Teutonico, von Pius II. erneut bestatigt. Ihre Kirche ist S. Maria della Pieta.

Handwerkerbruderschaft von S. Maria dell’ Anima. Eine Annabruderschaft hat in dieser Kirche einen eigenen Annenaltar, 

dessen Annaselbdrittgruppe erhalten ist.

Deutsche Schusterbruderschaft besitzt im 15. Jahrhundert eine Kapelle in S. Agostino.

Deutsche Backergesellen haben eine Kapelle in S. Maria dell’ Anima und ein Spital bei S. Elisabeth.

Siena: Deutsche Schusterbruderschaft hat 1461 eine Kapelle in San Simone.

Deutsche Backer geben 1478 als Vertreter der Barbarabruderschaft dem Maier Matteo di Giovanni ein Altarbild in Auftrag 

fur ihren Altar in S. Domenico.

Treviso: Die Scuola dei Teutonici, zuerst erwahnt 1414, mit Altar der Pieta in San Niccold (Dok. I). Spater auch ein Altar in der Mino- 

ritenkirche.

Venedig: Deutsche Ballenbinder erwerben 1419 die Kapelle der Heiligen Dreifaltigkeit in S. Giovanni e Paolo.

Deutsche Schusterbruderschaft wird 1383 in Venedig gegriindet zu Ehren der Maria Annunziata. Kapelle und Begrabnisstatte 

im Kloster S. Stefano.

Deutsche Backer haben schon im 14. Jahrhundert eigenen Altar in San Filippo e Giacomo. Hospital in San'Samuele.

Deutsche Weber haben Spital und Altar in S. Maria del Carmine.

127 Anton de Waal, der Camposanto der Deutschen zu Rom. Freiburg 1896. Titelvignette. Noch heute steht ein allerdings modernes 

Vesperbild auf dem Hochaltar dieser Kirche, und eine deutsch-umbrischc Gruppe in dem anstoBenden Wohngebaude. Freilich soli die 

letztere erst in jiingerer Zeit dorthin gelangt sein.

128 Luigi Simeoni, La Basilica di S. Zeno di Verona. Verona 1909. S. 81.
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nur schwer behaupten konnten129. Aber es lag dock sehr nahe, daB man, wenn moglich, die eigenen 

Stammesgenossen beschaftigte, und so blieb es noch im folgenden Jahrhundert. Fur den Neubau 

der deutschen Nationalkirche S. Maria dell’ Anima zog man einen mit Namen nicht bekannten 

deutschen Baumeister nach Rom, der bier ein ,,opus laudabile, Alemannico more compositum“ 

errichten sollte130. Die von Vasari bewunderte Rochusstatue des Veit StoB steht in der gleichen 

Florentiner Kirche, in der die deutsche Barbarabruderschaft ihre Kapelle hatte, und zweifellos 

hatte sie einst dort ihren Platz (s. o. S. 28 u. 88). ,,Girolamo Tedesco" endlich war fuhrend be- 

teiligt an dem Wiederaufbau des deutschen Fondaco in Venedig, und eben in dieser Eigenschaft 

als Baumeister der deutschen Kolonie erhielt er einen Ehrenplatz im Hintergrunde des Altar- 

bildes der Deutschen von der Hand Albrecht Diirers.

Diirer selbst gibt uns vollends in seinen Briefen an Pirkheimer eine letzte Bestatigung dafur, 

was solch ein Auftrag von deutscher Seite fur den zuwandernden Meister bedeutete. ,,Den Deut- 

schen“ hat er jene Tafel zu malen, die einen Monat nach Ostern 1506 auf ihrem Altar stehen 

sollte: Das Rosenkranzfest. Wohl empfindet er die ubernommene Aufgabe als eine lastige Fessel, 

aber sie fuhrt ihm doch die venezianischen Kenner und selbst die Kunstler mit ,,Giambellin“ an 

der Spitze in die Werkstatt. Das Rosenkranzbild ist ihnen alien eine erste Probe fur das Konnen 

des Deutschen, und bald will jeder etwas von seiner Hand besitzen131. So heiBt es denn schon im 

September des gleichen Jahres: ,,Seitdem meine Tafel fertig ist, habe ich fur mehr als 2000 Dukaten 

Arbeit ausgeschlagen." Wen es nun nicht wie Diirer in die Heimat zuriickdrangte, dem bahnte 

ein solcher erster Auftrag der eigenen Landsleute den Weg, und dieser Vorgang ist so naturlich, 

daB er sich durch die Jahrhunderte hindurch immer wiederholte.

Solange nur die in Italien ansassigen Deutschen die Meister ihres eigenen Volkes beschaftig- 

ten, wurde lediglich ein innerdeutscher Arbeitsvorgang unverandert auf den fremden Boden 
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iibertragen. Wichtig beginnt die Frage nach dem Auftraggeber erst da fur uns zu werden, wo 

italienische Kreise auch ohne unmittelbare deutsche Beihilfe auf die Werke der Fremden aufmerk- 

sam werden. Denn erst dadurch konnte die deutsche Erfindung tiefer in das italienische BewuBt- 

sein eindringen. Ta, es zeigt sich auch, daB die Zahl der ansassigen Deutschen diese Frage nicht 

entschied. Denn in keiner italienischen Stadt auBer Venedig wohnten sie so dicht beisammen wie 

in Mailand, und doch hat sich in der Lombardei das fremde Andachtsbild, soviel wir bisher 

wissen, nicht clurchsetzen konnen, weil ihm in dieser Landschaft eben nicht jene innere Disposition 

entgegenkam, die wir im ostlichen Oberitalien sptiren konnten. So wird das Schicksal des deutschen 

Vesperbildes doch wieder zu einer rein kiinstlerischen Frage, und es scheint sich rasch entschieden 

zu haben. Denn schon in den dreiBiger Jahren kennen wir ja italienische Besteller aus verschiedenen 

Standen mit Namen: in Padua war es der reich gewordene Backer, der stolz sein Wappenschild 

mit den gekreuzten Backschaufeln auf der seitlichen Thronwange des von ihm bestellten Vesper­

bildes einmeiBeln lieB (Abb. 31), und es ist wichtig, daB der gleiche Bartolommeo spater bei 

Mantegna fur die gleiche Kirche S. Sofia eine heute verlorene Altartafel bestelite. - Das Gnaden- 

bild auf dem Montebaldo (Nr. 28) wurde 1432 von einem Lodovico de Castelbarco aufgestellt, 

wohl sicher einem SproB der veronesisch trientinischen Adelsfamilie dieses Namens, der aus

129 Als Vertreter der Barbarabruderschaft in Siena, die im wesentlichen die deutschen Backer umfaBte, gab 1478 der Backer Pietrus Paulus 

de Alcmania zusammen mit einem Italiener dem Maier Matteo di Giovanni ein Altarbild fur San Domenico in Auftrag, das u. a. die 

heilige Barbara und die heilige ,,Caterina Tcdesca“ darstellen sollte. Als Zeugen waltcten dabei zwei deutsche Backer, als Biirgen je ein 

deutscher Koch und Sticker. Vgl. Milanesi, Documenti per la storia dcll’arte Senese II. S. 364.

130 J. Lohninger, S. Maria dell’ Anima, die deutsche Nationalkirche in Rom. Rom 1909. S. 41.

131 Thausing a. a. O. S. 4 u. 18.
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Demut vor der Madonna seinen Grafentitel verschwieg. - Die vierfigurige Gruppe von Urbino 

(Nr. 54) scheint von dem Grabmale eines Grafen Ugolino Bandi von Rimini herzustammen; die 

Nachfolger des ,,Riminimeisters“ warden demnach nicht nur fur die deutsche Kaufmannschaft 

dieser Stadt, sondern auch fiir den emilianischen Adel gearbeitet haben, und gewiB gab man den 

Bildhauern der Vesperbilder ganz in der gleichen Weise Empfehlungen von Ort zu Ort mit, wie 

wir sie fiir „Johannes Enfici de Alemannia“, den Schnitzer von Kruzifixen nachweisen kbnnen: 

Die Florentiner Signorie empfahl ihn 1457 als einen fleiBigen, rechtschaffenen Mann und vorziig- 

lichen Kiinstler an den Kardinal Colonna132, und auf diese Art mbgen die wandernden Deutschen 

immer tiefer nach Mittelitalien hineingefiihrt worden sein, in Gegenden wie Umbrien und die 

Marken, in denen sie deutsche Besteller kaum mehr erwarten konnten. Ja, durch ahnliche Emp­

fehlungen konnten sie sich schlieBlich bei den kleinen und groBen Furstenhbfen Italiens Eingang 

verschaffen. ,,Stette col duca d’Angid“, schreibt Ghiberti von dem Kolner Meister Gusmin. Am 

Hofe der Este in Ferrara arbeiteten die deutschen Kunsthandwerker, aber auch die Bildhauer 

und Maier in groBer Zahl (s. Regesten), und ebenso haben sie am Hofe des Colonnapapstes 

Martin V. eine bedeutende Rolle gespielt.

Man ist versucht, unter die „Auftraggeber“ endlich auch eine letzte Gruppe zu rechnen, die 

in Italien fur die Verbreitung des deutschen Vesperbildes eine besonders hohe Bedeutung gehabt 

haben muB; denn es ist ganz auffallig, ein wie groBer Teil der deutschen Andachtsbilder aus den 

Kirchen der Bettelorden, vor allem der Dominikaner stammt, ja wie viele von ihnen noch heute 

in Dominikanerkirchen stehen. Es scheint jedoch, daB solche Werke nicht eigentlich von den 

Bettelmonchen selbst bestellt worden sind, und jedenfalls ist ihr Verhaltnis dazu tiefer begriindet; 

denn gerade in ihrer geistigen Welt konnte der zarte und reine Gedanke, der dem Vesperbild 

zugrunde liegt, seine tiefsten Wurzeln schlagen, und wenn die eigentlichen ,,Besteller“ der deut- 

schen Arbeiten mit Vorliebe eben diese Bettelordenskirchen gewahlt haben, so mag es geschehen 

sein, weil sie hier eine empfangliche Atmosphare fiir ihre Stiftung zu spiiren glaubten. Die Frage 

gehdrt also nicht in den sozialen Bereich unserer Untersuchung, sondern sie ist eine viel tiefere 

Frage nach der Bedeutung des Vesperbildes fur den italienischen Kultus, und als solche soil sie 

in einem letzten Abschnitt noch einmal gestellt werden (s. u. S. 96!!.).

Dies also ist es etwa, was die Akten und die Werke selbst uber die deutschen Meister des 

Mittelalters in Italien, fiber ihre Flerkunft und ihre Arbeitsweise aussagen. Es ist mehr, als wir 

liber die innerdeutschen Kiinstler der gleichen Zeit wissen, aber es ist unendlich wenig im Ver- 

gleich zu alledem, was wir gerade von diesen auslandsdeutschen Meistern wissen mbchten. Es 

verlangt uns zu erfahren, wie die groBe fremde Umwelt auf ihre Sinne wirkte, und wie sie selbst 

in der Fremde die groBe Probe der Vereinsamung bestanden. Darliber aber schweigen unsere 

Quellen.

132 Gaye, G., Carteggio . . . I. S. 174.
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VI.

DAS DEUTSCHE VESPERBILD IM ITALIENISCHEN KULTUS

In seiner Arbeit uber die ,,Dichterische Wurzel der Pieta“ hat uns Wilhelm Pinder einen Blick 

in die Tiefen des Schbpferischen erschlossen, in denen das deutsche Andachtsbild seinen Ursprung 

nahm. Er hat damit gezeigt, dab eine rein formengeschichtliche Betrachtung allein niemals die 

Fiille der Fragen erschbpfend beantworten wird, die das deutsche Vesperbild uns. stellt, und so 

bedarf es keiner eigenen Rechtfertigung mehr, wenn auch hier endlich noch versucht werden soil, 

jenseits aller formalen Probleme nach der Bedeutung des deutschen Vesperbildes fur das religiose 

Leben Italiens zu fragen. Denn solange es ein geistliches Andachtsbild und nicht ein aus sich selbst 

gerechtfertigtes Kunstwerk war, muBten seine Geschicke gebunden bleiben an die geistigen 

Krafte, die das Verhaltnis von christlichem Glauben und christlichem Bildwerk uberhaupt be- 

stimmten, und so war es nicht das ,,deutsche Formgefuhl“ allein, mit dem Italien sich auseinander- 
’ -’-’O’

setzen muBte.

Freilich ist das geistliche Bedurfnis, das nach den deutschen Werken verlangte, zunachst unserer 
O’ O’

Einsicht verborgen. Wir kennen einige italienische Besteller, aber nicht ihre tieferen Beweggriinde; 

wir sehen plotzlich uberall die deutschen Werke auftauchen, sie werden in immer groBerer Zahl 

in Auftrag gegeben, aber nirgends deutet es sich auch nur an, welche Empfindungen sie wach- 

riefen. Erst nachdem sie den Glaubigen in zwei Generationen zu einem vertrauten Besitz geworden 

waren, sprachen sie zu ihnen in einer auch fur uns noch vernehmbaren Sprache: Um die Wende 

zum 16. Jahrhundert beginnen die deutschen Vesperbilder und die ihnen nachgeahmten Werke 

plotzlich Wunder zu tun, und zwar nicht vereinzelt, sondern in dichter Folge. Im Jahre 1494 ver- 

gieBt die ,,Vergine del Pianto“ in Assisi Tranen uber die Verderbnis und Schwelgerei dieser 

Stadt (Dokument VII/VIII); wenig spater (1519) beweint die Madonna del Glorioso bei Sanse- 

verino die traurige Lage der Kirche und die neue lutherische Ketzerei133. Die Beata Vergine 

addolorata del Torresino in Padua - eine gemalte Gruppe - bringt zu Beginn des 16. Jahrhunderts 

eine furchtbare Pest zum Stillstand, und die Madonna dell’ Acqua in Rimini, der man spater die 

Kraft zuerkannte, den Regen zu vertreiben oder herbeizuziehen, wird zuerst 1563 vom Hl. Karl 

Borromaus als wundertatig gepriesen134. GewiB besagen diese um ein Jahrhundert spateren Ge- 

schehnisse nichts uber die eigentlich entscheidende italienische Generation, die seit 1380 die deut­

schen Gruppen aufnahm, und wir werden daher im folgenden stets zu unterscheiden haben 

zwischen der urspriinglichen Sinngebung der deutschen Werke und ihrer spateren Ausdeutung. 

Wir diirfen aber jene neue Empfanglichkeit fur Wunder doch wo hl darauf zuruckfuhren, daB 

um 1500 der italienische Beter vor dem urspriinglich fremden Bilde mit einer neuen Andacht 

kniet, daB es jetzt ,,zu ihm spricht“ - und wir erinnern uns zugleich daran, daB es ja eben dieselbe 

Zeit war, die durch ihren groBten Meister die klassisch italienische Lbsung fur die Pieta fand.

Nur ein deutsches Vesperbild hat, nach der frommen Uberlieferung des Dominikanerordens, durch 

das fruhe Datum seines Wunders scheinbar eine Sonderstellung. Vor der Gruppe, die auch heute 

noch in San Domenico zu Bologna steht (Nr. 12, Abb. 12), soil schon der Hl. Dominikus selbst in 

inbriinstigem Gebete gekniet haben, und nachdem er sie aus einer anderen Kirche in sein Heilig- 

tum hatte iibertragen lassen, wirkte sie im Jahre 1223 ein Wunder135: ein vornehmer Novize des

133 Dokument Nr. IX. Giuseppe Ranaldi, Memorie storichc di S. Maria del Glorioso presso la citta di Sanseverino ncl Piceno. Macerata 1837.

134 Corrado Ricci, Il Tempio Malatestiano in Rimini, Milano o. J. S. 508 u. 514.

135 Masini, Bologna perlustrata. Bologna 1666. I. S. 113 u. 266.
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Klosters fand das Brot, das man ihm bei Tisch verabreichte, zu hart, und er trug sich mit dem Ge- 

danken, dem geistlichen Stande untreu zu werden. Als er der Jungfrau sein Leid klagte, da streckte 

sie in wundersamer Weise ihre Hand aus, nahm das Brot, das er ihr gezeigt hatte, netzte es im 

Blute der Seitenwunde des Flerrn und gab es dem Novizen zuriick. Der aber kostete es, und es 

erschien ihm wie himmlisches Manna. Und alsbald iiberwand er die eigene Schwache. - Es bedarf 

keiner Begrundung, wenn wir die fromme Uberlieferung in dieser Form nicht gelten lassen kdnnen, 

denn um 1223 gab es weder Pietagruppen iiberhaupt, noch kann diese eine von etwa 1380 damals 

schon in San Domenico gestanden haben. Die schbne Legende von dem Novizen hat aber offenbar 

doch einen tieferen symbolischen Wert: Das Wunder, das jenes schlichte Klosterbrot gleichsam 

zu einer Hostie verwandelte, klingt hier und da wieder an. Es muB sich auch, wenn man ihm 

nicht iiberhaupt jeden Wahrheitsgehalt abstreiten will, auf ein Vesperbild beziehen, denn nur 

dieses vereinigt ja zugleich Maria und den Heiland mit der Seitenwunde zu einer Gruppe. Man 

wird also einen gewissen historischen Kern der Erzahlung in eine spatere Zeit setzen diirfen, ja 

vielleicht gehdrt auch sie erst in das 16. Jahrhundert. Erst 1562 wurde jedenfalls nach der noch 

heute erhaltenen Inschrift (Dokument XII) das Vesperbild von den Novizen des Klosters wiirdig 

aufgestellt, und jene Legende mag, wie so oft, aus dem Wunsche entstanden sein, das Wunder 

vorzudatieren und noch mit dem Ordensstifter selbst in Verbindung zu bringen.

Und doch erinnern uns alle diese spaten Wundertaten deutscher oder halbdeutscher Vesper- 

bilder noch einmal an den entscheidenden Vorgang: Voraussetzung fur ihre wunderwirkende 

Kraft war, daB die Pieta unter den Handen deutscher Bildhauer zu einem einsamen Marienbilde 

geworden war. Denn eine vielfigurige Beweinungsgruppe, wie Giotto sie make oder die verone- 

sischen Bildhauer des 15. Jahrhunderts sie meiBelten, konnte kaum in dieser Art zum Gnaden- 

bilde erhoben werden. Die Madonna, von einem szenischen Zusammenhang beansprucht, konnte 

sich nicht giitig dem Beter zu ihren FiiBen entgegenneigen, um sich gnadig seiner Leiden zu er- 

barmen. Nur als die einsame Schmerzensmutter konnte sie den Glauben erwecken, der Wunder 

wirkt. Und vollends jene Dominikanerlegende ist uns, so verborgen ihr Wahrheitsgehalt auch sein 

mag, als ein allgemeiner Hinweis wichtig.

Sie ruft zum mindesten die schon erwahnte Tatsache in unser Gedachtnis zuriick, daB ein auf- 

fallend groBer Teil der deutschen Vesperbilder in Italien entweder aus Dominikanerkirchen 

stammt oder noch heute in ihnen steht. - Vgl. Fermo, Gubbio, Rieti, Treviso (s. o. S. 95). Es muB 

ein geistiges Band gegeben haben, das diesen Orden wie auch den des Hciligen Franz besonders 

innig mit dem neuen Andachtsbilde verkniipfte; und es ware verlockend, in dem legendaren 

,,Vesperbilde des Heiligen Dominikus“ zu Bologna die unmittelbare Erklarung dafiir zu linden. 

Aber wir glauben nicht, daB der Sachverhalt so einfach liegt. Wohl mag sich jene Uberlieferung 

schon frtih gebildet haben, der Ordensgriinder habe die Gruppe in San Domenico besonders innig 

verehrt. Aber da dieses Werk nicht vor 1380 entstanden sein kann, so war wohl der Glaube an 

seine wundertatige Kraft zwanzig bis dreiBig Jahre spater, d. h. in der Zeit, aus der die meisten 

deutschen Werke in Italien stammen, noch zu jung, um dieses Andachtsbild an so viele andere 

Dominikanerkldster weiter zu empfehlen.

Eher mag das geistliche Vorbild einzelner deutscher Ordensbriider in diesem Sinne gewirkt 

haben, und nicht nur das Bildwerk selbst, sondern auch groBe Beispiele seiner glaubigen Ver- 

ehrung scheinen aus Deutschland in die Dominikanerkldster Italiens gedrungen zu sein. In San 

Niccold zu Treviso, dem wichtigen Mittelpunkt dominikanischer Kultur, finden wir dafiir einen 

eigentiimlichen Beleg. In der riesigen Kirche zerstreut hangen heute drei groBe Barockbilder,
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die jeweils die Vision eines Dominikanermonches vor der Madonna mit dem toten Sohne auf dem 

SchoB darstellen. Das Bild im rechten Seitenschiff (2,45 X},77) ist als ein Werk des Giovanni 

Carboncino136 (Abb. 65) bezeichnet und zeigt einen jungen Dominikaner, der in seliger Ver- 

zuckung auf den Stufen eines Altares kniet137. Glaubig schaut er empor zu der Gruppe der Pieta, 

die vor seinem beseligten Auge leibhaftiges Leben gewonnen hat. Maria beugt sich gnadig zu 

dem Monche herab und preBt zugleich ein Stuck Brot, dessen andere Halfte der Verziickte ihr 

emporreicht, an die blutende Seitenwunde des Herrn. Mit der weit geoftneten Linken scheint 

der junge Dominikaner den Strom der gottlichen Gnade weiterzuleiten auf eine hinter ihm 

kniende Alte, die durch ihre Krticken als lahm und gebrechlich gekennzeichnet ist. Andere Zeugen 

wohnen dem Wunder bei, ja ein junger Bursche im Vordergrunde sucht staunend an der Altar- 

mensa emporzuklettern, um der fleischgewordenen Gottheit mbglichst nahe zu sein. Das Wunder, 

das hier geschieht, ist nicht miBzuverstehen. Die schmerzensreiche Mutter erscheint jenem jungen 

Monche nicht in der Glorie oder auf einer Wolkenbank; in greifbarer Nahe steht sie vielmehr auf 

einem Altar, der mit all seinen Geraten, seinen Leuchtern und seiner Decke bis ins Einzelne ge- 

schildert wird, und von dem niemand zweifeln kann, daB er auf Erden, in der Kapellenreihe eines 

groBen, gewdlbten Kirchenraumes steht. Das urspriinglich von Menschenhand geformte Altar- 

bild, das er trug, ist zur lebendigen Gottheit geworden.

Ehe wir eine Deutung versuchen, betrachten wir ein zweites Gemalde im linken Seitenschiff, 

das sich durch seine genau entsprechenden MaBe als Gegenstiick zu dem vorigen erweist. Das 

hier dargestellte Wunder hat nicht entfernt die gleiche, eindringliche Uberzeugungskraft, denn 

der Vorgang ist in den Mittelgrund des Bildes verlegt worden, und er wird ubertbnt von dem 
O O O O’

lauten Gebaren der Gestalten vorne. Er ist aber dennoch von gleicher Bedeutung. Vor einem 

Altare, uber dem die ewige Lampe brennt, steht wiederum ein Dominikaner in der seligen Schau 

eines Wunders, von einem Ordensbruder in der Stille beobachtet. Auch diesmal neigt sich die 

Madonna zu dem Glaubigen herab, jetzt aber nicht, um ein Brot mit dem Blute ihres Sohnes 

zu benetzen, sondern um die Seitenwunde zu entbloBen, deren herabflieBendes Blut der Monch 

begierig in einem Tuchlein auffangen zu wollen scheint. Auch hier kriimmt sich im Vordergrund 

ein lahmer Bursche mit seinen Krticken, auch hier erwartet also vielleicht ein Kranker Heilung 

von dem Pietawunder, das die Herzueilenden erregt besprechen.

