
WALTER PAATZ

ITALIEN UND DIE KUNSTLERISCHEN BEWEGUNGEN 

DER GOTIK UND RENAISSANCE



INHALTS UBERSICHT

I. Das Problem . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . .  165

II. Die italienische Kunst des 13. und 14. Jahrhunderts als nationale

Leistung und als Auftakt zur Renaissance. . . . . . . . . . .  171

1. Der Individualismus der Kunstlerpersbnlichkeit. . . . . . . . . . .  171

2. Niccold Pisano . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . .  173

3. Giovanni Pisano. . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . .  180

4. Arnolfo di Cambio . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . .  188

5. Pietro Cavallini . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . .  193

6. Giotto. . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . .  194

7. Die giottesken Bildhauer, Maier und Baumeister des Trecento .. 197

III. Die Renaissance als Erbin der Kunst des Dugento und Trecento 212

ABBILDUN GSNACHWEIS

Alinari: 141,143,146,151,152,154,155,

157, 164, 165, 166, 170, 171, 172,174

Anderson: 138, 140, 142, 156, 173

Hilde Bauer-Lotz: 163

Arnold von Borsig, Berlin: 147, 167

Brogi: 144, 148, 149, 150, 159, 161

Dr. Giuseppe Marchini: 162

Kunsthistorisches Institut, Florenz: 168



D
IE Rolle Italiens in den kunstlerischen Bewegungen der Gotik und der Renaissance ist kiirz- 

lich von Georg Weise neu behandelt worden: in seinem Buch „Die geistige Welt der Gotik 

und ihre Bedeutungpiir ItalierG, Halle a. S. 1939. Der Kunsthistoriker wird die von Weise besorgte 

Zusammenstellung der ihn angehenden Ergebnisse der Schwesterwissenschaften - der Literatur-, 

Religions-, Philosophic- und Sittengeschichte - mit Dank begriiBen, auch wenn er vielleicht Ein- 

wendungen gegen die Art der Darbietung zu machen hat. Er kann aber nicht ohne weiteres hin- 

nehmen, was Weise fiber die im engeren Sinne kunstgeschichtlichen Probleme sagt. Es erscheint 

mir dringend notwendig, hier zu priifen und zu berichtigen.

I. DAS PROBLEM

„In seinem bildnerischen und architektonischen Schaffen bleibt Italien wahrend der ganger ersten 

Halfte des Mittelalters im wesentlicben retrospektiv gerichtet und hat es keinen bedeutenden Beitrag zu 

der Umwandlung des von der Spatantike uberkommenen Erbes gegeben, wie sie in der romani- 

schen Kunst der nordlichen Lander schon seit der karolingischen Periode in FluB gekommen 

war und bereits im 11. und 12. Jahrhundert ihren starken schbpferischen Ausdruck gefunden 

hattec<1.

Dieser Satz beleuchtet mit einem hellen Schlaglicht die Stellung, die Weise im Widerstreit gweier 

Geschichtsauffassungen bezogen hat und verteidigt.

Die italienische Kunstgeschichtsschreibung der Renaissancegeit hatte gelehrt, die mittelalterliche, die 

,,barbarische“, ,,gotische“ Kunst sei durch die italienischen Meister seit Niccold Pisano und 

Cimabue uberwunden worden; sie hatte die Ideale der auf diese Weise ,,neugeborenen“ Kunst 

theoretisch definiert und sie zugleich als Normen praktisch verbindlich gemacht; durch sie und 

durch die in ihrem Sinne weiterarbeitende Kunstgeschichtsscbreibung der Barockzeit und des 

Klassizismus war das Wissen um die mittelalterliche Kunst auf den engen, unfruchtbaren Bereich 

des antiquarischen Lokalpatriotismus beschrankt und das Wissen um ihren Wert nahezu ver- 

nichtet worden (man denke an Winckelmann und Goethe).