Aus den ,,Memorie Trevigiane“ des Dominikaners Francesco Domenico Maria Federici, der 

im gleichen Kloster lebte, erfahren wir nun zunachst, daB sich die beiden zusammengehorigen 

Bilder zu beiden Seiten des Altares der Pieta befanden138 - jenes Altares also, dessen Vesperbild 

1414/1415 von den in Treviso ansassigen Deutschen gestiftet worden war (Nr. 52, Abb. 13, s. o. 

S. 22 u. 93, DokumentI). Uberrascht abervernehmenwirvor allem,was dieseGemalde darstellen: 

Es sind die wunderbaren Erlebnisse des deutschen Dominikaners Heinrich Sense. — Nun er- 

innert ja das Wunder mit den Broten auffallend an jenes andere, das von der Pieta in Bologna 

erzahlt wird, und man konnte einwenden, der so spate Trevisaner Schriftsteller kbnne auch falsch 

unterrichtet gewesen sein. Dem aber darf man entgegnen: Kein italienischer Dominikaner wiirde 

als Thema die Wunder eines vier Jahrhunderte zuvor lebenden deutschen Ordensbruders nennen, 

der nicht einmal heilig gesprochen worden war, wenn nicht eine sichere Uberlieferung dariiber

136 Giovanni Carboncino war ein venezianischer Maier des 17. Jh., den die Akten der venezianischen Akademie bis 1692 erwahnen.

137 Zu den drci Bildern in San Niccold vgl. das vorziiglich gearbeitete Inventar von Luigi Coletti, Catalogo delle cose d’arte e di Anti- 

chita d’Italia, ,,Treviso“. Roma 1935. S. 414^, 4i8f., 426f.

138 Federici, Domenico Maria, Memorie Trevigiane sulle opere di disegno . . . per servire alle storia delle belle arti d’Italia. Venezia 1803, 

II, S. 99.
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Abb. 65. Die Vision des Sei. Heinrich Seusc vor dem Vesperbild.

Gemalde des Giovanni Carboncino in S. Niccold zu Treviso

vorlage - und kein italienischer Maier wiirde ohne ganz bestimmten Auftrag die Erlebnisse eines 

in Italien sonst unbekannten fremden Monches schildern. Jene Scuola dei Teutonici, die einst 

diesen Altar besaB, und die sich ganz aus Oberdeutschen, aus Bayern, Osterreichern und Schwaben 

zusammensetzte, hat nun bis gegen Ende des 17. Jahrhunderts bestanden. Wir wagen kaum zu
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Abb. 66. Die „Mater Pietatis“ erscheint dem Hl. Albertus Magnus.

Gemalde des Antonio Zanchi in Niccold zu Treviso. 1675

viel, wenn wir annehmen, daB diese Korperschaft die beiden Bilder in Auftrag gab, um in der 

Dominikanerkirche das Andenken eines deutschen Ordensbruders zu feiern und zugleich die 

,,schmerzhafte Maria“ zu ehren, die auf ihrem Altare stand. Ja ein italienischer Geistlicher, Ottavio 

Bologni, fugte dieser Folve noch ein drittes Bild hinzu, das abermals die Pietavision eines deut- 

schen Dominikaners zeigt. Antonio Zanchi, der 1669 schon das rahmende Altarbild rund um die 

deutsche Gruppe gemalt hatte139, schuf um 1675 ein wahrhaft riesiges Olbild (4,5 5 X 3,88 m) mit 

der Wundererscheinung des Seligen Albertus Magnus, des deutschen Albert von Bollstatt (Abb. 66). 

Ihm aber, dem groBen Erzbischof von Regensburg, wird nicht ein Vesperbild lebendig, sondern 

er sieht, wahrend er in seiner Studierstube arbeitet, die Gruppe der Pieta aus den Wolken herab- 

schweben, und um sie zu begriiBen, schreibt er in sein Buch:

„Salve mater Pietatis

et totius Trinitatis 

nobile triclinium.“

Ein Engel reicht ihm die Antwort der Jungfrau auf diese Verse: ,,Gratias tibi ago, bone Alberte, 

quia me salutasti tali salutatione / quali ab alio nunquam salutata fui.“

Wir sind nun unwillkurlich versucht, diese drei Bilder sogleich als historische Quellen sprechen 

zu lassen und auch in der spaten Fassung nicht eine barocke Neuerfindung, sondern eine alte 

139 Federici a. a. O. II. S. ioi ; s. u. S. 109.
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dominikanische Uberlieferung zu erkennen. GewiB wird man hier alle Vorsicht walten lassen 

miissen, solange sich in den Schriften der hier gefeierten deutschen Dominikaner kein sicherer 

Hinweis auf ihre Visionen gefunden hat. Fur Heinrich Seuse aber bestatigt das Gemalde des 

Carboncino doch in ganz tiberraschender Weise einen Eindruck, den schon eine feinfuhlige 

Dcutung seines „Biichleins von der ewigen Weisheit“ vermittelt hatte.

Pinder hat in Senses dichterischer Vision der Pieta noch eine der Quellen erkennen wollen, 

aus denen das Vesperbild hervorgegangen sei. Die klagende Maria mit dem toten Sohne, die der 

Dichter in fast greifbarer Wirklichkeit vor sich sieht, habe dann der Bildhauer endgultig in die 

greifbare Form gebannt. Aber gerade Pinder selbst hat es zugleich schon selbst empfunden, wie 

nahe das Wort hier dem Bilde gekommen ist. ,,Susos Werk und das Vesperbild konnten gleich- 

zeitig sein140.“ So meint Pinder denn auch zu jenem mittelniederdeutschen Lied aus einer Kbnigs- 

berger Handschrift, das etwa in der gleichen Zeit iiberdeutlich die Vorstellung der traurig regungs- 

losen Gruppe von Mutter und Sohn in schlichte plattdeutsche Reime bringt: „Fast mbchte man 

bei den Worten der Konigsberger Handschrift meinen, sie kenne schon den Eindruck der 

plastischen Pieta141.“ Die beiden barocken Bilder, und mbgen sie ein noch so spater Nachklang 

jener geistlichen Erlebnisse sein, geben dieser Vermutung einen immerhin hoheren Grad von 

GewiBheit. Es muB eine miindliche Uberlieferung, wenn nicht gar eine schriftliche - und uns nur 

unbekannte - Nachricht in den Klbstern des Dominikanerordens gegeben haben, daB jene Visio­

nen, die Heinrich Seuse schaute, nicht nur dichterische, sondern auch plastische Erlebnisse waren. 

Und eine Kunde dieser Art von den Erlebnissen deutscher Ordensbriider vor dem Vesperbilde 

mag es den italienischen Dominikanern nahegelegt haben, solchen Werken auch bei sich EinlaB 

zu gewahren.

Diese Annahme scheint sich nicht nur fur Seuse, sondern auch fur Albertus Magnus zu be- 

statigen. Denn wenn der barocke Maier, der das genannte Bild in Treviso schuf, den Seligen in der 

Verziickung seiner Pietavision darstellt, so schaltet er nur in der Ausschmiickung der Szene nach 

eigenem Ermessen. Der eigentliche Gegenstand seines Bildes aber ist mittelalterliches Gut, und 

bis in den Wortlaut des Zwiegespraches, bis in jene schon angefiihrten Verse hinein folgt er einer 

alten Lebensbeschreibung des Albertus. Jakob von Soest, ein Kdlner Dominikaner, schloB im 

ersten Drittel des 15. Jahrhunderts seine Ordenschronik ab, in der er uns die folgende wunderbare 

Begebenheit erzahlt142: Der Seligen Jungfrau Maria war Albertus in groBer Frbmmigkeit zugetan, 

und er verfaBte, mitsamt der Melodic, Sequenzen zu ihrem Lobe, die fur die Samstagsgottes- 

dienste bestimmt waren. Und als er die Sequenz zu Ehren von Maria Himmelfahrt dichtete, die 

mit den Worten beginnt: ,,Salve Mater Salvatoris“, und als er dabei zu dem Verse gekommen 

war ,,Salve Mater Pietatis“, da hielt er inne, tiberlegte, was man dem wohl hinzufugen konne, 

und schrieb sogleich „et totius Trinitatis nobile triclinium“. Und siehe, da erschien ihm die 

Jungfrau Maria und sprach: ,,Ich danke Dir, lieber Albertus, daB du mich mit einem GruBe be- 

grtiBt hast, mit dem mich ein anderer noch niemals gruBte“. Offenbar meint also der spate Chronik- 

schreiber, Jakob von Soest, wirklich, Albertus habe zuerst die Schmerzensmutter als mater pie- 

tatis angeredet. Jedenfalls aber ist es verlockend, an einen wahren Kern dieser Legende zu

140 Pinder a. a. O. S. 162. 141 Pinder a. a. O. S. 156.

142 . ad beatissimam vero Virginem multum devotus, sequentias eius, quae pro sabbatis assignantur, cum cantu dictavit: et dum

componeret sequentiam de assumtione eiusdem Virginis beatissimae, quae incipit Salve mater Salvatoris, et venisset ad versum Salve 

mater pietatis, pariter substitit, ed dcliberans quid subdcret, subito scripsit et totius Trinitatis nobile triclinium. Et ecce beatissima virgo 

ei apparens dixit: Gratias tibi ago, bone Alberte, quia me salutasti tali salutatione, quali ab alio nunquam salutata fui.“ Vgl. Martene- 

Durand, Veterum scriptorum amplissima collectio. Bd. VI. Paris 1729. Sp. 360.
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glauben, wenn wir bedenken, daB eben in der glcichen 

Stadt bald nach dem Tode des Albertus das erste nach- 

weisbare Vesperbild auftaucht. Nun erzahlt uns freilich 

Jakob von Soest nichts davon, daB die Jungfrau Maria mit 

dem toten Sohne auf den Knien erschienen sei, wie Zanchi 

sie unwillkurlich darstellt. Doch fur jeden, der sich diese 

Legende vergegenwartigte, lag es nahe, die Gottesmutter 

in der Gestalt erscheinen zu lassen, in der sie als mater 

pietatis in den Herzen der Glaubigen lebte; und so ergab 

sich abermals, wenigstens fur die spatere Deutung, eine 

besonders eng-e Verbindung zwischen dem Dominikaner- 

orden und dem Vesperbilde.

In einem ahnlichen Zusammenhang ist es nun kurzlich - 

zunachst mit Recht - hervorgehoben worden143: Jene Er- 

lebnisse einer dominikanischen Mystik lassen es alienfails 

vermuten, daB Andachtsbilder von einer neuen Pragung, 

wie Pieta und Jesus-Johannes-Gruppe in den betreffenden 

Kidstern standen, sie sind aber noch kein Beweis dafur, 

daB diese Bildwerke aus dem Geiste der klbsterlichen Mystik 

entstanden seien, und besonders eng mit dem Dominikaner- 

orden zusammenhingen. Suchen wir aber den schdpfe- 

rischen Akt tiefer zu begreifen, der zur Entstehung des

plastischen Vesperbildes fiihrte, so werden wir fragen: Bedurfte nicht auch jenes Samenkorn 

des mutterlichen Bodens, der es zur Reife brachte? Und wenn wir vollends dieses ,,Samenkorn“ 

der Pieta erkennen sollen in einer vereinzelten, nur gemalten Miniatur, die in der Klosterbibliothek 

eines fremden Landes versteckt lag und die vor allem die Klage einer anderen Mutter um einen 

anderen Sohn darstellt, so wird man antworten dtirfen: Es ist gewiB fur die Entstehung dieser 

Gruppe von gleicher Bedeutung, daB in der geistigen Welt der Bettelorden und namentlich in 

den ihnen angeschlossenen Frauenklostern eine seelische Bereitschaft erstanden war fur den 

groBen, menschlich bewegenden Inhalt der Pietagruppe - einen Inhalt, der gewiB formaler Vor- 

stufen bedurfte um in eine feste Form gegossen zu werden, der aber doch immer das eigentlich 

drangende Element bei der Formung des neuen Andachtsbildes blieb144.

Seine Bindung an bestimmte Orden soil jedoch keineswegs als ein entscheidendes Moment

in eliicida* 
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iticriibnaircin xn 

beinclita^ema

Abb. 67. Das ,,Berner Vcrbrechen“. 

Holzschnitt von 1509

343 H. Swarzenski in Zeitschrift fur Kunstgeschichtc IV. 1935. S. 144.

144 Versucht man einmal auch in Deutschland die Vesperbilder nach ihren Standorten zu gruppieren, so wird man linden, daB die Domi- 

nikaner auch hier eine bedeu'tende Rolle bei ihrer Verbreitung spielten. Ja, bis zum frevclhaften MiBbrauch wurde bei ihnen in den Zciten 

monchischen Niedergangs die Verehrung getricben. Das ,,Berner Verbrechen“ von 1509 wurde mit Hilfe eines Vesperbildes ins Werk 

gesetzt (Abb. 67). Vier Dominikaner batten im Kampfe mit den Franziskanern um die Unbcfleckte Empfangnis einen Laienbruder, Johann 

Jetzer, kunstlich stigmatisiert und ihn zu der Aussage veranlaBt, die Jungfrau Maria sei ihm erschienen und habe ihm gestanden, sie sei 

in Sunde empfangen. Die Urheber dieses Bctruges wurden verbrannt. Sie batten sich wohl des Vesperbildes eben deshalb bedient, weil 

es die Immaculata in Gemeinschaft mit ihrem Sohne als dem Trager der Wundmale zeigte. Vgl. Jac. de Marcepallo, Tractatus in eluci- 

dationem . . . hostiae rubricatae in urbe Berna. o. O., Dr. u. J. (1509). - Auch die Fran^iskaner scheinen ein besonderes Verhaltnis zur 

Pieta gehabt zu haben, es ist nur viel schwerer zu greifen: sicher nicht durch Zufall steht die ,,Madonna dell’ Acqua“ gerade in S. Fran­

cesco zu Rimini, und sicher hat es einen besonderen Sinn, wenn haufig der Heilige Franz oder einer seiner Junger in Verbindung mit der 

Pieta dargestellt wird. Vgl. die Ikone der vatikanischen Pinakothek zu Rom, s. u. S. 106, und das Gemalde des Cossa im Musee Andre 

zu Paris. Endlich waren es die franziskanischen ,,mynnere“, die Minoriten vom Berge Zion, die dem frommen Pilger in Jerusalem die 

Stelle zeigten, an der die Jungfrau mit dem toten Sohne gesessen habe (s. u. S. 114).
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fur seine Verehrung in Italien betrachtet werden, denn auch in den Pfarr- und Bischofskirchen 

stehen ja solche Gruppen genug, und man wird die Hinneigung der Glaubigen zu diesem Bild- 

werk in einer noch breiteren und zugleich tieferen Schicht suchen mtissen. Da kann zunachst 

die schwerwiegende Tatsache ausgesprochen werden, daB die Verehrung dieser Bilder ganz unab- 

hangig ist von ihrem kiinstlerischen Wert. Vor Michelangelos herrlichem Marmorwerk in St. Peter 

finder man selten so inbriinstig versunkene Beter wie vor der Vergine del Pianto im Dome zu 

Assisi, dem derben und erschreckend haBlichen Schulwerk aus Umbrien. Ja man darf geradezu 

sagen, je mehr die Vesperbilder zum Idol erstarren, um so mehr beschaftigen sie die Phantasie 

des Volkes. In einer gewissen Schicht verlangt der Volksglaube von dem Kultbild ein moglichst 

fremdartiges Aussehen, wie es den nordischen Gruppen ja von vornherein eigen war, und so 

finden sich denn auch unter den mittelitalienischen Nachahmungen gelegentlich schwar^e 

Marienbilder. In den Gruppen von Narni und Sanseverino (Nr. 29 u. 46) hat die Madonna eine 

dunkelbraune bis schwarze Gesichtsfarbe; und eben diese Eigenschaft, die sie mit den Marien- 

bildern von Altotting und Tschenstochau teilt, hat ihr gewiB das besonders glaubige Vertrauen 

manches Beters gesichert. Aber auch abgesehen von solchen absonderlichen Merkmalen mtissen 

die deutschen Vesperbilder wie auch die vielen deutschen Kruzifixe fur das italienische Volk einen 

Ausdruckswert gehabt haben, den wir kaum wagen wiirden mit einfachen Worten zu umschreiben, 

wenn es nicht aus dem edlen Munde einer wahrhaft frommen Frau ganz in dem gleichen Sinne 

geschehen ware.

In den vier Gesprachen uber die Malerei145, die 1538 in Rom zwischen Vittoria Colonna, 

Michelangelo und Francisco de Hollanda gefiihrt wurden, hat uns der letztere ein ebenso selt- 

sames wie denkwiirdiges Zeugnis von der Bewertung nordischer Kunst durch edle und fein- 

gebildete Italiener iiberliefert. Zwar gilt das damals Gesagte zunachst nur fur die niederlandische 

Malerei, aber wir werden es ohne Zwang auch auf die gesamte deutsche Kunst iibertragen diirfen. 

Vittoria Colonna gab mit einer Frage den AnstoB zu der Auseinandersetzung:

,,Es verlangt mich zu wissen, da wir einmal diesen Gegenstand beriihrt haben, was es fur 

eine Bewandtnis mit der vlamischen Malerei hat, und wem sie gefallt, denn sie scheint mir 

frommer zu sein als die italienische.“

Michelangelo erwidert darauf: „Die vlamische Malerei wird im allgemeinen wirklich jedem 

Frommen mehr zusagen, als irgendein italienisches Werk. Die italienische Malerei wird ihm 

keine Trane entlocken, die vlamische hingegen viele, doch nicht so sehr infolge ihrer Treff- 

lichkeit und Giite, als wegen der Trefflichkeit und Giite jenes Frommen selbst. Weibern wird 

sie gefallen, besonders den sehr alten und den sehr jungen; desgleichen Mdnchen und Nonnen 

und gewissen Edelleuten, denen es an Empfindung fur wahre Harmonic gebricht. . .

. . . und obgleich alles dieses gewissen Augen zusagt, so fehlt daran in Wahrheit doch die 

rechte Kunst, das rechte MaB und das rechte Verhaltnis ... In wahrhaft Gebildeten wird die 

Andacht durch nichts so sehr geweckt noch so veredelt wie durch die muhsam errungene 

irdische Vollkommenheit, die der gbttlichen nahesteht und fast gleichkommt.“

Diese AuBerungen Michelangelos sind seltsamerweise in ihrer Glaubwiirdigkeit angezweifelt 

worden, und doch besagen sie mit einer Pragnanz, die jede Vorstellung ubertriflt, eben das, was 

heute noch der moderne Italiener vor nordischen Kunstwerken empfindet146. Wenn wir an die

145 Francisco de Hollanda, Vier Gesprache uber die Malerei. Hrsg. von Joaquim de Vasconcellos. Wien 1899, S. 29 u. 203.

146 Als personliche Erfahrung mochte der Verfasser die AuBcrung eines jungen italienischen Fachgenossen anfuhren, der seinen Ein- 

druck von Backs Matthauspassion in die Worte zusammenfaBte: ,,La forza morale e enorme - ma arte? no!“
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Vorliebe deutscher Nonnenkloster fur das Vesperbild oder an die vielen Bauernfrauen denken, 

die man auch in Italien heute tranenden Auges vor den deutschen Gruppen findet, so kann 

man nicht einmal sagen, die einzelnen Argumente jenes Urteils seien vbllig entstellt. Es spricht 

aus diesen Worten vielmehr nut das schbpferische Unverstandnis des grbBten modernen Kiinst- 

lers gegeniiber der erhabenen Bindung mittelalterlichen Schaffens, das sich an die Gesinnung der 

Frommen, eben an jene ,,forza morale" in ihnen wendet. Und immer wieder, wenn Italiener heute 

von nordischen Kunstwerken sprechen, sei es nun ein schlichtes deutsches Vesperbild oder auch 

ein Bikinis Rembrandts - immer wieder wird mit einer gewissen verlegenen Scheu die ,,immedia- 

tezza" zugestanden, die aus solchem Werke spreche. Soweit es uns gegeben ist, das Empfinden 

eines Italieners in solcher Lage je zu begreifen, scheint er sich unmittelbar im Seelischen, im 

Metaphysischen angepackt, ja bedrangt zu fiihlen, statt das Kunstwerk in jener Harmonie seiner 

seelischen und leiblichen Krafte erleben zu durfen, die seine eigene italienische Kunst in ihm 

wachruft.

Es ist also das mittelalterliche, und nicht das moderne Italien der Renaissance, das allein die 

ergreifende Sprache deutscher Vesperbilder noch verstehen konnte, und es liegt ja offen zutage, 

wie leidenschaftlich cliese beiden Welten noch im Quattrocento miteinander ringen. So entspricht 

denn auch die Verbreitung der deutschen Gruppen etwa den Gegenden, in denen sich die mittel­

alterliche Frommigkeit am reinsten bewahrt hatte. Venedig und die Terra ferma miissen noch 

heute dem fremden Reisenden als in besonders hohem MaBe kirchlich gebunden erscheinen; in 

den Talern der Abruzzen herrscht noch heute ein alter schlichter Bauernglaube wie in den Tagen, 

als der Selige Antonio Migliorati von Amandola vor dem deutschen Vesperbilde kniete147, und 

in Umbrien liegt ein zarter Hauch reinster Andacht gleichermaBen fiber der Landschaft wie den 

Menschen. So ist es denn auch von dieser Betrachtung her verstandlich, wenn Toskana sich gegen 

die fremden Werke wehrte, Toskana, das in einem hellen, zuversichtlich diesseitigen Geiste die 

Welt in ihrem sinnlichen Reichtum erschloB. Und es ist endlich nur noch eine letzte Gegenprobe, 

wenn die geistigen Fiihrer der Gegenreformation den Glauben an jene mittelalterlichen Andachts- 

bilder wieder zu beleben suchen: Auf Carlo Borromeo geht es zuriick, daB die Madonna dell’ 

Acqua in Rimini als wundertatig wieder verehrt wurde (s. o. S. 4 iff.).

Das deutsche Vesperbild konnte sich auf italienischem Boden im Ringen dieser groBen Machte 

gleichsam nach zwei entgegengesetzten Richtungen hin entwickeln. Es wurde, wie wir sahen, 

von der Hand groBer italienischer Meister zum in sich vollendeten ,,Kunstwerk" gesteigert im 

Sinne jener Forderungen Michelangelos, aber es wurde auch in die Welt der Ikonen ubernommen, 

und in dem gleichen MaBe, in dem hier jedes kiinstlerische Wachstum aufhorte, erhohte sich der 

Anspruch des Bildwerkes im Sinne mittelalterlicher Frommigkeit als substanziell heilig verehrt 

zu werden.

Der deutsche Forscher, der in Oberitalien, vor allem aber in den sudlichen Provinzen gelegent- 

lich gemalte Pietadarstellungen von byzantinischer Formengebung findet, fragt sich betroffen: 

Tun wir denn recht daran, die Pieta als eine abendlandische Schbpfung zu beanspruchen und dem 

byzantinischen Bilderkreise gegenuberzustellen, wenn sie uns gerade inmitten des alten byzanti- 

nischen Kultusbereiches begegnet? Gibt es nicht doch etwa gewisse Vorbilder im griechischen 

Osten, wie es die Kenner dieses Kunstkreises, einstweilen ohne Belege, immer wieder vermuten148 ?