Da revolutionierte der „Sturm und Drangp des spaten 18. Jahrhunderts und dann die Romantik 

das GeschichtsbewuBtsein - zuerst in Deutschland, dann auch in Frankreich und schlieBlich selbst 

in Italien (wenngleich dort nur unvollkommen), zunachst im Kreise der Dichter und Denker 

(Herder, Goethe), bald auch im Kreise der Geschichts- und Kunstgeschichtsforscher. Seitdem ent­

stand in folgerichtiger, bis auf unsere Tage weitergefiihrter Forscherarbeit das uberwaltigend 

groBartige Bild der mittelalterlichen Kultur und Kunst. Es entstand und festigte sich dieErkennt- 

nis, daB diese die hochsten Hohen abendlandlischer Moglichkeiten erreichende mittelalterliche 

Welt vor alletn eine Schopfung der nordischen Volker gewesen ist, zuerst der Deutschen (in der 

karolingisch-ottonischen Epoche), dann der Franzosen (in der fruh- und hochgotischen Epoche), 

und schlieBlich der Niederlander und wiederum der Deutschen (in der spatgotischen Epoche).

Auf dieser Erkenntnis beruht der oben zitierte Satz Weises. Aber er iiberspitzt die gesicherten 

Ergebnisse.

Weises Behauptung wird dem Anteil der Italiener an der Entwicklung der mittelalterlichen Kunst nicht 

gerecht. GewiB waren die treibenden Krafte bei der Ausbildung der Formenwelt des romanischen 

Stils Deutsche und Franzosen; an dieser Entdeckung ist nicht zu deuteln. Aber Oberitalien hat im 

12. Jahrhundert Bautenund Skulpturen geschaffen, die neben den zeitgendssischen Meisterwerken

1 Georg Weise, Die geistige Welt der Gotik und ihre Bedeutung fur Italien, 1939, 3.

165



in Deutschland und Frankreich mit Ehren bestehen, ja die sogar in Deutschland vielerorts als vor- 

bildlich anerkannt wurden und der Entwicklung der dortigen romanischen Kunst fruchtbare 

Anregungen gegeben haben2. Die schopferische Leistung Oberitaliens ist meines Erachtens nord- 

lich der Alpen noch immer nicht nach Gebiihr gewiirdigt.

Wichtiger noch erscheint mir folgende Uberlegung. Neben den romanischen Schulen wirkten 

in Italien andere Schulen, vor allem in Venedig, Toskana, Rom und Unteritalien, d. h. in den Ge- 

bieten, die sich der Beherrschung durch das Reich entzogen oder zu entziehen strebten. Sie wagten 

den Versuch, dem mittelalterlichen, von den Deutschen gefuhrten, nordlich der Alpen verwur- 

zelten Imperium eine andere Welt entgegenzusetzen, ein Imperium Romanum, das von den iiber- 

lebenden bodenstandigen Erben der alten Romer, vom byzantinischen Kaisertum und vom rd- 

mischen Papsttum, ausging. Diese Richtung suchte die Quelle ihrer Kraft gerade geistig und 

kiinstlerisch weitgehend in der Entfaltung einer bodenstandigen Wesensart, in der die ungeheure 

Summe der Werte der uralten Mittelmeerkultur lebendig und moglichst rein erhalten wurde. So 

betrachtet, gewinnen S. Marco in Venedig, der Dom in Pisa und das Baptisterium in Florenz einen 

hohen Wert. Diese machtigen, mit Marmorinkrustation, Mosaiken, Skulpturen und Bronzen 

organisch geschmuckten Bauten konnen als Ausdruck eines Mangels an schopferischer Gestal- 

tungskraft doch nur einer Betrachtungsweise gelten, die partikularistisch nach deutsch-franzo- 

sischen Gesichtspunkten wertet; von einer abendlandischen Warte aus betrachtet erscheinen sie 

den romanischen Meisterwerken Deutschlands und Frankreichs ebenburtig, gerade weil sie sich 

von ihnen so grundsatzlich unterscheiden, weil sie eine andere Hauptmoglichkeit der abend­

landischen Volkerfamilie so rein verkorpern. Das Florentiner Baptisterium wurde kurzlich selbst 

von Forschern, die von der nordischen romanischen Baukunst aus werteten, als eine schopferische 