147 Nr. 1; s. o. S. 55 u. 80.

148 F. W. Volbach, Repert. f. Kunstwiss. L. 1929. S. 155/57. - Hingewiesen wird in diesem Zusammenhang nicht selten auf die alte 

Pietaikone, die einst schon d’Agincourt als ein Werk des 12. oder 13. Jahrhunderts im Stiche veroffentlichte. (Tempera auf Goldgrund,
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J a, unsere Zweifel verdichten sich, wenn wir 

byzantinische Ikonen mit der einsamen Pieta gar 

in Griechenland selbst, in Athen linden, oder 

etwa in Rossano, an jener uralten Heimstatte 

griechischen Mbnchtums in Unteritalien. Eben 

in dieser letzteren Tafel aber belehren uns die 

Wappen des spaten 15. Jahrhunderts, dab die 

uns vertraute abendlandische Schbpfung nur 

leichthin und ganz spat byzantinisiert worden 

ist, und so schreibt denn auch der Meister Pau­

lus, der sich als Schbpfer des Werkes nennt, 

seinen Namen in lateinischen Buchstaben149. 

Ebenso ist die Ikone im Museum Benaki zu 

Athen treffend der ,,italienischen Schule des 15. 

Jahrhunderts“ zugewiesen worden. Zwar be- 

dient sich hier der Maier fur die Muskulaturdes 

Christusleibes und die Zeichnung der Rippen, 

fur die Schwingung der Augenbrauen und des 

Mundes jener alten, kalligraphischen Formein, 

die in einzelnen Schulen der venezianischen und 

suditalienischen Ikonenmalerei bis ins 17. Jahr- 

hundert fortlebten. Aber die Saume des Marien- 

Abb. 68. Pieta-lkone. Athen, Museum Benaki

mantels verraten es doch hier und da durch ein weiches Schlingern, daB der Maier Vorbilder des 

weichen Stiles gekannt hat, die er nur ganz auBerlich ins Byzantinische iibersetzte. Ja wir glauben, 

bei manch einer dieser seltenen Ikonen150 sogar zu spiiren, daB sie ein plastisches Werk voraussetzen; 

die raumliche Vorstellung pflegt so weit zu reichen wie der Block der Felsenbank, auf der Maria 

haufig in den umbrischen G ruppen thront, und wenn dieser Fels auch ganz nach byzantinischer Art 

von schroffen Rissen durchzogenund aufgespalten ist, so sind das eben nur die besonders leicht er- 

lernbaren Formein. Auf den Zusammenhang mit deutschen Werken ist gerade von italienischer 

Seite bereits hingewiesen worden, und iiberhaupt ist ja das italienische Auge leicht geneigt, byzan-

„aus Griechenland nach Italien gebracht“, in der Sammlung des Verfassers selbst. Vgl. d’Agincourt, Storia dell’ arte col mezzo dei monu­

ment!. Milano 1825. Bd. VI. Taf. 89.) Aus dem Vergleich mit den unten besprochenen Ikonen ergibt sich jedoch, daB diese heute ver- 

schollene, vermeintlich alte byzantinische Tafel viel spater zu datieren ist und jcdenfalls den ,,weichen Stil“ des Abendlandcs voraussetzt.

149 Vgl. Galli, Bollettino d’arte N. S. X. 1930. S. 181/88.

150 Ikonen dieser Art sind z. B. die folgenden:

A.then: Museum Benaki. Italienisch, 15. Jh. Fur die freundliche Ubcrlassung (Abb. 68) der Aufnahme ist derVerfasser Herrn Anton 

Benaki zu aufrichtigem Danke verpflichtet.

Neapel: Nationalmuseum. 16X 12 cm. Veroffentlicht von A. O. Quintavalle, in ,,Japigia“, III. 1932. S. 135/75. In diesem Aufsatz ist 

auch anderes wichtiges Material zur Frage der unteritalienischen Ikonenmalerei veroffentlicht.

Parma: Galerie Nr. 954. Die Aufnahme dieser Tafel (Abb. 69) wie auch die dcr vorhergehenden verdankt der Verf. der Freundlichkeit 

von Herrn Professor Quintavalle-Parma.

Rom: Vatikanischc Pinakothek. Fliigelaltarchen des 16. Jh. mit der Pieta in der Mitte und den Heiligen Hieronymus und Franz auf

den Fliigeln. Vgl. Antonio Munoz, I quadri bizantini della Pinacoteca Vaticana. Roma 1928, S. 13, Taf. XXII. 45X30 cm. 

Rossano: Domschatz „venezianisch“, spates 15. Jh. Dem Dome gestiftet zwischcn 1493 un<^ 15°5- Signiert,,. . . ,s Paulus pinxit.“ Wunder- 

tatig. Veroffentlicht von Galli in Bollettino d’arte N. S. X. S. 181/88, 1930/31.

Uber Dalmatien und den Balkan dringt dieser Typus dann vor bis in die Ikonenmalerei Rumaniens. Vgl. die von Nicolas Jorga ver- 

offentlichte Pieta-lkone des 17. Jh. aus der Moldau. Gazette des Bcaux-Arts LXXVIII, 1936, S. 230/34. Vgl. ferner die Tafel in dcr Samm­

lung d’Agincourt, s. o. Anm. 148. - Mehrere Beispiele ferner in Bologna, Museo Civico u. Pinakothek.
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tinische und deutsche Formen zusammenzusehen, well 

es zunachst das gemeinsam Unitalienische in ihnen be- 

merkt: Antonio Munoz ist der Meinung, das Fliigel- 

altarchen der vatikanischen Galerie151 sei in Venedig 

von einem deutschen Ikonenmaler des 16. Jahrhunderts 

gemalt worden, und man wird ihm zum mindesten, was 

die Herkunft des Typus betrifft, darin vorbehaltlos zu- 

stimmen. Im Grunde ist esnoch immer die Lb sung des 

weichen Stiles, die sich hier behauptet, und die eigent- 

lich byzantinische Formengebung wird in dieser Tafel 

beschrankt auf die griechische Namensbeischrift der 

Gottesmutter und die Felsenlandschaft. Und wenn wir 

gewohnt sind, alles, was uns in byzantinischer Formen­

gebung entgegentritt, fur ein unantastbares Erbe des 

friihen und hohen Mittelalters zu halten, so lehrt uns 

diese Gruppe von Pieta-Ikonen, dab die byzantinische 

Kunstiibung in ihrer letzten Phase doch elastischer 

ist als es uns die traditionelle Starrheit ihrer sichtbaren Formengebung glauben machen mbchte.

Die deutschen Pietagruppen sind in ihrer kultischen Bindung weder den Ikonen noch dem 

von Michelangelo geforderten Kunstwerk vergleichbar. Denn anders als die Ikonen haben sie 

eine echt kiinstlerische, d. h. organisch wachsende Entwicklung, und sie werden dennoch nicht 

mit ergriffen von dem bedeutsamen Vorgang der Trennung zwischen dem Kunstwerk und dem 

Kultgegenstand, die sich in Italien im Laufe des 15. Jahrhunderts vollzieht. Th. Hetzer hat, 

um die tiefgreifende Wandlung in der venezianischen Malerei des 15. Jahrhunderts zu um- 

schreiben, das gliickliche Wort gepragt, die Heiligkeit des Bildwerkes bleibe nicht mehr Substanz, 

sondern sie werde zur Funktion152. Was italienische Beter in den nordischen Vesperbildern 

suchten, war gewiB noch durchaus die Substanz des Heiligen, und gewiB lag die Wirkung dieser 

Bildwerke nicht zuerst im Bereiche des Kiinstlerischen. Heute werden die Gruppen, die in der 

Zeit ihres Entstehens die Bestimmung mittelalterlicher Kunst im reichsten Sinne erfullten, von 

italienischen Beurteilern vollends nur als „oggetti religiosi“ angesprochen, und mit einer gewissen 

Resignation wird dabei gelegentlich zugegeben, daB es diese Gattung von „Devotionalien“ eben 

geben miisse. Denn das Empfinden des Volkes folgte ja auch in Italien nicht jener Sublimierung 

des Kultbildes hinauf in die ideale Sphare der reinen Kunst, es bedarf vielmehr des heiligen 

Gegenstandes, und kirchliche Gegenbewegungen haben dann dieses fromme Empfinden oft- 

mals ausdrucklich bekraftigt. Das Pestkreuz, das durch den HL Karl Borromaus zu einem der 

heiligsten Bildwerke des Mailander Domes geworden ist, tragt einen Schurz von naturlichem 

Stoff und wirkliches Haupthaar; seine sichtbare Form laBt uns schaudern! Und als Pius VII. 1814 

aus der napoleonischen Gefangenschaft zuriickkehrte, da war es ein Akt der beginnenden Restau- 

ration im Kirchenstaat, daB er zwei kiinstlerisch belanglose, aber besonders verehrte deutsche 

Vesperbilder feierlich mit der Krone der Himmelskbnigin auszeichnete: die Gruppen von Pieve- 

favera und Rimini153 (Nr. 37 u. 39). Den deutschen Werken erkennt man in Italien gerne die

151 Vgl. Anm. 150. 152 Zeitschrift fur Kunstgeschichte I. 1932. S. 64.

153 Zu anderen Zeiten folgt dann wohl auch wiedcr einmal ein Ausgleich von der Seite des Kiinstlerischen her, denn auch die Kirche 

kennt hier keine absolutcn Forderungen, und immer wieder konnen wir das im Bcreich unseres engsten Themas verfolgen. Bis vor wenigen
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Eivenschaft zu, eben jenes fromme Bedurfnis nach dem Kultgegenstand zu befriedigen; als 

„Kunst“ aber wird man sie nur da gelten lassen, wo der Glaube an die absolute Geltung der 

italienischen Kultur erschiittert worden ist. Das klang, mit einer gewissen Resignation vermischt, 

schon aus den Worten der genannten Stadtbeschreibung von Rimini, die 1616 einige deutsche 

Werke des Mittelalters mit dem Zusatz erwahnt: . come si suol dipingere in simili representa­

tion! spiritual!. . (vgl. Dokument X, u. s. o. S. 46). Und wenn diese Auffassung im Einzelfall 

auch nicht eben tief begriindet sein mag, so erinnert sie uns dock immer wieder an die eine Wahr- 

heit, dab das, was fur den mittelalterlichen Deutschen und das, was fur den zeitgenbssischen 

Italiener Kunst bedeutet, nicht von vornherein auf der gleichen Ebene miteinander verglichen 

werden kann. -

Als die eigentlich italienische Leistung darf es nun verstanden werden, dab die Pieta aus der ihr 

eigensten Sphare der subjektiven Andacht herausgehoben und in den Bereich der „dffentlichen“ 

Liturgie, in den Kreis der fiir die Gesamtheit giiltigen Kultbilder zuriickgefuhrt wird. Darin 

sprach sich gewib einer der tiefsten kiinstlerischen Instinkte des italienischen Volkes aus. Denn 

eine allzu intime Nahe des andachtigen Beters zum einsamen, abseits stehenden Andachfsbilde 

mubte diesem selbst schlieblich gefahrlich werden. Eine immer heibere Glut der subjektiven 

Verehrung, eine fast zudringliche Andacht, die den Leichnam mit Blicken abtastete und streichelte, 

wie es aus Seuses Worten klingt, konnte schlieblich im Bilde selbst nicht mehr ihr Geniige linden, 

und die Flammen der Inbrunst mubten schlieblich gleichsam den Beter wie das Bildwerk verzehren. 

Die deutsche Kunst hatte hier nach der formzerstorenden Vergegenwartigung des Leidens im 

14. Jahrhundert einen Ausgleich in der Erflndung des ,,schonen“ Vesperbildes gesucht, das viel 

eher als jenes altere die Anspriiche eines ,,Kunstwerkes“ stellte und den Gehalt der Marienklage 

bis zu einem gewissen Grade objektivierte. Denn ein dauerndes Verhaltnis zum Kultbilde scheint, 

soweit es nicht ein einfacher Idolglaube ist, ja nur da moglich zu sein, wo Beter und Kultbild 

einander in einem gewissen feierlichen Abstand gegeniiberstehen und diesen Abstand standig 

wahren: ihn moglichst weiter zu vergrobern war denn das geheime Bestreben aller italienischen 

Umformungsversuche. Wir brauchen hier nur noch einmal kurz daran zu erinnern, worin sie 

bestanden: es liegt immer die gleiche letzte Absicht zugrunde, wenn hier die einsame Gruppe 

zur Szene erganzt wird, oder wenn sich dort die Mutter mit einer frontalen Wendung, ja mit 

einer sprechenden Gebarde an die Glaubigen wendet. Die ganz in ihrem Schmerz versunkene 

Maria nimmt wieder die feierliche Strenge des Kultbildes an - sie ist nicht so sehr leidende Mutter 

als thronende Gottheit. Ihr Gewand ordnet sich symmetrisch, die Gruppe schliebt sich zu einer 

festen, vollkommenen Gesamterscheinung zusammen, und das ganze Bildwerk sucht moglichst 

jene Haltung anzunehmen, die der Italiener so gliicklich in dem Begriffe der Maesta zusammenfabt.

Damit aber war das Vesperbild schon umgeschaffen zur Verehrung auf dem Altar, fiir den 

es urspriinglich ja nicht bestimmt gewesen war, und damit wurde es auch in die Liturgie zuriick- 

gezwungen, der es sich anfanglich entzogen hatte154. Auch in der deutschen Spatgotik vollzog 

sich ja schlieblich dieser Bestimmungswandel, der das Andachtsbild aus dem Dammer stiller 

Seitenkapellen, aus dem Dunkel verborgener Wandnischen hervorholte und mit anderen Heiligen- 

gestalten in einem Altarschrein vereinigte155. Aber man wird doch sagen dtirfen, dab die Pieta 

Jahren schwebte, von Engeln gehalten, uber Michelangelos Pieta in S. Peter die gleiche Krone, die jene ebengenannten Madonnen von 

Rimini und Pievefavera wie die vom Montebaldo und von Bassano tragen. Die storende barocke Zutat wurde kiirzlich entfernt, und so 

zog man aus kiinstlerischen Griinden eine Auszeichnung zuriick, die man einst aus geistlichen Grunden der Himmelskonigin verliehcn 

hatte.

154 Passarge a. a. O. S. 4 und 9. 155 Vgl. z. B. den Tiefenbronner Altar von 1469.
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Abb. 70. Zeichnung nach dem barocken Altar der „Madonna dell’Acqua“ 

in S. Francesco zu Rimini

in ihrer italienischen Umformung fur ih- 

renneuen, reprasentativen Standortbesser 

geeignet war als die unverandert deut- 

sche. Zunachst empfand man offenbar 

auch in Italien eine gewisse Verlegenheit, 

wie man die vollig neue und ungewohnte 

Gattung dieses frommen Bildes aufstellen 

solle, und man kam zu der gleichen, der 

Representation abgeneigten Lbsung wie 

im Norden. Man sparte an abgelegenen, 

dunklen Stellen des Kirchenraumes, in den 

Krypten oder den Seitenschiffen Wand- 

nischen aus, deren dammernder Schat- 

ten die Klage der Gottesmutter wohltatig 

einhullte, und deren Hbhe stets so be- 

messen war, dab der Beter unmittelbar 

vor dem Gnadenbilde knien, ja es be- 

tasten und liebkosen konnte156. Zueleich 
o

aber erhob man es doch schon zu Beg-inn 
o

des 15. Jahrhunderts auf den Altar. Bei 

der Bezahlung des Vesperbildes der Deut- 

schen in Treviso (Nr. 5 2) wurde die „fac- 

tura et pictura anconae praedictae Ima- 

ginis positae super altare B. Virginis" 

eigens erwahnt (Dokument I). Ebenso 

stand die „Vergine del Pianto" in der 

Stunde ihres Tranenwunders 1494 nach 

dem uns erhaltenen Berichte auf dem Al­

tar der Kapelle des Corpo Santo im Dome zu Assisi (Nr. 5), und wenige Jahre spater wurde der 

nah verwandten, wundertatigen Gruppe von Sanseverino (Nr. 46) gar der Hochaltar ihres Heilig- 

tums geweiht (s. u. S. no). Im Barock endlich wurde es dann vollends zur Regel, daB man die 

deutschen Werke auf groBe, aufwendige, von Saulen gerahmte Altare setzte, und in dieser Auf- 

stellung haben sich die meisten von ihnen bis heute erhalten.

Die Probleme, die sich daraus fur den Altar-Architekten ervaben, sind im wesentlichen Pro- 

bleme des Barock, aber sie haben fur uns doch einen newissen ernanzenden Erkenntniswert. Denn 

es enthiillten sich bei diesen Versuchen einer reprasentativen Aufstellung gewisse Eigenschaften 

der deutschen Vesperbilder, deren wir uns selten so deutlich bewuBt werden. Zunachst ergaben 

sich die grbBten Schwierigkeiten aus ihrem geringen Format, das ja selten 1 Meter iibersteigt 

und daher inmitten der riesigen Saulenaufbauten seltsam verloren erscheint. Als man 1699 in 

Rimini der ,,Madonna dell’Acqua" (Nr. 39) einen ihrer Wunderkraft entsprechenden, groB- 

artigen Altar errichten wollte, da war man in der grbBten Verlegenheit, wie man die winzigen 

Abmessungen dieser Gruppe mit der riesigen Hbhe der Kapellenwande in Einklang bringen solle.

156 In dieser sicher urspriinglichen Nischenaufstellung haben sich die Gruppen von S. Giovanni in Monte zu Bologna (Nr. 13), von 

Fermo (Nr. 21), Norcia (Nr. 30) und endlich die in der Krypta des Domes zu Ascoli (Nr. 4) erhalten.
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Die Losung, die man damals fand, ist uns in einer barocken Zeichnung erhalten157 (Abb. 70). Sie 

zeigt das verzweifelte Bemiihen, aus dem intimen Andachtsbilde ein bffentliches Kultbild zu ma- 

chen, und man wuBte sich nicht anders zu behelfen, als daB man auf hohem Sockel eine triumph- 

bogenartige, aber kleine Wandnische von dem Aussehen eher eines Schrankchens als eines Altares 

errichtete, und die dariiber freibleibende Wandflache durch ein gewaltiges ovales Madonnenbild 

in Stuck mit rahmender Engelglorie verkleidete. Alle neu hinzugefugten Figuren muBten dabei 

unvermeidlich das alte Gnadenbild selbst an GroBe weit iibertreffen.

Nicht immer freilich war das maBstabliche MiBverhaltnis zwischen Vesperbild und Altar 

ebenso kraB. Es geniigte wohl auch, der Gruppe einfach einen Felsensockel unterzuschieben, 

um sie innerhalb der Altarnische in die richtige Hbhe zu heben158. Ja hier und da gelang es, 

zwischen dem mittelalterlichen Werke und seiner barocken Umgebung unter gewissen Opfern 

eine iiberzeugende Einheit zu gewinnen, und gelegentlich bewahrte sich in der Tat die gliickliche 

Gabe des barocken Zeitalters, die Werke verschiedener Zeiten und Stilstufen harmonisch auf- 

einander abzustimmen. So errichtete man fur das alpenlandische Vesperbild in einer Seitenkapelle 

von San Giovanni in Bragora zu Venedig aus kostbaren Steinsorten im 17. Jahrhundert einen 

Saulenaltar, dessen farbige Wirkung sich ganz auf den vornehmen Gegensatz von schwarzem 

Marmor und hellgrauem Alabaster beschrankt. Man fiigte die deutsche Gruppe (Nr. 5 5, Abb. 18) da- 

durch in der rechten Hbhe ein, daB man sie auf Konsolen hoch iiber die Mensa erhob. Vor die 

samten schwarze Riickwand legte man das weiBe Kreuz, das man ja den deutschen Gruppen so gern 

hinzufugte, und das nordische Werk selbst muBte schlieBlich der neuen Einheit des Altares seine 

alte Fassung opfern. Es wurde weiB iiberstrichen und sollte dadurch wie ein kostbares Alabaster- 

werk vor dem schwarzen Marmorgrunde stehen. - \X o aber der allzu geringe MaBstab des Werkes 

eine solche Losung ausschloB, da setzte sich eine andere, ebenfalls recht gliickliche durch: Man 

raumte die Altarruckwand einem groBen Barockbilde ein, sparte aber in der Mitte der Predella 

eine Art von Tabernakel aus, das als ein glasernes Gehause die Pieta aufnahm. Der Altar erinnert 

in dieser Zusammensetzung an die groBen Tabernakelaltare, in denen an der gleichen Stelle die 

Hostie beigesetzt wird, und vielleicht ist diese Analogic des Pieta-Tabernakels zu jenem Sakra- 

mentstabernakel keine zufallige. Denn gerade im barocken Altarbau kam es noch zu einer letzten, 

kiinstlerisch unreinen, aber dennoch bedeutungsvollen Losung, bei der wir das gleiche Bestreben 

spiiren, dem gewaltigen Aufbau einen innersten, substanziell heiligen Kern zu wahren. Mehrfach 

verzichtete der barocke Kiinstler, dem das Altarbild tibertragen worden war, darauf, die ganze 

Flache fur sich zu beanspruchen, und er begniigte sich damit, um das altere vorhandene Bild 

eine passende figiirliche Begleitung zu malen. Auch hierfiir ist wieder der in jeder Hinsicht so 

eindrucksvolle Pieta-Al tar von Treviso das wichtigste Beispiel. In der Mitte des groBen Altar- 

bildes, das Antonio Zanchi 1669 malte, ist unten eine rechteckige Flache ausgespart; hinter einer 

Glaswand steht hier in seinem urspriinglichen Schrein das erlesene deutsche Vesperbild von 1415, 

auf das auch die gemalten Gestalten des Barockmalers Bezug nehmen. Ja die trauernde Magdalena 

lehnt sich formlich iiber die Pieta-Nische: Johannes und Joseph von Arimathia (?) stimmen in 

ihre Trauer mit ein, und dariiber schweben in den Wolken die Gestalten der Dreieinigkeit. Gerade 

die Afzf/Vgruppe der so zusammengefiigten „Beweinung Christi “ ist also dem barocken Maier 

vorenthalten worden, sie wird von dem mittelalterlichen Werke gebildet, und man kdnnte das als 

eine praktische Notwendigkeit deuten, indem man etwa annimmt, das alte Vesperbild habe auf

157 Corrado Ricci. A. a. O., S. 510, Abb. 605. Der barocke Altar wurde 1862 abgebrochen und durch einen modernen ersetzt.

158 VgJ. Pieve di Cadore (Nr. 36) und ahnlich Padua, S. Sofia (Nr. 33).
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Wunsch der Besteller erhalten blei- 

ben sollen. Doch dafur gab es ja, 

wie wir sahen, auch kiinstlerisch 

reinere Ldsungen als die des „durch- 

locherten Altarbildes“, und die Al- 

tarblatter, die in dieser Weise aus 

alten und neuen Teilen zusammen- 

gesetzt sind, finden sich ja seit dem 

Beginn des 17. Jahrhunderts viel zu 

haufig, als daB sie rein praktisch er- 

klart werden konnten. P. P. Rubens 

schuf dafur in seinem dreiteiligen 

Altar der Chiesa Nuova zu Rom das 

eindrucksvollste und bekannteste

Abb. 71. Heiligtum der ..Madonna del Glorioso“ bei Sanseverino (Marten) Beispiel: Sein Mittelbild Zeigt nicht 

die Heiligste Jungfrau selbst, son- 

dern nur den Kranz der sie verehrenden Engel. Auch hier muBte der Pinsel des barocken Maiers vor 

einem gewissen innersten Bezirke haltmachen, auch hier erscheint in einer ausgesparten Offhung die 

alte Marienikone. Rubens durfte wohl ein Deckblatt fur sie malen, um die Einheit seines Werkes 

zu sichern; an hohen Kirchenfesten aber wird es fortgenommen, und das viel heiligere alte 

Bild liegt often vor den Blicken der Beter. Abermals bestatigt uns dieser Vergleich: Antonio 

Zanchi, der Maier von Treviso, bewertet die Pieta der Deutschen wie eine alte, heilige Ikone, 

und dieses BewuBtsein von der nur noch relativen Heiligung des eigenen Schaffens verrat sich 

haufig ungewollt in der Flaltung barocker Kiinstler. Man glaubt zu spiiren, daB sie selbst und ihre 

Auftraggeber oft die gelockerte Struktur ihrer Schopfungen nicht mehr als dicht genug emp- 

fanden, um das Allerheiligste selbst darzustellen, und darin mag eine Erklarung dafur liegen, 

wenn so viele barocke Altare gerade in ihrem Kern ein alteres Bildwerk umschlieBen.

Einen Schritt weiter bedeutet es dann in der liturgischen ,,Objektivierung“ der Pieta, wenn 

eine der deutsch-umbrischen Gruppen als wundertatiges Gnadenbild den Hauptaltar ihrer 

Kirche einnimmt. Ta das ganze Heiligtum der Madonna del Glorioso bei Sanseverino wurde 

seit 1519 in frommem Eifer eigens um dieses Vesperbild herumgebaut (Abb. 71), und es ist be- 

zeichnend, welchem Vorbild der erste Architekt des Neubaues, Rocco da Vicenza, folgte: Die 

Hinweise auf das groBe Marienheiligtum Italiens, auf Loreto, sind gar nicht zu verkennen. 

Gemeinsam mit der groBen, benachbarten Wallfahrtskirche ist dem kleinen Bau nicht nur das 

festungsartige, wehrhafte AuBere',‘sondern auch, als Tatsache wenigstens, der Hallenquerschnitt 

des Raumes und die achteckige Tambourkuppel uber dem Kern des Heiligtums, eben jenem 

Vesperbild (Nr. 46, Abb. 54). Ja um den AnschluB an jenes Vorbild noch vollends deutlich zu 

machen, baute man in spaterer Zeit das Altartabernakel der Pieta zu einer ,,Santa Casa“ um, die 

heute als festes Gehause das alte Andachtsbild umschlieBt.

Eine letzte Stufe in der „dffentlichen“ Darstellung der Pieta wurde schlieBlich damit erreicht, 

daB sie aus dem Dunkel der Kirchenraume hinaus auf die StraBe, an die Fassaden oder in die 

Vorhallen iibertragen wurde. Selbst ein deutscher Meister in den Abruzzen ging auf diesem Wege 

noch einen Schritt mit: Freilich war es nicht einer der besten, der in der Vorhalle der Cathedrale 

von Castel di Sangro das kleine gotische Tabernakel mit dem Vesperbilde darin schuf (Nr. 16),
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und seinen kiinstlerisch hoher stehenden 

Landsleuten wird im allgemeinen diese dftent- 

liche Schaustellung des Vesperbildes wider- 

strebt haben. Es blieb vielmehr einer be- 

stimmten Landschaft vorbehalten, Pietagrup- 

pen von typengeschichtlich deutscher Fler- 

kunft, aber durchaus italienischer Formen- 

gebung an die Kirchenfassaden zu setzen. 

Dalmatien hatte an dem Einstrom deutscher 

Pietameister seinen bestimmten Anteil gehabt 

- sei es nun, dab sie von den Marken her 

uber die Adria nach Zara oder sei es, dab sie 

von Istrien her in das Land gekommen wa­

ren159. So setzten die Franziskaner von Ra- 

gusa - wieder also die Bettelmonche! - in 

das Bogenfeld ihres Klosterportales ein grobes 

Pietarelief, und eine freiplastische Gruppe 

steht gar als einziger Schmuck an der Fassade 

des Domes zu Rab (Arbe) (1490, Abb. 72)160. 

Damit aber wird die Pieta - urspriinglich die 

gefahrlich subjektive Schopfung einer grii- 

belnd individuellen Andacht - endgiiltig als 

kirchliches Bildwerk zugelassen. Denn nun nimmt sie am Kirchenbau sogar die Platze ein, an 

denen in den Domen des Mittelalters die groben dogmatischen Inhalte von ewiger Gtiltigkeit 

ausgesprochen worden waren: die Fassaden und die Tympana ihrer Portale. Hier mubte sie zu 

einem offentlichen Kunstwerk werden, wie sie es im Norden nie geworden war161.

Dieser kunstlerisch-formalen Objektivierung lauft nun eine ikonographische und theologische 

parallel, die nicht weniger folgerichtig ist. Die fremden Vesperbilder batten ja schon Wunder 

gewirkt, die nicht in alien Fallen aus der Besonderheit der Marienklage hervorgegangen waren, 

sondern die auch von der „glucklichen Mutter Maria“ mit dem Christuskinde gewirkt werden 

konnten, und ein geheimes Streben geht nun dahin, die Mutter mit dem toten Sohne auf den 

Knien moglichst der jungen Mutter mit dem Kinde auf dem Arme gleichzusetzen. Es ist ja schon 

ein gewisser Hinweis dieser Art, wenn das Heiligtum von Sanseverino nach dem Vorbilde der 

Wallfahrtskirche in Loreto erbaut wurde, andere Versuche aber sind in ihrer Absicht noch viel 

deutlicher. Sie fiihren uns dann freilich schon hinein in den Bereich der rein italienischen Kunst.

In S. Maria Maggiore zu Spello make Pietro Perugino 1521 zu beiden Sei ten des Chores zwei 

Fresken (Abb. 73 u. 74), die im inhaltlichen wie im formalen Sinne als Gegenstticke gedacht sind. 

In einer Sinngebung, die aus dem scholastisch antithetischen Denken des Mittelalters hervorging. 

zeigen die beiden Bilder Anfang und Ende des Zusammenlebens von Mutter und Sohn. BeideMale

Abb. 72. Rab (Arbe), Fassade des Domes

359 Frl. Dr. Dorothee Westphal kennt mchrere deutsche Vesperbilder in Dalmatien. Ihrer Untersuchung soli hier nicht vorgegriffen 

werden.

160 Fiir Ragusa vgl. die ,,Denkmaler der Kunst in Dalmatien", hrsg. v. Georg Kowalczyk u. Cornelius Gurlitt. Berlin 1910. Taf. 115. 

Fur Rab vgl. „Dalmatiens Bau- und Kunstdenkmale", Band „Die dalmatinischen Inseln". Wien 1927. Taf. 3 b.

161 Im Norden kommt es nur gelegentlich vor, daB ein fliichtiges Pietarelief an der Kirchenfassade auf ein beriihmtes Gnadenbild im 

Inneren hinweist.
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Abb. 73 Abb. 74

Fresken von Pietro Perugino zu bciden Seitcn des Chores in S. Maria Maggiore zu Spello (Umbrien). 1521

erscheint Maria mit Christus, begleitet von je zwei Heiligen. Wahrend aber links Johannes und 

Magdalena teilnehmen an der Klage der alten, verharmten Mutter um den toten Heiland, umstehen 

rechts zwei andere Heilige die junge, madchenhafte Madonna mit dem Bambino. Der Thron mit 

seinem Sockel, seiner dunklen Riickwand und seiner Bedachung bleibt in beiden Fallen etwa 

derselbe, und um die Symmetric des Aufbaues zu wahren, wird die Pietagruppe so gewaltsam 

zusammengezogen, daB ihr UmriB kaum mehr uber den des Thrones hinausragt. Die Pieta ist also 

ihrer subjektiven Vereinzelung enthoben, der Santa Conversazione gleichgestellt und damit in 

eine feste Heilsordnung aufgenommen worden.

Formte sich hier die Pieta im Sinne des Madonnenbildes um, so finden wir auch Ansatze zu 

einem Versuche in der umgekehrten Richtung: Aus dem weiteren Umkreise des Giovanni Bel­

lini162 ist ein Madonnenbild hervorgegangen, das schon oft ein gewisses Befremden erregt hat 

(Abb. 75). Die Jungfrau Maria sitzt frontal auf einem reich geschwungenen Thron mit kunstvoll 

gemeiBelter Ruckenlehne und legt betend die Flande zusammen vor dem Christkinde, das auf 

ihrem SchoBe ausgestreckt ist. Doch ist es nicht ein schlafender, sondern ein entseelter Knabe, 

dem ihre Bitte gilt. Das Kopfchen sinkt schlaff zuriick, der rechte Arm fallt starr herab, wie wir es 

immer wieder bei dem Heiland der Pieta finden, und die langgestreckten Beine sind so unkindlich 

gebildet, daB wir kaum zweifeln konnen: Der Maier hat mit dem SchoBkinde der Madonna zu- 

gleich an den erwTachsenen Christus der Passion gedacht. Diese Deutung geht gewiB nicht zu weit: 

Denn ein ebenfalls venezianisches Hausaltarchen der gleichen Zeit aus der „Schule von Murano" 

im Museo Poldi Pezzoli in Mailand (Nr. 622) zeigt die Jungfrau in dem gleichen Gestus der An- 

betung und den Sohn in eben derselben Lage, nur ist es hier der tote erwachsene Christus. Was 

162 GewiB mit Recht hat Th. Hctzer in Zeitschrift fur Kunstgesch. I, 1932, S. 66, die Zuwcisung des Bildes an G. Bellini selbst abgelehnt.
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der Meister des Bildes in der Accademia offenbar geben 

mochte, ist weder die Pieta noch das.Madonnenbild im 

herkbmmlichen Sinne. Er scheint zu versuchen, zwei 

historisch getrennte Stunden im Leben der Madonna zu- 

sammenzusehen, und so malt , er die junge, gliickliche 

Mutter, die in dem Kinde auf ihrem SchoBe schon das 

Leid einer spateren Stunde ahnt163.

Alle diese Versuche gingen von der einen Grund tat- 

sache aus, an die immer wieder erinnert werden muB: 

Die Pieta war in der Heiligen Schrift selbst nicht einmal 

als szenische Moglichkeit angedeutet164, und so bedurfte 

sie in der Tat einer gewissen Anlehnung an altere, ja 

moglichst an biblisch iiberlieferte Bildthemen. Es kam 

zu verschiedenen Versuchen, sie ,,typologisch“ zu recht- 

fertigen, indem man sie als neutestamentliche Parallele zu 

einer Stelle des alten Testamentes deutete. Doch die Klage 

Davids um seinen Feldhauptmann Abner (2. Samu- 

elis 3, 31), die gelegentlich in diesen Zusammenhang ge- 

zogen worden zu sein scheint165, setzte ein zu verschie- 

denes Verhaltnis zwischen dem Trauernden und dem 

Betrauerten voraus, als daB sie iiberzeugend auf die Pieta 

hatte bezogen werden konnen. Eine andere Stelle aus 

dem 2. Buche der Konige (4,20) hatte vie! eher in diesem 

Zusammenhang Bedeutung gewinnen konnen, denn hier 

halt wirklich eineMutter ihren Sohn auf dem SchoB, bis er inihren Armen stirbt166. Eine Illustration 

dieser Szene fuhrte denn auch, wie kurzlich nachgewiesen wurde167, auf eine Gruppenbildung, 

die der Pieta entschieden ahnlich ist. Doch diese Ahnlichkeit ist wohl fur den typengeschichtlich 

denkenden Kunstforscher eindrucksvoller als fur den religios und inhaltlich gebundenen Kunstler, 

fur den die Gestalten seiner neu zu schaffenden Gruppe nicht ohne weiteres vertauschbar sein 

konnten. So blieb denn offenbar die in der Tat brauchbarste Vorstufe fur die Neubildung der 

Pieta ungenutzt, und die pathetische Klage der alttestamentlichen Mutter iibte gerade auf die 

frtihen Pietadarstellungen keinerlei nachweislichen EinfluB aus. Als biblischer Beleg fur die 

Marienklage wurde statt dessen haufig eine Stelle herangezogen, die ins Bild umgesetzt keine 

formale Bedeutung fur die Pieta gewinnen konnte: Es sind die Worte des klagenden Jeremias,

Abb. 75. Schule des Giovanni Bellini.

Vencdig, Akademie

163 Dieser Versuch fiihrt ihn ikonographisch erstaunlich nahe heran an deutsche Pietastatuetten des 14. Jh. mit dem „kindhaft kleinen 

Christus“. Vgl. die Gruppe in Frankfurter Privatbesitz. Passarge a. a. O. Abb. 18.

164 Nur das apokryphe Petruscvangelium (6,21) schildert einen Vorgang, der alienfails den Kern der spateren figurenreichen Bcweinung, 

unabhangig von der darauffolgenden Grablegung, bilden konnte. Die Worte dieses Textes sind bisher nicht beachtet worden: . . und 

da zogen sie die Nagel aus den Wundcn des Herrn und legten ihn auf die Erde, und die ganze Erde erbebte, und es entstand cine groBe 

Furcht. Da leuchtete die Sonne wieder und es fand sich, daB es die neunte Stunde war. Die Judcn aber freuten sich, und haben dem 

Joseph (von Arimathia) seinen Leib gegeben, damit er ihn begrabe . . Der Heiland ruht also auf dem Boden, die Trauernden konnen 

sich um ihn sammeln, und damit ist zwar nicht fur das einsame deutsche Vesperbild, wohl aber fur die bodenstandig italienischen Bewei- 

nungsgruppen der Niccold dell’ Area und Mazzoni eine gewisse altc Ubcrlieferung gegeben. Vgl. E. Hennecke, Neutestamentliche 

Apokryphen in deutscher Ubersetzung. Tubingen und Leipzig 1904. S. 30

165 Passarge a a. O. S. 6.

166 ,,. . . und brachte ihn hinein zu seiner Mutter; und sie setzte ihn auf ihren SchoB, bis an den Mittag; da starb er.“

167 Hans Swarzenski, a. a. O. S. 142 ff. Vgl. auch oben S. 102.
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der einsam die Verwiistung Jerusalems betrauert und den Voriibergehenden die Jammerworte 

zuruft (Klagelieder 1,12): „O vos omnes, qui transitis per viam, attendite et videte, si est dolor 

sicut dolor meus168.“ Diese Anrede findet sich als Beischrift schon bei einer der friihesten gemalten 

Pietadarstellungen Italiens, auf dem Altar des ,,Pseudo-Avanzi“ in Bologna (Abb. 6), sie wurde 

von spaterer Hand den Gruppen von San Domenico in Bologna, von Cortona und Sanseverino 

(im neuen Dom) beigeschrieben, und sie ist endlich auch in dem gleichgestimmten romanischen 

Nachbarlande in den Goldgrund der so eindrucksvollen Pieta aus Villeneuve-1 es-Avignon im 

Louvre gepreBt worden. Solange uns nicht neue Funde besser unterrichten, diirfen wir es fur 

sinnvoll halten, daB deutsche Meister diese Worte ihren Vesperbildern nicht beigegeben haben. 

Denn sie enthalten ja jenen Appell der Gottesmutter an die Zeugen ihres Schmerzes, der dem 

deutschen Empfinden fremd war.

Und vollends konnte dieser Ring sich schlieBen, als die Pieta nicht mehr nur im Norden, und 

nicht mehr nur im Bilde in die Passionserzahlung eingefiigt, sondern als diese Schopfung abend- 

landischer Andacht in die greifbare Wirklichkeit des Heiligen Landes zurtickprojiziert wurde. 

Der fromme Jerusalempilger des 15. Jahrhunderts war so erfullt von der Ausdruckskraft seiner 

heimischen Vesperbilder, sie waren so unentbehrlich fiir seine Vorstellung von der Passion des 

Herrn, daB er auch im Heiligen Lande selbst unwillkiirlich nach einem letzten Widerhall der 

Marienklage suchte. So waren denn die italienischen Franziskaner „vom Berne Zion“, deren 

„guardiano“ die Pilger in Empfang nahm, gern bereit, den Ort zu zeigen, an dem die schmerz- 

hafte Mutter Gottes um ihren Sohn getrauert. In Breydenbachs „heyliger reyssen gen Jherusa- 

lem“169 kdnnen wir dem Pilgerzuge folgen, der unter der Leitung der ,,mynnere“ (= Minoriten) 

den Leidensweg Christi nachschreitet: ,,. . . Aber von dem Berge Calvarie gett man mit der Pro- 

zession an das end do die jungfrauw maria leydig sass, do yr der todt lychnam yres lieben kyndes 

vom crutz benommen, alsbald uff yren schoss ward gelegt, und ist do voile vergebung aller 

sund .. .17O.“ Ja nach der lateinischen Ausgabe seines Reisewerkes findet Breydenbach die Heilige 

Statte der Marienklage sogar noch durch einen sichtbaren Hinweis bezeichnet: ,,. . . de monte 

vero Calvarie ad locu(m) ilium processim albo quoda(m) lapide designatum, ubi virgo maria 

mater dolorosa sedit habens in gremio mortuu(m) filij sui corpus depositum de cruce, mox 

sepulture tradendum et est ibi plenaria remissio . . Wenn der Pilger iiberhaupt noch zweifelte 

an der gleichberechtigten Giiltigkeit der abendlandischen Vesperbilder, so konnte er aus dem 

Heiligen Lande selbst die voile GewiBheit fiber den Wahrheitsgehalt dieser Darstellung mitbringen. 

Denn wo eine voile Vergebung der Siinden zu erlangen war, da durfte sich der Zweifel ja wohl 

beruhigen. 
< >

Der Glaube des hohen Mittelalters hatte einst diesem Andachtsbilde seine sichtbare Form 

verliehen. Unter den Handen seiner Schopfer aber war es lebendig geworden, und zeugte nun 

einen neuen Glauben, den die Jiinger des Franz von Assisi an die Ursprungsstatten der christlichen 

Lehre zuriicktrugen. Fiir die abendlandische Christenheit hatte sich die Pieta in dieser geheimnis- 

vollen Wechselwirkung von Glaube und Bildwerk endgtiltig objektiviert, und der Italiener konnte

168 Diese Jeremiasworte, die spater nicht mehr zu dem allgemeinen Schatz biblischer Zitate gehbrten, miissen im 14. und 15. Jahrhundert 

den Glaubigen besonders vertraut gewesen sein. Schon Dante legte sie ja einem seiner schonsten Sonette aus der Vita Nuova unter:

„O voi, che per la via d’amor passate, 

attendete, e guardate 

s’egli e dolore alcun, quanto il mio grave.*1

169 Die Reise wurde 1483 ausgefuhrt, ihre Beschreibung erschien i486 mit den Holzschnitten von Erhart Rewich in Mainz.

170 Ohne Seitenzahlung, aus dem Abschnitt: „Dess heyligen Tempelss dar ynn das Grab cristi ist form und figur ist disse.“
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sich, wenn iener weiBe Stein wirklich unmittelbar neben der Kreuzigungsstatte zu linden war, 

sagen, daB er die Gruppe „richtig“ unter dem Kreuze auf dem Felsen von Golgatha darstelle.

Der deutsche Pilger aber entzog sich in dem gleichen Augenblick, da er die plastische Schop- 

fung seines Volkes vor aller Welt anerkannt sah, einer so handgreiflichen Bestatigung seiner 

geistlich-kiinstlerischen Traume. Man glaubt es aus Breydenbachs Worten zu spiiren: die nahe 

Gegenwart der Gnadenorte stimmt ihn bang, und er sucht einen Ausweg aus ihrer handgreif­

lichen GewiBheit. Er beginnt in sich die Griinde zu priifen, die fur Hire Echtheit sprechen, und 

mag er sie sich auch noch zu eigen machen, so ist doch der Zweifel in ihm erwacht. Als man 

ihm unmittelbar nach jener heiligen Statte der Mater dolorosa auch den Kerker des Heilands 

zeigt, da macht er stille Vorbehalte:

,,. . . und wurdt das selb stettlyn unsers herren kerker genannt, und wie wol das selb nit wurdt 

gefunden in den euangelien, dan nitt alle ding unsers herren leben oder liden antreffend syn be- 

schrieben, doch umb wegen daz der selb kerker noch hiitt da ist un wurdt gezeyget, mitt gezugniiss 

und kuntschafft so man dar von sagt und gibt, mag man ess gutlichen glauben als auch andere 

ding, die man nit fin det geschriben yn den euangelien . . Und wird der deutsche Pilger auch seiner 

Zweifel hier noch Herr, so beruft er sich doch schon auf jene letzte Instanz, vor der das 

deutsche Vesperbild nicht mehr bestehen konnte. Ein Menschenalter spater war ein groBer Teil 

des deutschen Volkes nicht mehr bereit, „gutlichen“ zu glauben, was es nicht in den Evangelien 

fand, und eben dieser Zweifel sollte es sein, der dieses Volk der edelsten Erfindung seines 

Mittelalters entfremdete.

1*5



VII. KATALOG

DER BISHER BEKANNT GEWORDENEN DEUTSCHEN VESPERBILDER IN ITALIEN 

. (Alphabetisch nach Orten)

Die Sammelarbeit, die diesem Katalog vorausging, ist keineswegs eine Leistung des Verfassers allein. 

Sie war vielmehr nur moglich durch das eintrachtige Zusammenwirken aller Mitglieder des Kaiser- 

Wilhelm-Instituts Bibliotheca Hertziana in Rom und des deutschen Kunsthistorischen Instituts in Florenz.

Bei einer solchen Organisation der Arbeit konnte der Verfasser hier nicht jeden einzelnen dankend nennen, 

der ihm durch neue Funde oder guten Rat behilflich war. Dankbar mochte er hier nur die treue Mitarbeit 

seiner romischen Gefahrten Harald Keller, Wolfgang Kronig und Bernhard Degenhart hervorheben, 

denen er einige der schonsten Funde verdankt. Dr. Ulrich Middeldorf und Dr. Geza Francovich de Bersecz 

stellten mit der freundlichsten Bereitwilligkeit das von ihnen selbst gesammelte Material zur Verfiigung, 

und Dr. Carl Theodor Muller vom Bayerischen Nationalmuseum in Munchen gab dem Verfasser die 

wertvollsten Hinweise und Auskiinfte uber die deutsche Plastik in den benachbarten Alpengebieten. Ihnen 

alien also schuldet der Verfasser aufrichtigen Dank.

Unter Italien wird hier das italienische Sprachgebiet verstanden. - Genaue MaBangaben konnten leider 

nicht iiberall gegeben werden. Die Riicksicht auf die hohe Verehrung, die viele der deutschen Gruppen in 

Italien genieBen, verbot es haufig, die Weihe ihrer Altare zu storen und Messungen an dem Werke selbst 

vorzunehmen. Bei der Angabe des BreitenmaBes wurde gewohnlich die Sockelbreite gewahlt, nicht also 

die Gesamterstreckung des liegenden Christuskorpers, da ihre genaue Feststellung meist grdBeren Schwierig- 

keiten begegnet.

Die gleiche Riicksicht auf den Kultus verbot es ferner, Materialproben fur eine genaue Untersuchung 

des Werkstoffes zu entnehmen. Der Verfasser muB hier ausdriicklich seine mangelnde Spezialkenntnis 

bekennen, und er hat sich daher mit ganz allgemeinen Angaben begniigt (,,Stein“, oder ,,Kalkstein“). 