Leistung allerersten Ranges anerkannt3, und ich habe an anderer Stelle den Beweis Zu erbringen 

gesucht, daB es geschichtlich mit gutem Grund als ein gleichwertiger Gegenpol zum Speyrer 

Kaiserdom, dem hochsten Meisterwerk der zeitgenossischen romanischen Kunst Deutschlands, 

aufgefaBt werden kann, daB es im Zeitalter des Investiturstreites das kiinstlerische Ideal der papst- 

lichen Partei Hildebrands (Gregors VII.) und damit der einen Halfte des geistigen Abendlandes 

ebenso vollkommen gestaltete wie der deutsche Bau Heinrichs IV. das Ideal der anderen, der 

kaiserlich gesonnenen Partei und Halfte4. Weil dieser Bau - samt seiner toskanischen Basiliken- 

familie - den christlich-imperialen Gedanken einer Renaissance der antiken Kunst den Kaisern 

(die ihn bis dahin getragen hatten) entriB und im Kernland des alten Imperium Romanum mit ge- 

steigerter Intensitat verwirklichte5, konnte er fur das Abendland dauernd fruchtbar bleiben0,

2 Uber die lombardischen Anregungen in der Speyrer Dombauhiitte Kaiser Heinrichs IV. und ihre Ausstrahlungen bis nach Skandinavien 

vgl. R. Kautzsch, Der Dom zu Speyer, Staedel-Jahrbuch I, 1921, 82ft. Uber die lombardischen Anregungen in der niedersachsischen Bau­

kunst und Ornamentik vgl. zuletzt Kluckhohn, Marburger Jahrbuch, Band XI.

3 K. M. Swoboda, Zur Analyse des Florentiner Baptisteriums, Kunstwissenschaftliche Foftchungen II, 1933, 63-74. - Walther Horn, Das 

Florentiner Baptisterium, Mitteilungen des Kunsthistorischen Instituts in Florenz V, 1938, 100-151.

4 Die Hauptstromungen in der Florentiner Baukunst des friihen und hohen Mittelalters und ihr geschichtlichcr Hintergrund. Mitteilungen 

des Kunsthistorischen Instituts in Florenz, VI, 1940, 3 3 IF.

5 Diesen Vorgang habe ich in dem Aufsatz dargelegt, der in der vorigen Anmerkung zitiert ist. Uber einen einigermaBen parallelen, aber 

doch bezeichnenderweise viel weniger in den Zusammenhang der Renaissance-Bewegung gehdrenden deutschen Vorgang vergleiche 

den gleichzeitig erschienenen Aufsatz von Edgar Lehmann „Uber die Bedeutung des Investiturstreits fur die deutsche hochromanische 

Architektur“ in der Zeitschrift des Deutschen Vereins f. Kunstwissenschaft, VII, 1940, 75 ff. - Erganzend mochte ich noch folgendes nach- 

tragen. Der besagte kunstgeschichtliche Vorgang ist eng verbunden mit einem entsprechenden politisch-kirchlichen Vorgang. Auch die 

Kirchenreform war zur Zeit der Ottonen und der ersten Salier im Interesse des christlichen Reichsgedankens gefbrdert worden; auch sie 

stellte sich seit Kaiser Heinrich IV. gegen das Reich und in den Dienst der papstlichen Hierarchic. Wie sie dabei ihre Tendenz nicht un- 

wesentlich veranderte, so veranderte die Renaissance-Bewegung beim Ubergang aus dem Dienst der Kaiser in den Dienst der Papste ihr 

Wesen, und zwar nur auf italienischem Boden. Noch der 1031 geweihte Dom in Aquileia (ein Bau des deutschen Kirchenfiirsten Poppo)
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konnte er der italienischen Renaissance-Bewegung des 13. Jahrhunderts (Arnolfodi Cambio)und 

des 15 . Jahrhunderts (Brunelleschi) wichtige Ansatzpunkte zur Entfaltung ihres Strebens geben7. 