Um so mehr fordert er die Kenner dieser Fragen auf, die verwendeten Steinsorten auf ihre Herkunft hin 

zu priifen; denn fur das Problem des Vesperbildexportes konnten sich daraus wesentliche Aufschliisse ergeben.

Soweit die photographischen Neuaufnahmen von der Bibliotheca Hertziana besorgt wurden, sind die 

Negative in der Regel den ortlichen Sopraintendenzen zur Verfiigung gestellt worden. Der Aufbewahrungs- 

ort der Platten ist in diesen Fallen aber stets in der Bibliotheca Hertziana zu erfahren.

Der hier zusammengestellte Katalog verzeichnet alle Werke, die dem Verfasser bei AbschluB seiner Arbeit 

- Weihnachten 1935- bekannt waren. Eine auch nur annaherndeV ollstandigkeit ist damit keineswegs verbiirgt; 

denn da ja fur die meisten italienischen Gegenden die staatlichenDenkmalerverzeichnisse fehlen, so konntenhier 

einstweilen lediglich Zufallsfunde zusammengetragen werden. PlanmaBige Nachforschungen im ostlichen 

Oberitalien - Friaul, Veneto und Emilia - wurden also wohl sicher noch einen reichen Erfolg versprechen.

Nr. 1

Amandola (Prov. Ascoli Piceno)

S. Agostino, Apsis, in verglaster Nische hinter dem 

Hochaltar.

Lange des Christuskorpers 87 cm.

Stein (?).

Linke Hand der Maria in Holz erganzt.

Reste einer blauen Fassung am Mantel der Maria, ihr 

Gesicht dunkelbraun.

Text S. 54L, 80.

Lit.:Erwahnt von L. Serra in Rassegna Marchigiana 

VII. 1928/29, S. 29.

Arbeit einer deutschen Werkstatt in den Marken, ahn- 

lich der Gruppe im Dome zu Ascoli (Nr. 4, Abb. 42). 

MuB vor 1450 entstanden sein, da der um diese Zeit ge- 

storbene Selige Antonio Migliorati von Amandola schon 

vor dieser Pieta seine Andacht hielt.

Il6

Nr. 2

Antrodoco (Prov. Rieti)

Baptisterium

Text S. 54L

Lit.: Veroffentlicht in Convegno storico Abruzzese - 

Molisano 1931, Atti e Memorie. Casalbordino 1933 

Taf. 29 und S. 367 ff.

Typus der umbrisch-abruzzesischen Nachahmungen.

Nr. 3

Aquileia (Friaul)

Basilica, rechtes Seitenschiff.

Breite am Sockel 74 cm.

Hohe 79 cm.

Stein (Kalkstein?).

Oberflache sehr zerstort, FiiBe Christi, schon fruher ein-



mal angediibelt, abgebrochen. Mehrfach dick mit Farbe 

iiberstrichen. Die blauen Farbreste am Mantel Mariens 

daher wohl kaum von der ursprtinglichen Fassung.

Abb. 27.

Text S. 3 5 f.

Lit.: Veroffentlicht von H. Folnesics und Leo Planiscig,

Die Kunstdenkmale des Kiistenlandes, Wien 1916, 

Taf. 21. Vgl. ferner

Demmler 1921 S. 124.

Passarge S. 60.

Tamaro, Attilio, storia di Trieste I. Roma 1924, 

S. 301.

Hamann-Kastner, Die Elisabethkirche zu Marburg 

usw. II. 1929, S. 335, Abb. 569.

La Basilica di Aquileia. Bologna 1933, Taf. 95 als 

,,scuola alto-atesina“.

Westphal, Dorothee, in Goldschmidtfestschrift 

1935, S. 65.

Phot. Luce, Rom. Nr. 5522, und Museum zu Aquileia.

Nr. 4

Ascoli Piceno

Dom, Krypta, linke Apsis, in Nische.

Hohe ca. 96 cm.

Breite ca. 85 cm am Sockel.

Stein.

Ohne Bruch erhalten.

Fassung erneuert auf Grund des alten Bestandes: Mantel 

blau, Kopftuch weiB mit goldenen Saumen.

Abb. 42.

Text S. 54.

Lit.: Unveroffentlicht.

Phot.: Neuaufnahme der Bibliotheca Hertziana.

Derbe Arbeit einer deutschen Werkstatt in der Gegend 

von Ascoli. Vgl. die Gruppe in Amandola (Nr. 1) und 

das Fragment im romischen Kunsthandel (Nr. 43).

Nr. 5

Assisi

Kathedrale S. Rufino, Kapelle links vom Chor.

Material angeblich Terrakotta.

Erhaltung gut.

Fassung erneuert: Kopftuch weiB, Mantel blau mit gol­

denen Sternen, Untergewand rot.

Abb. 50.

Text S. 6off., 79, 96, 103, 108 und Dokumentenanhang 

Nr. VII u. VIII.

Lit.: Erwahnt von Swarzenski, Italienische Quellen . . .

S. 133 Anm. Unveroffentlicht.

Phot.: Alinari 40389.

Seit dem Tranenwunder von 1494 als ,,Vergine del 

Pianto“ inbriinstig verehrt. Umbrische Nachahmung 

eines deutschen Vesperbildes.

Nr. 6

Bassano al Grappa

Alter Dom, rechte Kapelle an der Westwand.

Hohe ca. 80 cm.

Breite am Sockel 61 cm.

Stein (Kalk- oder Kunststein).

Abgeschlagen die FuBspitzen Christi und rechter FuB 

der Maria, bestoBen ferner einige Falten ihres Rockes. 

Fassung erneuert: Mantel blaugrau, Kopftuch weiBgrau. 

Abb. 16.

Text S. 25, 31.

Lit.: Unveroffentlicht.

Phot.: Neuaufnahme der Bibliotheca Hertziana.

Alpenliindisches ,,Dreihandebild“ wie die Gruppe von 

Treviso (Nr. 52) und die von Verona (Nr. 58).

Nr. 7

Ehetnals Berlin, Sammlung Benario

Ca. 1920 im Kunsthandel. Seither verschollen.

MaBe, Erhaltung und Material unbekannt.

Abb. 11.

Text S. 19.

Lit.: Weder erwahnt im Katalog der Sammlung Hugo 

Benario, Berlin 1923, von Fritz Volbach, noch in 

dem anderen von 1927, Berlin, Lepke.

Aufnahme des Deutschen Museums Berlin.

Soli aus der Gegend von Bologna stammen, ist dem 

Verfasser jedoch nur aus der Aufnahme des Deutschen 

Museums bekannt. Die Herkunft aus Bologna wird 

durch einige Nachklange in dieser Gegend durchaus 

glaubwiirdig gemacht.

Nr. 8

Berlin

Deutsches Museum.

Hohe 95 cm.

Harter zementartiger Stuck.

Es fehlt die einst angedubelte linke Hand der Maria, 

der Kopf und beide Beine Christi samt dem zugehorigen 

Teile der Sockelplatte, an seiner rechten Hand die 

Vorderglieder der Finger. Der untere Rand mehrfach 

bestoBen.

Bemalungsreste vorwiegend barock: Kopftuch rot, 

Mantel blau.

Abb. 5 5.

Text S. 65.

Lit.: Veroffentlicht von Th. Demmler in Amtliche Be- 

richte . . . 1921 S. 124.

Passarge S. 60.

Katalog des Deutschen Museums: Die Bildwerke 

in Holz, Stein und Ton. Berlin/Leipzig 1930, 

S. 81 Nr. 7982.

Photographic des Deutschen Museums 7982.

Stammt angeblich aus dem Friaul. Wurde von W. von 

Bode bei einem Handler in Bologna erworben.
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Nr. 9

Einst Berlin

Sammlung Georg Schwarz, seitdem verschollen.

Hbhe 58 cm.

Gebrannter Ton mit Werkzeichen.

Erhaltung gut.

Spuren von alter Bemalung, besonders im Gewand der 

Maria.

Text S. 30, 31.

Lit.: Verbffentlicht im Katalog der Sammlung Georg 

Schwarz. Versteigerung am 24. Mai 1917, Berlin, 

bei Paul Cassirer und Hugo Helbing, Nr. 13 als 

„bohmisch“.

Stammt aus Kloster Contino im Sarcatale bei Riva. 

Vermutlich stidtirolisch-italienische Nachahmung eines 

salzburgischen ,,Dreihandebildes“.

Nr. 10

Bettona (Prov. Perugia)

Museum.

Stein.

Erhaltung: Kopf und FiiBe Christi und Finger an der 

linken Hand Marias abgebrochen. Die Falten vor ihren 

Knien stark bestoBen.

Text S. 61, 65.

Lit.: Unverbffentlicht.

Phot.: Dr. G. von Francovich.

Verwandt mit der Stuckpieta im Deutschen Museum zu 

Berlin. Vgl. Nr. 8.

Nr. 11

Bitonto (Prov. Bari)

Dom (?) 1934 jedoch dort nicht mehr aufzufinden.

Lit.: Erwahnt von Volbach, Repert. f. Kunstw. L. 1929, 

S. 157, und von demselben in Ulustrazione Vati- 

cana V. 1934, S. 256.

Nr. 12

Bologna

S. Domenico, in einer Kapelle, die an den rechten Quer- 

schiffarm anstbBt.

Sehr groB: Sockelbreite 70 cm.

Gesamthbhe 112 cm.

Material Holz.

Gut erhalten.

Grelle moderne Bemalung, die das Gewand miBdeutet - 

,,Schurze“ der Maria.

Abb. 12.

TextS. 19, 82, 96,114. DokumentenanhangNr. XIu. XII.

Lit.: Verbffentlicht von G. de Nicola in Rassegna d’arte 

V. 1918, S. 145L Abb. 4, erwahnt von Masini, 

Bologna perlustrata, Bologna 1666,1. S. 113 u. 266, 

ferner Pinder I. S. 175.

Phot.: ,,Emilia“ Nr. 3352.

Il8

Deutsche Arbeit von etwa 1380. Neu aufgestellt 1562, 

in der heutigen Barocknische seit 1748.

Nr. 13

Bologna

S. Giovanni in Monte, Nische im Pfeiler zwischen der

4. und 5. Kapelle des rechten Seitenschiffes.

Sockelbreite 82 cm.

Stein.

Erhaltung gut.

Fassung erneuert: Mantel blau mit goldenem Saum, 

Kopftuch weiB, blau und rot gestreift. Untergewand rot. 

Abb. 52.

Text S. 63, 72, 79, 93.

Unverbffentlicht.

Phot.: Postkarte der Parrocchia di San Giovanni in 

Monte.

Typus der umbrischen Nachahmungen.

Der gemalte Hintergrund mit Johannes und zwei 

heiligen Frauen unter dem Kreuze ist der urspriingliche 

aus der ersten Halite des 15. Jahrhunderts.

Nr. 14

Camerino (Prov. Macerata)

5. Venanzo, an der Westwand des rechten Seitenschiffes.

Hbhe 65 cm.

Breite am Sockel 63 cm.

Stein.

Abgebrochen ein Stuck vom Daumen an der linken 

Hand der Maria, und das vorderste Glied an alien Fingern 

der Linken Christi.

Fassung erneuert: Mantel blau, Kopftuch weifi.

Abb. 41.

Text S. 52.

Lit.: Erwahnt in Rassegna Marchigiana III. 1924/25

S. 116 und 409 (L. Serra).

Phot.: Neuaufnahme der Bibliotheca Hertziana.

Nr. 15

Campli (Prov. Teramo, Abruzzen)

Kapelle bei S. Francesco.

Stein.

Phot.: Dr. G. von Francovich.

Nr. 16

Castel di Sangro (Abruzzen, zwischen Campobasso 

und Sulmona)

Cathedrale (Assunta); uber dem Seitenportal des Portikus 

in die Wand eingelassen. Fast vollplastisches Hochrelief 

aus einem Stuck mit der umgebenden Nische: Drei 

gotische Arkaden, von denen die mittlere nach vorne 

ausspringt. Nischengrund von leicht gerafftem Vorhang 

bedeckt.

Stein.



Oberflache stark beschadigt.

Farbig bemalt.

Text S. 92, no.

Veroffentlicht von Emidio Agostinoni in „Altipiani 

d’Abruzzo“, Italia artistica Nr. 64, S. 67 u. 75.

Wohl Arbeit eines deutschen Meisters in den Abruzzen.

Nr. 17

Ceneda bei Vittorio Veneto (Prov. Treviso)

Dom, Altar des rechten Querschiffes.

Hohe 5 5 cm.

Breite am Sockel 45 cm.

WeiB glasierter Ton.

Gut erhalten.

Abb. 21.

Text S. 30.

Lit.: Unveroffentlicht. Demmler 1921, S. 124.

Passarge S. 60.

Pinder I. S. 175.

Phot.: Dr. Mannowski-Danzig, und Aufnahme des Ver- 

fassers.

Wohl siidtirolisch-italienische Nachahmung eines salz- 

burgischen ,,Dreihandebildes“.

Vgl. Nr. 9.

Nr. 18

Cividale (Friaul)

Dom, Krypta, auf einer Konsole.

Hohe 79 cm.

Sockelbreite 79 cm.

Stein.

Zehen am rechten FuB Christi teilweise abgebrochen.

Von der alten Oberflache kein Stuck sichtbar, vollig mit

Olfarbe iiberstrichen.

Abb. 25.

Text S. 31, 34.

Lit.: Unveroffentlicht. Erwahnt von Demmler 1921,

S. 124.

Passarge S. 60.

Phot.: Aufnahme des Verfassers.

Vgl. die Gruppe in dem nahen Venzone (Nr. 57).

Nr. 19

Cortona

Dom, Kapelle am Ende des rechten Querhauses.

Breite am Sockel ca. 75 cm.

Gut erhalten, gebrochen nur die Linke Mariens.

Reste einer Bemalung: Mantel Mariens blau, Lendentuch 

gestreift. Maria gekront mit silberner Krone.

Rohe Arbeit vom Typus der umbrischen Nachahmungen.

Lit.: Erwahnt von Swarzenski, Italienische Quellen 

S. 133 Anm.

Text S. 114.

Nr. 20

Este (an den Euganeischen Bergen nahe Padua)

S. Maria delle Consolazioni oder degli Zoccoli. Sakristei. 

Holz.

Unter einer jtingeren Fassung in Olfarben kommen die 

Reste einer alteren Temperafassung zum Vorschein. 

Text S. 39.

Lit.: Veroffentlicht von Adolfo Callegari in Atti e Me- 

morie della R. Accademia di Scienze, Lettere ed 

Arti in Padova. Jahrg. CCCXXXVI 1934/35 N.S. 

Bd. 51, S. 263/7. Der Verf.schreibtdort die Gruppe 

zu Unrecht dem Egidius von Wiener Neustadt zu, 

vgl- Nr. 33.

Deutsche Arbeit um 1440/50.

Nr. 21

Fermo (Prov. Ascoli Piceno)

S. Domenico, rechtes Querschiff.

Hohe ca. 77 cm.

Breite am Sockel 65 cm.

Gesamtlange des Christuskorpers 1 m.

Stein.

Gut erhalten.

Grelle moderne Bemalung.

Abb. 19.

Text S. 27, 97.

Lit.: Unveroffentlicht.

Phot.: Neuaufnahme der Bibliotheca Hertziana.

Alpenlandische Arbeit vom Typus der Gruppe in 

Bruneck und Venedig, S. Giovanni in Bragora (Nr. 55).

Nr. 22

Florenz

Museo Nazionale (Bargello).

Breite am Sockel heute 66 cm.

Erhaltung: Es fehlen die beiden Beine Christi von den 

Knien ab (einst angediibelt) mit dem zu den Fiifien ge- 

horigen Stuck der Sockelplatte. Ferner die Finger an 

seinen beiden Handen.

Material: Ein zementartiger Stuck. Reste einer alten 

Fassung.

Abb. 56.

Text S. 65.

Lit.: Erwahnt von Swarzenski,Ital. Quellen S. 133 Anm.

Phot.: Brogi 21417.

Stammt angeblich aus der Sammlung Carrand.

Verwandt mit der Stuckpieta im Deutschen Museum zu 

Berlin (Nr. 8).

Nr. 23

Gemona (Friaul)

Dom. Dritte Seitenkapelle rechts.

Hohe ca. 76 cm.
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Breite am Sockel 78 cm.

Ton(?).

Gut erhalten.

Bemalung auf Grund der urspriinglichen erneuert: 

Blauer Mantel mit rotem Umschlag, weiBes Kopftuch 

mit goldenem Saum.

Abb. 26.

Text S. 3 5.

Lit.: Unverbffentlicht. Erwahnt von Demmler 1921,

S. 124.

Passarge S. 60.

Pinder I. S. 175.

Phot.: Aufnahme des Verfassers, ferner Aufnahmen von 

Dr. Mannowski und Dr. Westphal.

Nr. 24

Gubbio

S. Domenico, Seitenaltar links.

Hohe 5 3 cm.

Breite der Sockelplatte 5 2 cm.

Material Stein (Kunststein?).

Erhaltung gut.

Fassung wohl erneuert: Mantel dunkelblau, Saume ver- 

goldet, Kopftuch und Lendentuch weiB. Untergewand 

dunkelrot.

Abb. 43, 44, 46.

Text S. 5-f., 79, 97.

Lit.: Erwahnt von Swarzenski, Ital. Quellen S. 133 Anm.

Verbffentlicht von Corrado Ricci, il Tempio Mala- 

testiano in Rimini S. 506.

Giovagnoli, Enrico. Gubbio. Citta di Castello 1932, 

S. 253. Abb. 94.

Phot.: Tilli, Perugia. ,,L’Umbria iilustrata“ No. 2197.

Z. Rossi, Gubbio.

Einzelaufnahme des Christuskopfes vom Verfasser.

Vorziigliche deutsche Arbeit.

Nr. 25

Gubbio

Palazzo dei Consoli. Zwischengeschofi.

Breite 22 cm.

Hohe 45 cm.

Bemalte Holzgruppe.

Stark wurmstichig, es fehlt die zur Klage erhobene 

Linke der Maria.

Fassung urspriinglich.

Unveroffentlicht.

Phot.: Dr. G. de Francovich.

Umbrische Nachahmung wohl erst des 16. Jahrhunderts.

Nr. 26

Gubbio

Palazzo dei Consoli, ObergeschoB.

Breite 82 cm.

Hohe ca, 83 cm.

Terrakotta.

Die zur Klage erhobene Linke der Maria einst ange- 

diibelt, heute abgenommen.

Fassung urspriinglich.

Text S. 61.

Unveroffentlicht.

Phot.: Dr. G. von Francovich.

Typus der umbrischenNachahmungen, stark degeneriert.

Nr. 27

Jesi (Prov. Ancona, Marken)

Pinakothek.

Hohe 70 cm.

Gesamtbreite 70 cm.

Terrakotta (?).

Daumen an der linken Hand der Maria halb abgeschlagen.

Abb. 38.

Text S. 51, 80.

Lit.: Erwahnt als ,,arte tedesca“ von Luigi Serra in 

Rassegna Marchigiana II. 1923, S. 508.

Phot.: Dr. G. von Francovich.

Nr. 28

Montebaldo bei Verona

S. Maria di Montebaldo an den Abhangen des Monte­

baldo.

Hohe 70 cm.

Marmor.

Der Sockel stellenweise bestofien.

Fassung: Mantel weiB mit blauem Umschlag, Saume 

golden, Untergewand rot.

Abb. 3 3.

Text S. 41, 78 f., 94.

Lit.: Verbffentlicht von R. Brenzoni in ,,Per Parte 

sacra“ VIII. 1931, S. 39/45.

Phot.: R. Brenzoni-Verona. Ihm hat der Verf. fur die 

freundliche Uberlassung der Aufnahme zu danken.

Das Bild gilt als wundertatig und ist Ziel einer Wall- 

fahrt. Der Sockel tragt die Inschrift ,,Hoc opus fecit 

fieri Lodovicus de Castrobarco D. 1432“.

Nr. 29

Narni (Prov. Terni)

Dom, rechtes Seitenschiff, in einer Nische des sog. 

Oratorio di S. Gio venale.

Hohe 98 cm.

Breite 93 cm.

Terrakotta.

Kopf Christi gebrochen, sein linker FuB erganzt, sein 

rechtes Bein fehlt.

Fassung nicht urspriinglich. Mantel Mariens dunkelblau, 

ihr Gesicht dunkelbraun.

Text S. 61, 103.
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Unveroffentlicht.

Phot.: Dr. G. von Francovich (G. Pannuzzi, Narni) und 

Aufnahme des Verfassers.

Wohl umbrische Nachahmung eines deutschen Vesper- 

bildes.

Nr. 30

Norcia (Prov. Perugia)

S. Giovanni, in einer Nische der rechten Seitenwand.

Hohe 70 cm.

Breite der Sockelplatte 63 cm.

Stein (Kunststein?).

Fassung nach dem alten Bestande erneuert: Mantel blau.

Kopftuch weifj, Untergewand rot.

Falten vor dem rechten Knie der Maria bestoBen, ebenso 

die Sockelplatte, linke Hand der Maria gebrochen.

Text S. 59.

Abb. 45.

U nverbffentlicht.

Phot.: Aufnahme des Verfassers.

Eng verwandt mit der Gruppe in S. Maria Maggiore 

zu Spello (Nr. 48).

Nr. 31

Oltrasarca bei Riva am Gardasee

Kirche, rechter Seitenaltar.

Sprung quer dutch die FiiBe Christi.

Unveroffentlicht.

Phot.: Lischka.

Nr. 32

Padua

Kloster von S. Giustina, Treppenhaus.

Hohe 79 cm.

Breite 60 cm.

Stein „von Custozza“.

Erganzt der rechte Ellenbogen Christi, zwei Finger 

seiner Linken, einer seiner Rechten, die Zehen. Ferner 

der ganze Hinterkopf der Maria.

Eine alte Fassung wurde kiirzlich bis auf geringe Reste 

beseitigt.

Abb. 20.

Text S. 28, 31, 39, 87.

Lit.: Verbffentlicht von Maria Tonzig in Bollettino del 

Museo Civico di Padova N. S. V. 1929, S. 15 5 ff., 

Abb. 39, S. 159. Irrig dem Egidius von Wiener 

Neustadt (s. Nr. 33) zugeschrieben.

Phot.: Museo Civico von Padua. Nr. 711.

Alpenlandischer Typus. Vgl. dazu das Vesperbild in 

Neumarck i. WestpreuBen.

Nr. 33

Padua

S. Sofia. 2. Altar im linken Seitenschiff.

Hohe 111 cm (!).

Breite ca. 85 cm.

Stein („pietra tenera“) = Kalkstein.

Falten unter den Knien und liber der Stirn Mariens be­

stoBen.

Fassung nur teilweise urspriinglich, teilweise grell er­

neuert.

Abb. 30 u. 31.

Text S. 38L, 78, 90, 92, 94. Dokumentenanhang Nr. IL 

Lit.: Veroffentlicht von A. Moschetti in Bollettino del

Museo Civico di Padova XIV/XV, 1911/12 

S. 78/85. Vgl. ferner C. von Fabriczy, Rassegna 

d’arte V. 1905, S. 40/41.

Tonzig, Maria. Bollettino del Museo Civico di 

Padova N.S.V. 1929, S. 155.

Rigoni, Erice. Lo scultore Egidio da Wiener 

Neustadt a Padova. Aus Atti e Memorie della 

R. Accademia di Scienze . . . in Padova. 1930 

(VIII) vol. 46. Sonderdruck. 23 S.

Phot.: Museo Civico zu Padua.

Werk des Egidius von Wiener Neustadt, bestellt am 

i.Dezember 1429 von dem Backer Bartolommeo in 

Padua, geliefert 1430 laut der Inschrift in gotischen 

Buchstaben, die den Sockel umzieht:

,,calle morans Blasi me insculpsit bartholomeus 

pistor in augusti quindeno sole subactis

(trie) enis quater et centum cum millibus annis.“

Der Lieferungsvertrag, im Archiv zu Padua erhalten, 

wurde von E. Rigoni aufgefunden.

Nr. 34

Paris

Louvre.

Hohe 90 cm.

Breite am Sockel 83 cm.

Tiefe am Sockel 3 5 cm.

Alabaster.

Erhaltung gut.

Abb. 36.

Text S. 47E

Lit.: Marcel Aubert, Revue de Part XLIV, 1923, S. 215 

mit Abb.

Futterer, Use, Zeitschrift f. Bildende Kunst LX. 

1926/27. S. 293ff.

Phot.: Arch. phot, d’art et d’histoire.

Gearbeitet wohl von einem italienischen Schuler des 

,,Riminimeisters“.

Nr. 35

Perugia

Pinakothek, Saal II.

Hohe 5 2 cm.

Gesamtbreite 49 cm.

,,Geleimter Gips“ laut Katalog.

Kopf Christi gebrochen. Es fehlt die linke Hand der

16 Jahrbuch Hertziana
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Maria und ein Stuck der Sockelplatte vor ihrem rechten 

FuB.

Text S. 60, 64.

Abb. 51.

Lit.: Unveroffentlicht.

Erwahnt von Swarzenski, Ital. Quellen S. 133 

Anm.

Cecchini, Giovanni, La Galleria nazionale dell’ 

Umbria in Perugia. Roma 1932, S. 41, Nr. 854 

und S. 235.

Phot.: Sopraintendenza all’ arte medioevale e moderna, 

Perugia.

Typus der umbrischen Nachahmungen. Aus dem Uni- 

Versitatsmuseum in Perugia.

Nr. 36

Pieve di Cadore (Prov. di Belluno)

Pfarrkirche, 1. Altar rechts.

Hohe ca. 74 cm.

Breite 62 cm.

Stein.

Nase Christi bestoBen.

Fassung modern erneuert.

Abb. 15.

Text S. 24, 31.

Lit.: Unveroffentlicht.

Phot.: Dr. von Francovich (Fiorentini, Venedig).

Salzburgisches Dreihandebild, sehr ahnlich den Gruppen 

von Treviso (Nr. 52), Verona (Nr. 58) und Bassano 

(Nr. 6).

Nr. 37

Pievefavera (bei Caldarola, Prov. Macerata, Marken) 

Text S. 64, 106.

Lit.: Heftchen der Pfarrkirche mit Abb.

Serra, L., in Rassegna Marchigiana III. 1924/25, 

S. 115.

Typus der umbrischen Nachahmungen.

Nr. 38

Rieti (Abruzzen)

Museo Civico. Aus San Domenico stammend, wo die 

Gruppe in einer Wandnische stand.

Hohe ca. 70 cm.

Terrakotta.

Stark beschadigt: Kopf Mariens gebrochen, ihre Nase 

abgeschlagen, Kopftuchfalten stark bestoBen, rechter 

Arm Christi am Ellenbogen abgeschlagen.

Bunt bemalt: Mantel blau mit goldenen Sternen, Unter- 

gewand rot mit goldenen Sternen.

Text S. 97.

Lit.: Francesco Palmegiani, La Cattedrale Basilica di 

Rieti. Roma 1926, S. 72.

Ders.: Rieti e la Regione Sabina. Roma 1932,

S. 238 und Abb. S. 246 ,,opera molto probabile 

di artista abbruzzese con forte influenza tedesca“. 

Wohl doch noch original deutsche Arbeit, nicht italie- 

nische Nachahmung.

Nr. 39

Rimini

San Francesco (Tempio Malatestiano) 1. Kapelle links. 

Hohe ca. 40 cm.

Alabaster oder Marmor.

Erhaltung gut.

Abb. 34.

Text S. 41 ff., 93, 96,102,104, 106, 108. Vgl. Dokumen- 

tenanhang.

Lit.: Swarzenski, G., Stadeljahrbuch I. 1921, 8.16711., 

bes. S. 205.

Ders.: Vortrage der Bibliothek Warburg 1926/27, 

S. 22 ff.

Corrado Ricci, il Tempio Malatestiano, S. 506L, 

Abb. 598.

Phot.: Brogi 20261.

Spatwerk von dem Meister des Frankfurter Kreuzigungs- 

altares („Riminimeister“).

Nr. 40

Rom

Camposanto Teutonico. In einer Nische des Erd- 

geschosses.

Hohe 78 cm.

Breite 76 cm.

Terrakotta.

Ein Teil der Sockelplatte vor den FiiBen Christi abge- 

splittert.

Reste der urspriinglichen Fassung: Mantel blau, Saume 

golden, Untergewand rot grundiertes Gold.

Abb. 53.

Text S. 64, 93.

Lit.: Volbach, Fritz, in Illustrazione Vaticana V.

16. III. 1934, S. 256.

Phot.: Marburger Seminar Nr. 1844.

Typus der umbrischen Nachahmungen.

Nr. 41

Rom

Kunsthandel 1913, aus Italien stammend, seitdem ver- 

schollen.

Hohe 32 cm.

Alabaster.

Erhaltung offenbar vorziiglich.

Lit.: Veroffentlicht von G. Swarzenski, Stadeljahrbuch 

I. 1921, S. 205, Abb. 90, Katalog No. 4.

Nach Swarzenski aus der Werkstatt des ,,Rimini- 

meisters“. Vgl. Nr. 34, 39. Text S. 47.
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Nr. 42

Rom

Sammlung Hofrat Pollack. 1930.

Hohe 60 cm.

Stuck.

Stark abgerieben.

Unveroffentlicht.

Phot, in der Bibliotheca Hertziana.

Typus der umbrischen Nachahmungen, nahe verwandt 

der Gruppe in Perugia (Nr. 35).

Nr. 43

Ehetnals Rom

Bei dem Kunsthandler Donati (1934).

Fragment, Stein.

Es fehlt der gesamte Oberkorper der Maria. Stark be- 

stoBcn die Falten vor ihrem rechten Knie. Die Nase 

Christi abgeschlagen, die Beine mehrfach gebrochen. 

Die Sockelplatte stark bestoBen.

Text S. 5 5.

Lit.: Unveroffentlicht.

Phot.: Deutsches Archaologisches Institut in Rom: 

Gesamtansicht und Kopf Christi allein.

Arbeit in der Art der Gruppen von Amandola (Nr. 1) 

und Ascoli (Nt. 4).

Nr. 44

San Daniele del Friuli (Prov. Udine)

S. Antonio Abbate, Hauptaltar (einst in S. Maria di 

Fratta und im Monte di Pieta ebendort).

Freistehende achtfigurige Beweinungsgruppe, auf 

Altarstaffel ohne Schrein.

Breite unten am FuB der Staffel 2,14 m.

Holz, die einzelnen Figuren hinten stark ausgehohlt.

Dutch WurmfraB, namentlich in der Sockelzone, stark 

zerstort.

Fassung urspriinglich. Uberwiegend in Gold und Blau. 

Kopftuch der Maria weiB.

Lit.: Veroffentlicht in der Enciclopedia Italiana (Trec- 

cani) XXVI, S. 626 im Artikel „Pellegrino da San 

Daniele".

Ferner Joppi, Vincenzo, contributo quarto . . .

S. 15f. S. 67.

Demmler 1921, S. 124.

Passarge S. 60.

Abb. 60. Text S. 75, 79.

Phot.: Sopraintendenza Venedig. Ferner Brisighelli, 

Udine.

Die Pieta wohl unter dem Eindruck des Werkes in dem 

benachbarten Venzone entstanden (Nr. 57). Sie wird be- 

gleitet von Veronika, Magdalena, einer weiteren trauern- 

den Frau, Nikodemus, Joseph von Arimathia und Jo­

hannes.

Auf der Staffel vier gemalte Heilige in Halbfigur. Auf 

der mittleren Tafel der Staffel die Inschrift: ,,1488 hoc 

opus Magist(er) Leonardus Thanna fecit". Vgl. die 

Kunstlerregesten unter Udine und den Dokumenten- 

anhang Nr. VI.

Nr. 45

Sanseverino (Marken)

Duomo Nuovo. 3. Altar rechts.

Unveroffentlicht. Text S. 114.

Gleichzeitige Variante des Gnadenbildes in S. Maria del 

Glorioso (Nr. 46). Hinter Gias, vollig verdeckt von 

natiirlichen Kleidern und Weihgaben.

Nr. 46

Sanseverino (Marken)

S. Maria del Glorioso, 2 km nordlich der Stadt. Frei­

stehende Kapelle unter der Kuppel des Heiligtums. 

Hohe ca. 1 m.

Terrakotta.

Gut erhalten.

Fassung neu. Maria und Christus dunkelbraun im Ge- 

sicht.

Abb. 54.

Text S. 64, 96, 103, 108, no.

Lit.: Giuseppe Ranaldi, Memorie storiche di S. Maria 

del glorioso presso la citta di Sanseverino nel 

Piceno. Macerata 1837.

Serra, L., Rassegna Marchigiana III. 1924/25, 

S. 157 u. 424.

Ders.: L’Arte nelle Marche II. S. 68.

Phot.: Sopraintendenza von Ancona.

Sehr derbe Arbeit nach dem Typus der umbrischen 

Nachahmungen. Seit dem Tranenwunder von 1519 

eines der meistverehrten Gnadenbilder in den Marken.

Nr. 47

Sesto al Reghena (Friaul)

An der Linie Motta di Livenza-Casarsa.

Auf Altar der Pfarrkirche.

Nach freundlicher Auskunft von Dr. Mannowski-Dan- 

zig gute Arbeit, aber stark beschadigt.

Lit.: Unveroffentlicht. Vgl. Demmler 1921, S. 124.

Passarge S. 60.

Pinder I. 175.

Nr. 48

Spello

Museum von S. Maria Maggiore.

Hohe 69 cm.

Breite am Sockel 63 cm.

Stein.

Linke Hand der Maria, die einst angedtibelt war, durch 

eine grobe holzerne erg. Fassung wohl die urspriingliche: 

Mantel blau mit goldenen Saumen, Kopftuch weiB.
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Abb. 48.

Text S. 59, 79.

Lit.: Unverbffentlicht. Erwahnt von Swarzenski, Ita- 

lienische Quellen S. 133 Anm.

Phot.: SopraintendenzaPerugia Nr. 3201, Serie 13X18. 

Werk eines deutschen Meisters in Umbrien. Vgl. die 

Gruppe in Norcia (Nr. 30). Scheint ehemals in der jetzt 

geraumten Kirche der Rotonda, 2 km nordlich der 

Stadt an der StraBe nach Assisi gestanden zu haben.

Nr. 49

Tagliacozzo

Benediktinerinnenkloster.

Lit.: Erwahnt von I. C. Gavini in Convegno storico 

abruzzese-molisano. Atti e Memorie. Casalbordino 

1933 S. 367. Text S. 55.

Nr. 50

Terni (?)

1932 nicht mehr auffindbar.

Erwahnt von Swarzenski, Ital. Quellen ... S. 133 Anm.

Nr. 51

Tolentino (Prov. Macerata)

Dom, Sakristei.

Hohe 66 cm.

Breite am Sockel 65 cm.

Tiefe ca. 25 cm.

Stein.

Ein Stuck der Sockelplatte mit der zugehbrigen Mantel- 

schleppe links abgesprungen. Linke Hand der Madonna 

samt ihrem Bausch des Kopftuches stark bestoBen. 

Bartspitze Christi abgebrochen. Oberflache heute dunkel- 

braun speckig angerauchert. Schwache Spuren einer 

alten Fassung: Gold am Mantelsaum der Maria, Dunkel- 

blau auf dem Mantel selbst.

Abb. 39 u. 40.

Text S. 51 f.

Lit.: Serra, Luigi, Rassegna Marchigiana 111. 1924/2$, 

S. 159 und S. 426 als ,,arte marchigiana“.

Ders., Rassegna Marchigiana VII. 1928/29, S. 32 

als ,,arte tedesca“.

Ders.: 1’Arte nelle Marche, Pesaro 1929, S. 259 

Abb. 434.

Phot. Alinari 39588 und Dr. G. von Francovich.

Nr. $2

Treviso

S. Niccolb, Altar im rechten Querschiff.

Hohe ca. 92 cm.

Breite ca. 82 cm am Sockel, 90 cm insgesamt.

Stein.

Vorziiglich erhalten.

Fassung wohl erneuert.

Abb. 13.

Text S. 22 f., 31, 78, 93, 97f., 108, 109.

Lit.: Unverbffentlicht. Erwahnt von Federici, Domenico 

Maria, in Memorie Trevigiane sulle opere di 

disegno . . . per servire alia storia delle belle arti 

d’ltalia. Venezia 1803. I. S. 203.

De Nicola in Rassegna d’Arte V. 1918, S. 145.

Coletti, Luigi, Inventario ... di Treviso. Roma 

1935, S. 418, Nr. 822.

Phot.: Neuaufnahme der Bibliotheca Hertziana.

Im alten Schrein. Alpenlandisches Dreihandebild in der 

Art der Gruppen von Verona (Nr. 58), Bassano (Nr. 6) 

und Pieve di Cadore (Nr. 36).

1414/141$ fur die Scuola dei Tedeschi in Treviso ge- 

arbeitet. Vgl. Dokumentenanhang Nr. I.

Nr. $3

Triest

Kathedrale San Giusto. Cappella S. Servolo.

Breite 90 cm.

Hohe $ 8 cm.

Tiefe 39 cm.

Weicher istrischer Stein.

Grau iibertuncht. Unter dem Anstrich noch Reste einer 

alten Bemalung: Rot an dem Kleide Mariens, an ihrem 

Ausschnitt und an dem Kragen des stehenden Mannes. 

Kopf des rechts stehenden Mannes erganzt, seine rechte 

Hand abgeschlagen. Gesicht und Hande Christi abge- 

rieben und bestoBen. Bodenstiick unterhalb des rechten 

Knies der Madonna erganzt.

Text S. 73.

Lit.: Dorothee Westphal. Eine gotische Gruppe der 

Beweinung Christi in der Kathedrale von Triest. 

Goldschmidt-Festschrift 193$, S. 64/66.

Phot.: Sopraintendenza Triest.

Achtfigurige Beweinungsgruppe um 1420/30.

Nr. $4

Urbino

Galleria Nazionale delle Marche, Palazzo Ducale.

Vierfigurige Gruppe. Basisbreite 1,40 m.

Hohe der Maria 10$ cm.

Stein.

Zwischen den drei sitzenden Figuren jeweils ein senk- 

rechter Bruch. Es fehlt die Linke des Johannes und die 

Rechte der Magdalena.

Unbemalt.

Text S. 74, 95.

Abb. $9.

Lit.: Unverbffentlicht. Erwahnt von Swarzenski, Ital.

Quellen S. 133 Anm.

Phot.: Luce 7943/2822 C.

Maria und Christus werden begleitet von Magdalena 

und Johannes. Anklange an den Frankfurter Kreuzi-
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gungsaltar des ,,Riminimeisters“. Jedenfalls wohl deut- 

sche Arbeit. Gehort zu dem zerstorten Grabdenkmal des 

Grafen Ugolino Bandi, eines aus Rimini stammenden 

Hbflings vom Hofe in Urbino. Andere Reste: Zwei 

Arkaden auf Konsolen, mit Dekoration und Wappen.

Ohne Nummer

Valeriano bei Udine (Friaul)

S. Maria dei Battuti.

Vielfigurige Beweinung nach deutschem Vorbild, seit 

1517 von Giovanni di Domenico da Tolmezzo ausge- 

fiihrt. Mittelgruppe eines Schnitzaltares.

Lit.: Pitacco, L., und Ostermann, V., su alcune anti- 

chita artistiche della chiesa di Valeriano. Udine 

1888. Accademia di Udine. S. 7.

Demmler 1921, S. 124.

Passarge S. 60.

Pinder I. S. 175.

Phot.: Sopraintendenza Venedig. Text S. 73f-

Nr. 55

Venedig

S. Giovanni in Bragora, 1. Kapelle rechts, auf Barock- 

altar.

Hohe ca. 98 cm.

Breite ca. 82 cm.

Stein.

Gut erhalten.

WeiB iiberstrichen.

Abb. j 8.

Text S. 26, 109.

Lit.: Erwahnt von Demmler 1921, S. 124.

Passarge S. 60.

Swarzenski, Ital. Quellen S. 133 Anm. -

Phot.: Sopraintendenza Venedig (Caprioli).

Alpenlandische Gruppe, nahe verwandt dem Werke in 

Fermo (Nr. 21) und Bruneck.

Nr. 56

Venedig

S. Marco, Baptisterium.

Hohe ca. 75 cm.

Sockelbreite 51 cm.

Stein.

Der Hinterkopf Christi bestoBen. Es fehlt der Mittel- 

finger seiner Linken. Beide FiiBe unter den Knien und 

uber den Knocheln gebrochen.

Abb. 29.

Text S. 37.

Lit.: Veroffentlicht von Ongania. S. Marco, Taf. 228.

Erwahnt von Berthold Riehl, Geschichte der 

Stein- und Holzplastik in Oberbayern vom 12. 

bis zur Mitte des 15. Jahrhunderts. Abhandl. der 

K. Bayer. Akademie der Wissenschaften, III.KI., 

XXIII Bd., 1. Abt. Miinchen 1902, S. 72.

Flans von der Gabelentz, mittelalterliche Plastik in 

Venedig. Leipzig 1903, S. 216 Anm. 1.

Demmler 1921, S. 124.

Swarzenski, Stadeljahrbuch I. 1921, S. 178 

(,,Deutsch-bdhmischer Import").

Passarge S. 60.

Phot.: Osvaldo Bohm, Venedig. Nr. 3319. Fur Auf- 

stellung im Raum vgl. Alinari 12390.

Nr. 57

Venzone (Friaul, Linie Udine-Villach)

Dom, Kapelle rechts vom Chor.

Hohe 90 cm.

Sockelbreite 91 cm.

Rotlicher Stein(-guB?) (nicht Ton!).

Gut erhalten.

Fassung bis auf geringe Reste zerstort: Am Rock Ma- 

riens Reste von Hellblau, im Mantelinneren am rechten 

Arm Reste von Rot, am Sockel Reste von Ocker und 

Griin.

Abb. 22.

Text S. 32, 75, 78.

Lit.: Zuerst veroffentlicht von Giuseppe Bragato, Da 

Gemona a Venzone, Bergamo 1913, S. 119 ,,Italia 

artistica" Nr. 10. Ferner

Demmler 1921, S. 124, Abb. 99.

Passarge S. 60, Abb. 25.

Phot.: Prof. Dr. Mannowski-Danzig (ihm hat der Verf. 

die Vorlage zu Abb. 22 zu danken), und Istituto d’arti 

grafiche, Bergamo.

Tragt auf der linken Thronwange, zwischen allerlei 

Kritzeleien, ein sorgfaltig ausgearbeitetes Meister- 

zeichen und das Datum 1424. Vgl. dazu S. 78.

Nr. 58

Verona

S. Zeno, Altar im linken Seitenschiff.

Sockelbreite ca. 90 cm.

Stein (?).

Gut erhalten. Links ein Felsstiick mit Schrifttafel 

,,INRI“ zugefiigt.

Fassung nach dem alten Bestande modern erneuert: 

Mantel blau (mit etwas Rot und Griin), Saume golden, 

Kopftuch weiB.

Abb. 17.

Text S. 25, 31, 93.

Lit.: Unverbffentlicht.

Phot.: Neuaufnahme der Bibliotheca Hertziana (So­

praintendenza Verona).

Vorziigliche alpenlandische Gruppe in der Art der Werke 

von Treviso (Nr. 52), Bassano (Nr. 6) und Pieve di 

Cadore (Nr. 36).

Gestiftet vermutlich von den deutschen Benediktinern 

in der Abtei von S. Zeno.
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VIII. REGESTEN

ZU DEM WIRKEN DEUTSCHER BILDHAUER UND SCHNITZER

DES 15-. JAHRHUNDERTS IN ITALIEN

Das Regestenmaterial, das hier zusammengestellt worden ist, verdanken wir fast ausnahmslos der un- 

ermlidlichen italienischen Lokalforschung, die namentlich wahrend der zweiten Halfte des vergangenen 

Jahrhunderts die italienischen Archive durcharbeitete, ohne einen anderen Dank zu erwarten als den, der 

in dem zutage geforderten Material selbst liegt.

Der cleutschen Forschung sind diese Materialien bisher unbekannt geblieben, da sie meist in den Zeit- 

schriften der lokalen Akademien und Geschichtsvereine vergraben lagen.

Von den vielen Nachrichten, die aus diesem Material auch liber die dents ch en Kiinstler in Italien zu 

gewinnen waren, werden hier einstweilen nur die angefiihrt, die im Zusammenhang mit unserem engeren 

Thema deutsche Schnitzer, Steinbildhauer, Steinmetzen und Goldschmiede betreffen.

Fur die Quellenhinweise vgl. das Literaturverzeichnis auf S. 137.

Die nachfolgenden Regesten sind alphabetisch nach Orten, und innerhalb dieser chronologisch geordnet.

Aquila (Abruzzen)

1432 siehe Mailand 1399-1407, Walter von Mlinchen.

Arcevia (Marken)

1475 Meister Corrado Teutonico, Schnitzer, wohnhaft 

in Cingoli (Marken) verpflichtet sich zu techni- 

schen Arbeiten fur die Gemeinde Arcevia.

1476 Ders. ubernimmt mit zwei anderen Architekten 

die Herstellung einer holzernen Decke fur die Sala 

nuova des Palazzo dei Priori in A.

1479 Ders. arbeitet ein holzernes Marientabernakel.

1480 Ders. erhalt mit seinen Mitarbeitern Zahlung fur 

die Holzdecke im Zimmer des Podesta.

1489 Ders. bittet den Rat von A., ihn liber den Bau 

des Chores (d. h. wohl Chorgestlihls) in S. Medardo 

zu horen und bittet um Zahlungen nach Gut- 

dlinken der Gemeinde.

1490 erklart er sich befriedigt durch die Zahlungen pro 

fabrica Chori Sancti Medardi.

Das gotische Chorgestiihl Meister Konrads noch 

heute in S. Medardo erhalten.

Vgl. Nuova Rivista Misena I. 1888 S. 153/55, 

Arte e Storia III. 1884, 12, Nr. 8, u. L. Serra, 

1’Arte nelle Marchell. S. 468.

Bergamo

1500, 18. XI. Magister Sixtus q. Henrici Syri de Norim- 

berga Alemanorum sculptor erhalt 1600 Gold- 

dukaten fur die von ihm geschnitzte holzerne und 

vergoldete Reiterstatue des Generals Bartolommeo 

Colleoni bei S. Maria Maggiore.

Paoletti-Ludwig S.438.

Bologna

1393, 8. XII. Meister Johannes Ferabech de Alla- 

mania verpflichtet sich, in Marmor eine Halbfigur 

der Jungfrau Maria mit Kind zu meiBeln und er­

halt daflir 10 Golddukaten.