Die Baumeister des Pisaner Domes und des venezianischen S. Marco-Domes haben zwar nicht in 

demselben MaBe Neues geschaffen wie ihr genialer Florentiner Zeitgenosse, aber auch sie ge- 

stalteten doch Offenbarungen des Schbnheitsideals der Mittelmeerkultur, jenes Ideals, das im 

Mittelalter auch fur die nordischen Vbiker weitgehend verbindlich war, und sie verwirklichten sie 

in einer leuchtenden Reinheit und in einem uberwaltigenden Reichtum, die die starker um andere 

Ziele ringenden Meister nbrdlich der Alpen im romanischen Mittelalter nicht erreichten. Deshalb 

bedeuten auch sie eine Angelegenheit des gesamten Abendlandes. Wieder in geringerem Grade 

gilt das selbst von den noch konservativeren hochmittelalterlichen Basiliken Roms; in ihnen - man 

denke nur an das Langhaus von S. Lorenzo fuori le mura - erwies ein ehrwiirdiger, aus der spat- 

antiken Griinderzeit des Staatschristentums stammender Typus seine Lebenskraft noch zu der 

Zeit, in der in Deutschland die letzten groBen romanischen Bauten und in Frankreich das erste 

Meisterwerk der Hochgotik, die Kathedrale von Reims, entstanden; spater noch, gegen Ende des 

13. Jahrhunderts, schenkte dieser Typus dem Arnolfo di Cambio Wesentliches zur Gestaltung 

seiner Florentiner Monumentalbauten (vgl. S. 189) und trug auf diese Weise zum Werden einer 

neuen, zukunftstrachtigen Kunst und zur Uberwindung der Gotik bei.

Die Gegenwart gehorte zur Zeit der Entstehung der letzten konservativen rbmischen Basiliken 

freilich eben dieser Gotik und damit der Schbpferkraft des abendlandischen Nordens. In ihr voll- 

endete sich das Streben des gesamten Mittelalters hbchster, %u absoluter Vollkommenbeit, in ihr stellten 

die Franzosen und Deutschen der antiken Kunst der Griechen und Romer eine neue Welt gleichen 

Ranges gegeniiber. Darin bin ich mit Weise durchaus einig. Aber ich mbchte das Schbpferische 

dieser Leistung vor allern darin sehen, daB hier eben etwas gan^ Neues, etwas Nordisches, Gestalt 

wurde, und nicht so sehr in der antikisierenden „Renaissance“-Bewegung innerhalb der gotischen Kunst, 

auf die Weise gerade im Hinblick auf Italien einen (wie mir scheint) allzu groBen Nachdruck legt. 

Diese Bewegung - in Chartres beginnend, in Reims mit dem Visitatio-Meister und in Bamberg 

mit dem Heimsuchungs-Meister sich erfullend - war trotz ihres groBen Gewichts und ihrer be- 

wunderungswtirdigen kunstlerischen Leistung doch immerhin nicht mehr als lediglich der Auftakt 

zu der reiner gotischen, reiner nordischen und deshalb alle nordischen Schulen gewinnenden 

Kunst des Reimser Josephs-Meisters.

Diese Feststellung ist im Zusammenhang der hier behandelten Frage grundlegend wichtig, denn

sowie in Florenz die altesten Teile von S. Miniato (1014(1.), die gleichaltrige Badia a Settimo, die Reste des S. Reparata-Domes (um 1040/50) 

und die 1059 geweihte Basilika S. Felicita unterscheiden sich nicht grundsatzlich von den deutschen Monumentalbauten der ottonischen, 

sehr von Byzanz angeregten ,,Renaissance“, ja sie sind z. T. mit kaiserlicher Forderung gebaut worden und erinnern z. T. unmittelbar an 

deutsche Bauten (Genaueres in meinem zitierten Aufsatzund beiThummler, Rom. Jahrb. f. Kunstgesch. Ill, 1939, 173 ff.). - Das Florentiner 

Baptisterium dagegen (begonnen um 1059/61), sprengte den Rahmen der deutsch-ottonischen ..Renaissance", indem es die antike und 

byzantinische Raum- und Gliederungskunst in einer von den alteren deutschen Baumeistern nicht geahnten Weise neu auswertete, und 

schuf damit die italienische ,.Protorenaissance".