1394, 5.1, wird dieses Werk von Antonio da Vincenzo 

abgenommen und am Basament von San Petronio 

versetzt. (Es ist die ,,Madonna della Pace“, heute 

in der ersten Seitenkapelle rechts in S. Petronio.)

1394, 9. XI. Meister Johannes Ferabech hat eine Halb­

figur des Apostels Paulus in Hochrelief gearbeitet 

und erhalt daflir 15 Golddukaten. (Dieses Relief 

noch heute im Basament der Fassade von S. Pe­

tronio, links vom linken Nebenportal.)

Johannes Ferabech ist zweifellos identisch mit 

dem in Mailand wiederholt genannten Hans von 

Fernach. Siehe dort, S. 127.

Filippini,Francesco, inComune diBolognai934.

Caramanico (Abruzzen)

1476 Das Tympanon von S. Maria Assunta ist signiert: 

,,Johannes Biomen... fi 1476 theatonicus de 

Lubec“. Hochrelief der Marienkronung.

Piccirilli in Arte XVIII, 1915 S. 266!.

Gavini, I. C., Storia dell’ Architettura in Abruz­

zo, Milano-Roma, o. J. II. S. 161.

Cingoli (Marken)

j475 s. Meister Corrado Teutonico in Arcevia.

Cividale (Friaul)

seit 1482 bis etwa 1500. Meister Leonhard Thanna, 

Thaner oder Thoner aus Deutschland wirkt als 

Schnitzer in Cividale. Vorher seit 1465 in Udine 

nachweisbar. Siehe dort.

Ferrara

gegen 1450 Giovanni di Allemagna als Bildhauer tatig. 

Venturi, A., 1’arte a Ferrara nel periodo di
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d. h. die Vierungskuppel zu vollenden. Er erhalt 

jahrlich 180 Gulden und darf je zweiundeinhalb 

Monate mit Gehalt in der Heimat verbringen. Er 

scheitert an dem Widerstand der Dombaubehorde 

i486 und wird wohl um i486 entlassen.

Annalilll. S. i6ff.

Doren 1922, S. 165.

1483 ff. Als die Gehilfen des Johannes Nexemberger 

sind am Dombau tatig:

Birich, Johannes, AnnaliHI. S. 17, 22.

Focus oder Tocus, Pietro, AnnaliHI. S. 17.

Esler, Richardus, AnnaliHI. S. 17.

Fur, Vincenzo, aus StraBburg. Annali III. S. 17.

Gixler oder Chixel, AnnaliHI. S. 17 u. 22.

Ingrim, Johannes, Annali III. S. 17.

Marpach, Alexander de, als subingeniarius tatig. 

Annali III. S. 17, 22, 33, scheidet i486 aus.

Marpur, Osbaldus (= von Marburg?) Annalilll. 

S. 17, 22.

Nexemberger, Johannes, Mitarbeiter seines 

gleichnamigen Vaters. Annalilll. S. 17, 22.

Storebecher, Tobaldus, Annalilll. S. 17, 22.

Velchirch, Gaspar de (von Feldkirch?) Annali 

HI. S. 17, 22.

Neapel

1453 Troburch, Antonio, Schnitzer, erhalt 70 Duka- 

ten fur die Arbeit an dem Chorgestuhl in der 

Kapelle des Castel Nuovo.

Filangieri VI. S. 493.

1453 Gomar, Anton, hilft dem Schnitzer Antonio 

Troburch bei der Arbeit am Chorgestuhl fur die 

Kapelle des Castel Nuovo.

Filangieri VI. S.493.

1488 Giovanni de Gocto Alemanno, Holzschnitzer, 

macht einen Vertrag zur Lieferung eines holzernen 

Kruzifixes fur S. Giovanni e Paolo.

Filangieri V. S. 333.

Orvieto

1402/3 Magister Petrus Johannis de Fierinburgo theo- 

tonicus magister ad lapides schulpendas arbeitet 

an dem Taufbecken des Domes.

Fumi, il Duomo di Orvieto, S. 312, 327, 328,427.

Venturi, A. Storia dell’arte Italiana VI. S. 15.

Dieser Petrus Johannis aus Freiburg ist identisch 

mit dem in Florenz (s. d.) tatigen Pietro di 

Giovanni Tedesco.

1402 Cristoforo Teutonico hilft dem Piero di Giovanni 

tedesco an dem Taufbecken des Domes. Fumi, L., 

Il Duomo di Orvieto, Roma 1891, S. 312.

1410, 3. V. Gualterius Johannis de Monaco teotonicus 

bonus et optimus magister (= Walter von 

Miinchen, s. Aquila, Mailand, Sulmona) ist 

neu an den Dombau nach Orvieto gekommen. Die 

Baubehorde bewilligt ihm 7 Goldgulden im Monat. 

W. v. M. wirkt an dem Neubau der Kapelle der 

Vergine Assunta mit, die damals an Stelle der alten 

Sakristei errichtet wird.

1410, 28. VI. Walter von Miinchen verpflichtet sich zur 

Mitarbeit fur weitere zehn Monate.

Fumi, L., Il Duomo di Orvieto, Roma 1891, 

S. 171, 180.

1480 Meister Peter iibernimmt die Holzdecke des 

Oratoriums der Madonna della Tavola im Dome 

zu Orvieto zu schnitzen.

Fumi, a. a. O. S. 436.

Padua

1422, 2. V. Der Magister Colimanus quondam Nicolai 

Kranfogel de alemania, wohnhaft in Padua, er- 

klart dem Meister Egidius, Sohn des Johannes 

von Deutschland, wohnhaft ebenfalls in Padua, 

die Summe von 12 Golddukaten zu schulden.

Rigoni S. 5f. u. 15.

1423, 16. VI. Meister Egidius bestellt in Padua den 

Ser Duccio de’ Cavalcanti aus Florenz zu 

seinem Bevollmachtigten.

Rigoni S. 6 u. 15 f.

1425 Meister Egidius von Wiener Neustadt 

signiert die von ihm geschaffene Statue des 

Erzengels Michael, heute in Montemerlo bei 

Padua.

Fabriczy, C. v. Rassegna d’arte V. 1905, 

S. 40.

Rigoni S. 6.

1429, 1. XII. Der Backer Bartolommeo in Padua 

bestellt bei Egidius von Wiener Neustadt 

eine Piet a, lieferbar fur 20 Dukaten zum 

Palmsonntag 1430, s. Dokumentenanhang 

Nr. II.

Rigoni S. 6ff. u. 16.

1430, 10. IV. Egidius v. W. N. erwirbt ein Stuck 

Rebenland in Villa di Teolo.

Rigoni S. 9 u. 16f.

1436, 26.I. Egidius erklart als Mitgift seiner 

Gattin Bartolomea, Tochter des Schneiders 

Oliviero, Gegenstande im Werte von 400 

Lire erhalten zu haben.

Rigoni S. 9 u. 17.

1436, 18. II. Egidius verpflichtet sich, fur die 

Kirche Ss. Agata und Cecilia in Padua ein 

steinernes Tabernakel von 8 FuB Hbhe und 

4 FuB Breite mit vielen Figuren zu arbeiten, 

lieferbar mitsamt der Vergoldung und Be- 

malung bis September 1436 fur 50 Dukaten.

Rigoni S. 9 u. 17!?.

gegen Ende 1436. Egidius erhalt von Donna Ven­

dramin, Nonne in S. Prosdocimo, den Auf- 

trag, fur den Hochaltar dieser Kirche eine 

steinerne Ancona von zwei Geschossen mit
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je 5 Figuren zu machen. Lieferbar bis Juli 

1437-

Rigoni S. io u. 19L

1437, 8. VII. Egidius erklart, von Donna Vendra­

min 87 Lire als Teilzahlung fur die zu lie- 

fernde Ancona erhalten zu haben.

Rigoni S. 10 u. 2of.

1438, 28. IV. Egidius, seit Wochen an hoffnungs- 

loser Krankheit darniederliegend, beschwort 

seinen Schwiegervater Oliviero, fur die 

Riickerstattung der 87 Lire an Donna Ven­

dramin zu biirgen, falls E. die bestelite 

Ancona nicht mehr ausfuhren kbnne.

Rigoni S. 10 u. 21 f.

1424 Georgius theutonicus, Steinmetz, hilft die Figuren 

an der Fassade von S. Pietro in Padua zu versetzen; 

vermutlich identisch mit m. georgius lapicida q.m. 

Nicolaj de alemanea, der 1447 und 1455 erwahnt 

wird.

Rigoni S. 11.

1426 Nicolaus de alemanea intaiator, in Padua als 

Schnitzer tatig.

Rigoni S. I2f.

1441 August-September. In Padua lauft ein ProzeB 

zwischen magister thomasius de parma intaiator 

und magister stephanus teotonicus intaiator. Dem 

letzteren waren von einem Maier Giacomo iiber- 

tragen worden unum tabernaculum et una sancta 

maria de lignamine; er hatte fur dieses Tabernakel 

unam anunciatam, unum par angelorum et unam 

sanctam mariam parvulam gearbeitet. Derselbe 

Stephan als intaiator figurarum schon 1438 erwahnt.

Rigoni S. 13.

1448 Laurentius de alemanea Jncisor jmaginarum in 

Padua tatig.

Rigoni S. 11.

1452, 4. XII. Donatello und der Steinmetz Nicolo er- 

klaren ein Taufbecken fur unvollendet im Ver- 

haltnis zu dem geschlossenen Vertrag, das Jeroni- 

mus ab horilogiis fur S. Matteo in Padua ausge- 

fiihrt hatte. Dieser Meister wohl identisch mit dem 

1448 erwahnten Jeronimus pictor de alemanea.

Rigoni S. 12.

145 2 M. Johannes theotonicus jntagiator habitator Ve- 

neciis in contrata sancti luce, ist in Padua tatig 

(vgl. Venedig).

Rigoni S. 15.

1453 Bonaventura de alemanea jntaiator figurarum ligna- 

minis schnitzt fiinf Holzstatuen fur S. Andrea in 

Padua. (Wohl identisch mit Ventura von Inns­

bruck, Venedig 1460, s. d.)

Rigoni S. 13.

1454 m. Leonardus jntaiator filius q. martini de ale­

manea habitator Venecijs in contrata sancte marie 

formose, als Schnitzer in Padua tatig.

Rigoni S. 13.

1454 Bartholomeus de alemanea ist beteiligt an dem 

Bau von S. Maria de’ Servi, wohl als Steinmetz 

und Architekt.

Rigoni S. 12.

145 5-73 mehrfach in Padua erwahnt Leonardus lapicida 

de Alemanea q. m. set federici.

Rigoni S. 12.

1458 M. Jeronimus theutonicus ab organis hat in Padua 

ein holzernes Kruzifix geschnitzt und den 

Nonnen der Arcella Vecchia verkauft. Das Werk 

wird von drei Paduanern auf 16 Dukaten geschatzt.

Rigoni S. 13.

1458 M. Corradus theutonicus ist als Steinmetz in Padua 

tatig und wohnt in der Contrada di San Luca.

Rigoni S. 12.

1465 u. 1470 Stefano di Alemagna, Steinmetz, Sohn des 

Leonhard, arbeitet in Padua und wohnt in der 

Contrada di San Luca.

Rigoni S. 12.

1472 Andrea lapicida teutonico, deutscher Steinmetz, 

arbeitet in Padua.

Rigoni S. 12.

Pavia

1455 Luca de Alemannia, magister a fictilibus seu ima- 

ginibus terrae, Terrakottabildhauer, erhalt Steuer- 

erlaB.

Meyer, A. G., a. a. O. II. S. 27 Anm.

Pistoia

1386 Pietro d’Arezzo (oder d’Arrigo) tedesco, Gold- 

schmied, ubernimmt 4Silberstatuen fur den Jakobs- 

altar des Domes und arbeitet ferner fur den glei- 

chen Altar zwei Engelsfiguren und eine Annun­

ziata.

Fabriczy, C. v., Repert. f. Kw. XXIII. 1900, 

S. 422ff.

Venturi, A. Storia dell’ Arte Italiana IV. S. 950. 

Doren 1922 S. 163.

Rom

1460 Adrian Hamcher, deutscher Goldschmied, arbeitet 

ein goldenes Kreuz mit Diamanten, das Pius II. 

dem Markgrafen von Brandenburg schenken will.

Noack I. S. 20.

1464 Michael, deutscher Steinmetz, arbeitet fur den 

Papst.

Noack I. S. 22.

1464 Nikolaus, deutscher Goldschmied in Rom, liefert 

das Gold fur die Ausschmiickung der Andreas- 

kapelle der Peterskirche. Wohl identisch mit dem 

Meister Nikolaus aus StraBburg, dessen Tod 1498 

gemeldet wird.

Noack I. S. 20f.
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1469-7° Meister Johann Petri mit einer Schar von Stein- 

metzen in Rom beteiligt an vatikanischen Neubau- 

ten und an dem Palazzo Venezia.

Noack I. S. 22.

1470 Albert Bischof, deutscher Goldschmied und Gra- 

veur aus Hamorch (?) oder Bingen, sticht 1470 das 

Siegel der Animabruderschaft und wohnt in einem 

der Anima gehorenden Hause.

Noack I. S. 21.

1483 Heinrich Wachtel, deutscher Goldschmied, wird 

aus unbekannten Grunden verhaftet, aber auf Be- 

fehl Sixtus' IV. freigelassen.

Noack I. S. 21.

Sulmona

1412 Gualterius Alemannus signiert das Grabmal 

des 1412 verstorbenen Restaino Caldora in S. 

Spirito zu Sulmona. Tumba auf Saulen mit liegen­

dem Toten. Auf der Vorderseite der Tumba drei- 

teiliges Relief der Marienkronung. - Dieser Mei­

ster Walter wohl sicher identisch mit Walter 

von Miinchen, der von Mailand (1399-1407/8) 

nach Orvieto (1410) gewandert war (s. dort). 

Da die Formengebung des Caldora-Grabmals und 

besonders das Relief der Marienkronung nahezu 

identisch an dem Grabmal des Ludovico Cam- 

poneschi in Aquila (1432) wiederkehrt, ist auch 

dieses letztere, nach einer allgemeinen Annahme 

der italienischen Forschung, ein Werk des Walter 

(Aquila, S. Giuseppe).

Perkins, Charles C., Historical Handbook of 

Italian sculpture, London 1883, S. 164.

Venturi, A. Storia dell’ Arte Italiana VI. S. 63 f. 

Bibliografia artistica dell’Abruzzo, Roma 1927, 

S. 48.

Serra, L. Aquila Monumentale, Aquila 1912, 

S. 26.

Convegno storico abruzzese-molisano 1931. 

Atti e Memorie I. Casalbordino 1933. Taf. 39.

Treviso

1415 Das Vesperbild, das 1414 von der Scuola de’ Teu­

tonic! fur San Niccold bestellt worden war, wird 

mitsamt seinem Schrein bezahlt.

Federici, D. M., Memorie Trevigiane I. S. 203. 

Vgl. Dokumentenanhang Nr. I.

1443 Ser Cristoforus ser Johannis de Alemania taiator 

lignaminum wird als Einwohner von Treviso 

genannt.

Paoletti-Ludwig S. 437.

Paoletti I. S. 81.

Mitte 15. Jahrhundert. Neffe des m. theodoricus theu- 

tonicus de Grim, castro in alemanea inferiori. . . 

ist der Steinmetz Filippo in Treviso.

Paoletti-Ludwig S. 440.

Udine (Friaul) •

1432 Georg, Sohn des verstorbenen Tristan von Passau, 

als Goldschmied genannt. 1463 zeichnet als Erbin 

sein Weib Maria und ihr Sohn Ambrogio, auch er 

Goldschmied in Udine.

JoppiIV. S. 155.

1437 Leonardo tedesco als in Udine ansassiger Gold­

schmied genannt.

Joppi IV. S. 155.

1438, 6.1. Pietro di Alemagna, Schnitzer, wohnhaft in 

der contrada S. Cristoforo, vereinbart mit dem 

Kammerer der Kirche Ss. Gervasio e Protasio in 

Nimis, eine Ancona in Holz mit 31 Figuren und 

anderem Schmuck, in Relief fur 45 Dukaten zu 

arbeiten.

Um 1440 wird ein Inventar der von dem ver­

storbenen deutschen Schnitzer Pietro hinter- 

lassenen Gegenstande aufgesetzt. Vgl. Do­

kumentenanhang Nr. III.

JoppiIV. S. 93.

um 144$ Giorgio, deutscher Schnitzer in Udine. Mit 

ihm zusammen macht Antonio Baietto di Udine 

ein Gemalde fur die Fraternita de’ Battuti ebendort.

Joppi IV. S. 11.

1446 Georg, Schnitzer und Maier (vielleicht identisch 

mit dem Vorigen), wohnhaft in Udine, Sohn des 

Odorico di Perschon, genannt auch aus Salzburg, 

ansassig im borgo S. Cristoforo. Von seiner Frau 

Donna Serafina hat er einen Sohn Adamo, eben- 

falls Schnitzer in Udine.

1450 Als Meister Georg zum Jubilaumsjahre nach 

Rom pilgert, hinterlaBt er testamentarisch der 

BruderschaftderBattuti seinenAnteilvondem 

Ertrage des Werkes, das er zusammen mit 

Antonio di Tomasino fur diese Bruderschaft 

gemacht hat. Er hinterlaBt ferner der Kirche 

S. Gervasio e Protasio in Nimis 2 Dukaten 

von den 15, die er von ihr fur eine Arbeit 

zu bekommen hat. Er erlaBt Legatezugunsten 

seiner Verwandten, setzt seine Frau als Erbin 

alles seines Gutes ein und stiftet 5 Dukaten 

fur Agnes, die Enkelin des obengenannten 

Antonio.

1457, 8. II. Meister Georg verpflichtet sich, eine 

Ancona fur die Kirche S. Gervasio e Pro­

tasio in Nimis zu vergolden und zu bemalen, 

nach dem Vorbilde der Ancona in S. Maria 

di Castello zu Udine, fur 100 Dukaten, unter 

der Bedingung, daB die Ancona immer ver- 

schlossen stehe, auBer an Festtagen, und daB 

man drei Fenster der Kirche mit Gias ver- 

sehe. Am 6. X. 1458 stirbt Georg in Udine.

Joppi IV. S.14.

seit 1448 Stefano di Settecastelli (Siebenbiirgen), 

auch Stefano da Transilvania genannt, Sohn des
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Matthias, Maier, Schnitzer, Vergolder und Glaser 

in Udine.

1448 St. schmiickt mit Farben und Gold Teile des 

Chorgestiihles in S. Maria della Pieve zu 

Gemona.

1455 Die Abgeordneten der Gemeinde Udine 

setzen fest, daB Stefano pictor et vetrarius 

die Glasfenster in drei Fenstern des Palazzo 

Comunale machen solle, mit S. Marco, dem 

Wappen des Statthalters und dem der Stadt.

1461, 20. IV. Die Bruderschaft der pellicciai be- 

auftragt den Meister, einen Altar mit Relief- 

figuren in der Kirche S. Giacomo zu Udine 

zu machen. In der Mitte S. Jacobus mit drei 

Figuren auf jeder Seite, oben in Halbfigur 

die Jungfrau Maria mit Kind und drei Halb- 

figuren auf jeder Seite. Zwischen all diesen 

Figuren Saulchen nach der Art derer des 

Hochaltares im Dome zu Udine. Alle Fi­

guren sollen Fleischfarbe an Gesicht und 

Handen haben, das tibrige von Gold, die 

Felder des Altares vergoldet. Die Flugel 

sollen mit sechs Aposteln und mit der Ver- 

kiindigung geschmiickt sein und das ganze 

Werk zum kommenden Ostern fertig da- 

stehen. Lohn 70 Dukaten.

1465, 8. Juni. Stefano meiBelt zusammen mit 

seinem Kollegen Leonhard Tanner einige 

Heilige fur die Kirche S. Francesco in Pre- 

mariacco und bemalt sie.

Joppi IV. S. 15.

1463 Ambrogio, Goldschmied in Udine, zeichnet als 

Erbe seines Vaters Georg, der ein Sohn des Tristan 

von Passau gewesen war. Vgl. o. 1432.

Joppi IV. S. 155.

1464, 19.1. Leonardo di Baviera, Schnitzer in Udine, 

wohnhaft im Borgo Gemona. In Gegenwart des 

Maiers Stefano (s. o. 1448 ff.), des Meisters Gio­

vanni, Sticker aus Deutschland, und des Ambrogio, 

Goldschmied, Sohn des Georg von Udine (s. o. 

1463) macht Leonhard, bevor er nach Rom pilgert, 

sein Testament und hinterlaBt seine Habe seinem 

Weibe Barbara. Dieser Leonhard wohl sicher 

identisch mit Leonhard Thanner, s. u. 1465.

Joppi IV. S. 94.

seit 1465 Leonhard Thanna, Thaner, Thanner oder 

Thoner als Maier und Schnitzer in Udine tatig. 

Wohl sicher identisch mit dem vorher Genannten, 

dann aus Bayern stammend. Stirbt um 1500 in 

Cividale, hinterlaBt einen Sohn Gio. Paolo, der 

1501 als Maier in Cividale lebt.

1465, 11. VI. Maier Stephan von Siebenbiirgen 

und Leonhard verpflichten sich, der Bruder­

schaft der Battuti in Premariacco eine Ma­

donna mit Kind in Holz zu schnitzen, sie zu 

vergolden und zu bemalen, samt einem 

Schrein, darin oben innen an den Turen 

S. Giusto und S. Silvestro und auBen die 

Verkundigung, alles bemalt.

Joppi IV. Dokument XXV.

1482, 24. VII. Leonhard verlangt von dem Pfarr- 

herrn von Gemona die Zahlung fur eine 

Madonna, die er in Holz geschnitzt hat.

1487 erklart sich Leonhard Th. befriedigt dutch 

die Zahlung von 22 Dukaten fiir den Hoch- 

altar der Kirche S. Maria di Fratta in S. Da­

niele bei Udine, den er geschnitzt hat. Dieser 

Altar mit der Beweinungsgruppe (s. o. S. 75) 

befindet sich heute in der Kirche S. Antonio 

Ab bate zu S. Daniele und tragt die Auf- 

schrift ,,1488 hoc opus Magist(er) Leonardus 

Thanna fecit". S. Dokumentenanhang VI.

1498, 11. VII. Die Kurie des Patriarchats bedroht 

den Kammerer der Kirche S. Pietro in Tar- 

cento mit Exkommunikation, wenn er nicht 

248 Dukaten zahle fiir die von L. ausgefiihrte 

Ancona, nach Abschatzung des Maiers An­

tonio da Venzone.

Joppi IV. S. 15 f.

1508, 10. XL Adam von Salzburg, Schnitzer in Udine, 

Sohn des verstorbenen Georg, erhalt von der 

Kirche S. Giovanni di Prepotto 98 Dukaten fiir 

eine von ihm geschnitzte Ancona.

1543 erhalt er von der Gemeinde Udine 1 o Dukaten 

fiir die Anfertigung der holzernen Manner, 

die die Stunden am Offentlichen Uhrturm an- 

schlagen.

Joppi IV. S. 102.

1534, 20. XII. Michael von Bruneck, Bildhauer in Udine. 

Die drei Sindaci des Canale di Pesariis kommen zu 

Prato in Carnia mit M. tiberein, daB er fiir die 

Kirche Ss. Canciano e Sebastiano Statuen der bei- 

den Heiligen mache fiir 305 rainesi gleich 4 vene- 

zianische Lire und 4 soldi, zahlbar in 3 Jahren.

Joppi IV. S. 102.

Venedig

1409, 20. VII. Giovanni incisor lignaminis de Alemania 

aus der Contrada S. Maria Formosa, und Giorgio 

d’Alemagna, wohnhaft im Palazzo Ducale, biirgen 

fiir einen Schnitzer Simone. Dieser Giovanni viel- 

leicht identisch mit Zuane intaiador aus der Con­

trada S. Maria Formosa, der 1414 in die Scuola 

Grande di S. Giov. Evangelista aufgenommen 

wird und 10 Jahre spater stirbt. Paoletti-Ludwig 

S. 437. Paoletti I. S. 99.

1409, 20. VII. Fiir den Schnitzer Simone wird durch 

den Schnitzer Giovanni de Alemania und Giorgio 

D’Alemagna Biirgschaft geleistet. Vgl. oben.
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um 1445 Magister Urbanus de Viena Intaiator qd. m. 

Nicolay, wohnhaft in S. Maria Formosa.

Paoletti-Ludwig S. 437.

Paoletti I. S. 81.

1449, 20. IX. Stefan, Sohn des verstorbenen Nikolaus 

von Traunstein im Bistum Salzburg, Holzschnit- 

zer in der Pfarrei S. Lio, macht sein Testament. 

Zu seinem Testamentsvollstrecker ernennt er den 

Holzschnitzer Leonhard, Sohn des verst. Martin 

von Salzburg, der in der Pfarrei S. Maria Formosa 

wohnt.

Paoletti-Ludwig S. 437.

Paoletti I. S. 81.

1449, 20. IX. Leonhard, Sohn des verst. Martin von 

Salzburg, Holzschnitzer, wohnt in der Pfarrei 

S. Maria Formosa, s. oben.

1452 M. Johannes theotonicus jntagiator wohnt in der 

Contrada di San Luca. Tatig in Venedig und Padua 

(s. dort).

Rigoni S. 13.

1453 Johannes q. Johannis de normerigo(?) partibus 

Alemanie intaleator, wohnhaft in der Pfarrei 

S. Maria Nuova.

Paoletti-Ludwig S.437.

Paoletti I. S. 81.

1454 m. Leonardus jntaiator filius q. m. martini de ale- 

manea, tatig in Padua, aber ansassig in Venedig in 

der Contrada S. Maria Formosa.

Rigoni S. 13.

1459, 3°-IV. Meister Rigus aus Kbln, Goldschmied, 

wohnt bei ,,S. Cassan" in Venedig.

Simonsfeld II. S. 278.

1459, *8- IX- Johannes de alimangia intaiador, ansassig 

in Venedig.

Paoletti-Ludwig S. 437/38.

Paoletti I. S. 81.

1460 Goldschmied Johannes von Niirnberg, tatig in 

Venedig.

Ludwig, Jb. d. Pr. Kslgn XXIII, Beih. 1902 

S. 54.

1460, 10. IX. magister Ventura de Yspurg alamanie 

(Innsbruck?) Intajator legnaminum gibt dem 

Pfarrer von S. Antimo in Monte Pagano in den 

Abruzzen eine Quittung uber den Rest seines 

Lohnes fur einen von ihm gelieferten Altar. (Viel- 

leicht identisch mit dem 1453 In Padua genannten 

Schnitzer Bonaventura, s. o.)

Paoletti-Ludwig S.438.

Paoletti I. S. 81.

1472 Meister Johannes Leo aus Koln, Goldschmied, 

macht fur die Nonnen von S. Marta in Venedig 

ein Reliquiar, geschmuckt mit Figurenund andercn 

Dingen nach deutscher Art.

Molinier, E., Venise, ses arts etc., Paris 18 8 9, S. 121.

1485, 2. VIII. magister Johannes de alemania, Schnitzer 

aus der Contrada S. Bartolommeo, macht in Vene­

dig sein Testament.

Paoletti-Ludwig S.438.

Paoletti I. S. 81.

1491 Der hblzerne Kruzifix, den Meister Lardo ( = Leon­

hard) tedesco fur San Giovanni in Bragora ge- 

schnitzt hat, wird bemalt. (Dieses Werk noch heute 

erhalten, hangt uber der Tur zur Sakristei) einst 

am Lettner. 1493 schnitzt Lardo zusammen mit 

Alessandro da Caravaggio an dem hblzernen 

Reliquiar des S. Giovanni Elemosinario in der- 

selben Kirche. Lardos Anteil besteht in der liegen- 

den Figur des Heiligen, die in dem Pfarramt der 

Kirche aufbewahrt wird.

Paoletti-Ludwig S. 271, 438 u. 447.

1492 Konrad Herpel, Goldschmied, macht ein Reli­

quiar fur S. Salvatore in Venedig. Seine Inschrift 

lautete: ,,1492. Dal myser Chorad Herpel zoielier 

gastaldo e altri suoi compagni fo fato questo 

tabernacolo".

Molinier, E.,Venise, ses arts etc., Paris 18 89, S. 121. 

1516 Isabella d’Este fahndet nach einem Kruzifix von der 

Hand des damals schon verstorbenen Elfenbein- 

schnitzers Michele Todesco in Venedig.

Schlosser, Jahrb. d.Allerh. Kaiserh. 1899,8.258.
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IX. DOKUMENTE UNO QUELLEN

Die hier zusammengestellten Dokumente und Quellen zur Geschichte des deutschen Kunstschaffens in 

Italien und besonders zur Geschichte der deutschen Vesperbilder in den Stadten des Siidens sind, wie ja 

auch das Material der vorangehenden Kiinstlerregesten, fast alle von italienischen und deutschen Forschern 

schon lange erschlossen und verbffentlicht worden. Da sie jedoch meist in der lokalen Literatur verstreut 

und verborgen waren, so sind sie ausnahmslos der deutschen Kunstgeschichtsforschung bisher entgangen, 

und es schien daher geboten, sie hier noch einmal wiederzugeben. (Abfolge chronologisch.)

Nr. I

Treviso 1414/15 (Vgl. Kat.-Nr. 52)

Bestellung und Bezahlung des deutschen Vesper- 

bildes auf dem Altare der Scuola dei Teutonic! in S. Nic- 

cold.

„Per la chiesa di S. Nicolo de’ Predicatori nel 1414 fu 

travagliata la statua di marmo di Maria addolorata con 

Gesu motto sopra le ginocchia, che tuttavia esiste, e 

con grande solennita nell’ anno seguente dalla Scuola 

de’ Teutonici, de’ tedeschi quivi eretta, fu esposta 

sull’ altare detto della Pieta. L’opera non e spregi- 

evole, e da registri della Procuratia imparasi, che si 

spendette L. 278“:

„die sabati 14. Martii an 1415 dedi et expendidi 

(sic!) pro una Jmagine B. Virginis plorantis Lapi­

dea cum Christo Crucifixo in bracchiis et pro fac- 

tura et pictura anconae praedictae Imaginis po- 

sitae super altare B. Virginis Xc. CCLXXVIII.“ 

Federici, Domenico Maria, Memorie Trevigiane sulle 

opere di disegno . . . per servire alia storia delle belle 

arti d’Italia. Venezia 1803. I. S. 203.

Nr. II

Padua 1429/30 (Vgl. Kat.-Nr. 33)

Der Backer Bartholomaus bestellt bei Meister Egidius 

von Wiener Neustadt ein Vesperbild (fiir S. Sofia).

,,Magister bartholomeus fornarius filius magistri gre- 

gorij fornarij de contrata sancti blaxij et magister 

zilius lapicida quondam Johannis de Viena habi- 

tator padue in contrata turrisellarum adinvicem ad 

hanc compossitionem et pactum pervenerunt quod 

dictus magister zilius teneatur et debeat facere et com­

plete ipsi magistro bartholomeo unam ymaginem beate 

marie Virginis cum crucifisso in bracchijs adimmagine 

nostre matris Virginis marie que jacet subtus con- 

fessione in ecclesia maiori padue videlicet catedrallj 

que est alba et aliquantum majorem quam sibi pro- 

mittit dare completam de arte sua et de colloribus et 

omnibus necessarijs per totam diem dominice oliva­

rum proxime futurarum pro qua sceu (?) cuius eius 

mercede dictus magister bartholomeus sibi dare debet 

ducatos viginti aurj et nunc pro conducendo lapides 

pro ea fienda de Veronenssi districtu sibi dedit ducatos 

sex aurj et si ob eius culpam et negligentiam cessaret 

earn sibi dare quod teneatur ei reficere omnia damna 

ipso iurante se tantum damnum passum fuisse dicta 

de causa.“

Archivio Civico zu Padua. Aquila t. 5 3, fasc. 2,0.36 

v., 1. Dezember 1429. Veroffentlicht von Erice 

Rigoni in Atti e Memorie della R. Accademia di 

Scienze e Lettere in Padova 1930 (VIII) Band 

46. Sonderdruck. Dokument III.

Nr. Ill

Udine um 1440

Inventar der von dem Schnitzer, Meister Pietro 

D’Alemagna hinterlassenen Gegenstande: 

,,Inventarium confectum per ser Antonium notarium 

a Fabris de bonis que fuerunt Magistri Petri Intaglatoris 

in domo S. Christofori.

In primis Ymaginem unam B. Virginis Marie, non 

completam de ligno.

Unum crucefixum sine brachiis non completum sed 

solumodo disgrosatum (= nur im Groben ausge- 

hauen)

trunchones tegli sex (6 Blocke aus Lindenholz) 

unum zochum supra quo incidebat (Block, auf dem 

er schnitzte)

straforos parvos XVIII et mezanos IX et magnos de 

credentia duos; ferra ab intaglando XVI (- Bohrer 

verschiedener GroBen - Schnitzmesser)

unam secham, et aliam de una manu (Sage und Hand­

sage)

gladios ab intaglando IX (Schnitzmesser)

unum par de tanaglis magnis (eine groBe Zange) 

unam assam (Axt)

unum compassum de latono parvum et alium de ferro 

(Zirkel aus Messing usw.)

fogleas intaglatas tres (drei geschnitzte Blatter = 

MaBwerk?)

ferra tres a puliendo (drei Putzeisen)

unam securim more tehotonicorum (ein Beil von 

deutscher Art)

unum mazolum de buxo (ein Schlagel aus Buchs- 

baumholz)

tre mazolos cum manichis (drei Schlagel mit Griff) 

unum ferrum a faciendo cerclos (Zirkel aus Eisen?) 

unam Anchonam cum uno S. Antonio et uno S. Vito 

desuper depictis (Altar)
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unam figuram S. Jacobi disgrosatam (nut im Groben 

ausgehauen)

unam levigam magnam (levigate = glatten: Polier- 

messer ?)

unum calatum antiquum (Korb)

in camera superior!:

ferra ab intaglando et ferra levigarum XVIII (Schnitz- 

und Poliermesser)

foglamos tres (drei Stuck Blatterwerk, also wohl ge- 

schnitztes Ornament)

unum calatum cum aliquibus coloribus 

unum christum parvum non completum 

cartas designamenti XXII (Zeichenpapier).

Udine, Archivio Notarile. Veroffentlicht von 

V. Joppi, contribute quarto S. 109/10. Doku- 

ment II.

Nr. IV

Venedig 1457

Freigabe einer von einem Deutschen nach Venedig ein- 

gefiihrten und als Konterbande beschlagnahmten Altar- 

tafel:

1456 die 16 Februarii (!) Cum quidam mercator Teo- 

tonicus conduxerit Venetias per viam fontici Teo- 

tonicorum unam Anconam seu palam ab altari 

laboratam et auratam, et officiates justitie veteris in- 

tromiserint et acceperint earn pro contrabanno vigore 

cujusdam legis alias facte, quod hujusmodi laboreria 

facta non possint conduci Venetias etc.: infrascripti 

consiliarii audita querela dicti mercatoris habitaque 

bona consideratione deliberarunt et terminarunt, quod 

mandetur dictis justitiariis, quod libere restituant seu 

restitui faciant dicto mercatori anconam seu palam 

predictam, ac terminarunt, quod istud non sit offi- 

cium dictorum justitiariorum, sed sit officium vice­

dominorum fontici Teotonicorum . . .“

Venedig, Staatsarchiv, Not. d. Coll. 17L 98. Ver- 

offentlicht von H. Simonsfeld, DerFondaco dei Te- 

deschi in Venedig und die deutsch-venezianischen 

Handelsbeziehungen. Stuttgart 1887. I. S. 265.

Nr. V

Mailand 1465

Ein aus Deutschland eingefiihrtes Marienbild im Dome, 

das besonders von den Deutschen verehrt wird.

,,Proposuit spectabilis dominus Franciscus de Lan- 

driano, alter ex magistris fabricae, quod ex partibus 

Germaniae figura sacratissima virginis matris Mariae, 

in argento sculpta, cum et cohazono et stelis deau- 

ratis, ecclesiae mediolanensi est oblata et requisita 

ejus effigies seu figura in dicta ecclesia, ob devotio- 

nem ipsorum Germanicorum, quae ipsis multa mira- 

cula demonstravit; datum fuit eis responsum, in 

structuris ecclesiae effigiem illam corruisse, unde de- 
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cerneretur an deberet iterato talis figura seu effigies 

modo ut praemittitur in tabula in ecclesia praefing- 

enda depingi, an non, in augmentum concursus de- 

votionis Germanicorum seu Theutonicorum ad ipsam 

effigiem in ecclesia. Qui omnes statuerunt dictam 

figuram seu effigiem debere devote depingi cum co­

hazono, stelis deauratis et diadema aurea in tabella 

in ecclesia ipsa praefingenda et appehendenda in 

spectaculum et speculum omnibus devotis beatissi- 

mae virginis matris Mariae."

Annali della Fabbrica delDuomo di Milano. 1877.

II. S. 243.

Nr. VI

San Daniele (Friaul) 1487 (K:t.-Nr. 44)

Zahlung fur den Altar, den der deutsche Schnitzer und 

Mater Leonhard Thaner fur S. Maria di Fratta gelie- 

fert hat.

,,Anno 1487, ind. V., die vero sabati X Februarii, 

Actum in S. Daniele in ecclesia S. Mariae, presentibus 

ven. viro presbitero Jacobo filio M. i Zuliani cappel- 

lano s. Bartholomei in ecclesia s. Michaelis de s. 

Daniele, nobili viro ser Jacobo q. ser Martini de s. 

Daniele, ser Simeone Squarano, ser Andrea notario 

de Pithianis et m. o Macora q. ser Christofori Dalete 

omnibus habitantibus in s. Daniele testibus ad hec 

habitis etc.

Magister Leonardus Thaner incisor et pictor de 

Alemania habitans in civitate Austrie confessus fuit 

ven. viro presbitero Justo capellano Ecclesiae etFra- 

ternitatis s. Marie de s. Daniele pro se et suis heredi- 

bus stipulanti se habuisse et recepisse ab ipso presb. 

Justo in duabus postis videlicet alias et hodie du- 

catos viginti duos in auro et partim in monetis, et 

hoc pro parte precii et premii certe palle seu an- 

chone quam ipse Leonardus fecere promisit et tene- 

tur supra altari dicte Ecclesie s. Marie, renuncians 

exceptioni dictorum ducatorum in se non habitorum 

tempore huius contractus et omni alii suo auxilio etc. 

Quapropter eidem presb. Justo perpetuam finem 

remissionem de dictis XXII ducatis ut supra recep- 

tis etc. . . .“

Archivio Notarile in Udine. Notar Nicolo. Verdf- 

fentlicht von V. Joppi in contributo quarto . . ., 

Venedig 1894, S. 67, Dokument XXVI.

Nr. VII

Assisi 1494 (Kat.-Nr. 5)

Bericht uber das Tranenwunder der ,,Vergine del 

Pianto" in der Kathedrale.

,,1494 die VI aprilis hora quasi XXII existente coti- 

die universa civitate Assisii in maxima omnium sus- 

picione ob caedes et inimicitias et alia plura quae in 

moderna novitate et conflictu dictae civitatis com-



missa fuerunt ecce repente advenit creditur ob pec- 

catorum potius cristianae relligionis et Asisinatum 

pernitiem et abbundantiam quod imago quaedam 

virginis gloriosae Mariae in maiori ecclesiae 

S. Rufini et in penetralibus existens super altare Ca- 

pellae situatae in penetralibus templi dicto corpo 

santo et capellae . . . maxima omnium admiratione 

inmago praememorata videntibus quamplurimis con- 

lacrimavit et ploravit. . .

Quae cum ad aures R. mi p(atris) Francisci Ensecne 

episcopi Asisiensis devenissent, qui optime prius de 

praedictis vere informatus iussit ad easdem ecclesias 

ob miracula processionaliter accedere cum universo 

religiosorum clero et universo populo albis vestibus 

induto existente in platea ecclesiae praefati S. Rufini 

praefatus R. mus episcopus praedicando praedicta 

confirmavit vera fuisse prout in relatu quampluri- 

mum habuit et certificatus extitit imponitque indul- 

gentiam quatraginta dierum in forma ecclesiae cui- 

libet dicenti septem pater noster et septem ave Maria 

et sic continuo per plures dies prosecutae proces- 

siones ipso R.do episcopo semper praedicando et 

populum exortando ad devotiones prosequendum et 

ad bene sancteque vivendum et tanta est deinde 

aucta devotio quod populus sacras immagines cru­

cifix! et virginis visitare et munera fere et condonare 

non desinunt ad dei laudem et gloriam.“

Assisi, Archivio Comunale, lib. rif. H/25 1493/95 

fol. i3or. - danach Inschrift in der Kapelle der 

Vergine del Pianto.

Nr. VIII

Assisi 1494

Inschrift des Domkapitels von Assisi zur Erinnerung 

an die Neuaufstellung der Vergine del Pianto.

,,Cellam vetustae aedis egesta humo cultui divino 

restitutam exornatamque Mariae D. N. a lacrumis 

dedicatam collegium canonicorum anni CCCC ex quo 

virginis simulacrum lacrumas mire effudit monumen- 

tum esse voluit ex parte antica veteris altaris prin- 

cipis sub quo corpus Rufini ep. M. diu requievit 

araque templi quod fuit sancti Nicolai religione 

atavorum antiquitus celebrata quod audito heic 

evangelio Franciscus pater ordinis minorum funda­

menta jecerit novum altare extruendum curavit supra 

in loculo eadem virginis ipsius aliorumque sanctorum 

reliquiis quas in sacrario antea reconditas fidelium 

pietati restituit. Nicanore priori Asisien. episcopo. 

Anno 1894.“

In der Kapelle der Vergine del Pianto im Dome 

zu Assisi.

Nr. IX

Sanseverino (Marken) 1519 (Kat.-Nr. 46)

Griindungsinschrift in S. Maria del Glorioso mit Be- 

richt uber das Tranenwunder des deutsch-umbrischen 

Vesperbildes.

„Anno a natali XR / iano M.o D.o XIX.o et die / sa- 

cratissime passio / (n)is diva hec glorio / si mater com- 

plurie / s lacrymas effu(n) /derevisa e(st) co(n) curr / 

e(n)tibus q. circu(m)stan / tiu(m) oppidor. incol / is 

variis languorib.s infortuniis spiriti / b.sq. immu(n)- 

dis libera / tis manusque porr / ige(n)tib.s adiutrices / 

te(m)plum hoc institui Leone X.o Pont. Max. // 

Res Publica Sant.o Sev / erinas Septempedan / orum 

reliquiae tern / plum hoc internet / ate gloriosi virg / 

ini dicatum piis el / argitionibus aere / q. publico con- 

strui / iussit procurantib / us D. Thoma Talpa Si / 

mone Jacobelli / et Allovisio Seve / rini Anno Salutis / 

MDXIX sede / nte Leone X.o Po / ntifice Maximo.“

Inschrift, verteilt auf die Sockel zweier Saulen 

im Mittelschiff von S. Maria del Glorioso.

Nr. X

Rimini 1616 (Kat.-Nr. 39)

Nachrichten uber eine Bruderschaft der deutschen Kauf- 

leute in Rimini und uber die deutschen Kunstwerke in 

ihrer Kirche.

,,Nella cui chiesa (S. Maria Maddalena) anticamente 

vi era eretto una nobil Confraternita delliTedeschi, 

de quali hoggi di dentro del detto Convento se ne 

vede di questa natione dipinti, come si suol de- 

pingere in simili representationi spirituali; 

se ha d’alcune persone intelligente per traditione fusse 

eretta per opera del primo Illustriss. Signor Mala- 

testa, che venne di Germania; havendo in questa 

Citta, quelli paesi gran commercio, che per confirma­

tion della verita, si trova scritto delle sue parti in 

su un libro coperto, con le tavolette nell’ Archivio 

della Venerabil Confraternita di S.ta Croce, che dell’ 

anno 1449 per opera dell’ lllustrissimo Signor Sigis- 

mondo Malatesta furono aggregati, e scritti in questa 

Confraternita due Tedeschi favoriti da lui, e facil 

cosa, che da questa natione fosse derivata la mer- 

cantia del ferro, e ramo in questa Citta, che ancora 

si mantiene in gran’ veneration’ . .

Raffaele Adimari, Sito Riminese, Brescia 1616, 

I. S. 117.

Nr. XI

Bologna 1666 (,,1223“) (Kat.-Nr. 12)

Nachrichten uber die Wunderkraft des deutschen Ves­

perbildes in S. Domenico.

,,. . . Vi sono (in San Domenico) Imagini miracolose 

della B. V. oltre quella del Rosario, cioe una in Scol- 

tura detta della Pieta con Christo morto in braccio in 

una Capelletta a canto il Santuario maggiore, la quale 

gia era a S. Maria Mascarella, et un’ altra in pittura . .

„. . . Santuario Maggiore; al quale congionta si vede
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una ben’ ornamentata Capelletta, dov’ e un’ Imagine 

di rilievo antica, e miracolosa della Beata Vergine, 

con il suo figlio morto in braccio, e si narra, che 

del 1223, trovandosi un Frate Novizzo di questo 

Monastero, Nobile Bolognese, al quale parendo 

troppo Aspro, e duro il pane dell’ elemosine, che 

alia mensa si dispensava, era divenuto incostante nel 

cuore, e quasi havea determinate tornarsene al Se- 

colo, con la qual determinatione ramaricavasi avanti 

a detta Imagine, la quale miracolosamente disten- 

dendo la mano, e prendendo il pane, che detto No­

vizzo con atto pietoso le mostrava, lo bagno dentro 

il sangue del Costato del proprio figlio, e cost tinto 

di sangue lo porse al Novizzo, che gustandolo gli 

parve Manna celeste, e dopo resto libero dall’ in- 

costanza del cuore. Questa Imagine era a S. Maria Ma- 

scarella, e S. Domenico fu molto divoto, e quasi di con­

tinue vi stava davanti in oratione, e quivi la trasferi.“ 

Masini, Antonio di Paolo, Bologna perlustrata. 

Bologna 1666, I. S. 113 u. 266.

Nr. XII

Bologna 1748

Inschrift zur Erinnerung des Wunders mit dem Brote 

des Novizen, das die deutsche Pieta in S. Domenico 

wirkte.

,,D. O. M. Imaginem virginis quae a novitio nobili 

panem duriorem recipiens cruoreque lateris filii red­

dens sapidissimum inconstantiae adolescentis con- 

suluit. religiosi novitii instaurari curarunt an. 

MDLXII. deinde in hanc meliorem formam religiosa 

pietas reduxit an. MDCCXLVIII.“

Auf einer Tafel links von dem Altar des deut- 

schen Vesperbildes in der Kapelle neben dem 

rechten Querhausarm von S. Domenico.
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