6 Man konnte sich sogar versucht fuhlen, zu vermuten, die italienische Protorenaissance-Bewegung mochte zur Auslosung derselben Be­

wegung in Deutschland und Frankreich beigetragen haben. Ein Anzeichen dafiir mag hier genannt werden: in Oberitalien gesellt sich 

gegen Ende des 11. Jahrhunderts uberraschenderweise zu der noch fast langobardisch wirkenden Phantastik der Flechtwerk- und Tier- 

ornamentik gelegentlich die tektonische Klarheit antikischer Kapitell-Typen, und sie geht dann von dort aus in die deutsche Kunst von 

Speyer und Mainz ein; sollte dieser Sendbote einer antikischen Formenwelt, der in Deutschland wie in Oberitalien vereinzelt blieb und bald 

abstarb, nicht wirklich, wie R. Kautzsch vermutete, ein Ableger vom Stamme der toskanischen Protorenaissance in Florenz oder Pisa 

sein? Die oberitalienischen Kapitelle, auf diehier angespielt wird, befinden sich an der Kanzel in der Kirche auf der Insel S. Giulio im Orta- 

See; darliber und uber die Beziehungen zur toskanischen Protorenaissance vgl. Kautzsch, Staedel-Jahrbuch I, 1921, 91/92.

7 Uber Arnolfo di Cambio vgl. mein Buch,,Werden und Wesen der Trecentoarchitektur in Toskana", 1937; liber Brunelleschi die Mono­

graphic von Fabriczy und die gesamte neuere Brunelleschi-Literatur.
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Weise sieht in der nordisch-priihgotischen „Renaissance<','-Bewegung (darf man sie eigentlich wirklich so 

nennen?) die Wur^el der italieniscben Renaissance-Bewegung der ^weiten Halpte des 13. Jahrhunderts und 

benut^t diese These, um dariiber hinaus pu behaupten, auch in der pweiten I I dipt e des Mittelalters sei die 

italieniscbe Kunst trotp ihrer reichen Entpaltung doch im Grunde von der nordischen Kunst abhangiggeblieben. 

,,Auch als in Italien um die Mitte des 13. Jahrhunderts eine eigene bedeutende Tatigkeit in der 

Literatur und in der bildenden Kunst zum Durchbruch gelangt ist, muB uns diese zunachst als ein 

zeitlich ziemlich verspateter Nachziigler der im Norden bereits erheblich friiher auftretenden 

Strbmungen erscheinen und hat sie diesen gegeniiber, in ihren Anfangen wenigstens, nichts Neues 

von grundlegender Verschiedenheit gebracht. Au ch im Norden sehen wir, und zwar schon seit der 

Mitte des 12. Jahrhunderts, sich die von einer reineren Tradition klassischer Antike befruchtete 

Richtung ausbreiten, wie sie in den Schopfungen eines Niccold Pisano und der italieniscben Maier 

vor Giotto zur Uberwindung fruhmittelalterlicher Starrheit und zu einer der Wirklichkeit naheren, 

gelosteren Formgebung fuhren sollte. Auch in den nordlichen Landern ist es neben der hier frei- 

lich selteneren direkten Einwirkung antiker Bildwerke in erster Linie die byzantinische Kunst ge- 

wesen, die den EinfluB der in ihr bewahrten klassischen Elemente vermittelt hat.“ So behauptet 

Weise8, und er verweist dabei auf die franzbsische Bau-Ornamentik des 12. Jahrhunderts, auf die 

sachsisch-thuringische Bildhauerei und Malerei des friihen 13. Jahrhunderts und auf die bereits 

erwahnten antikischen Richtungen in der friihgotischen Bildhauerei der gleichen Zeit. Und er be- 

kraftigt abschlieBend das alles noch einmal ausdriicklich durch folgende Betrachtungen: ,,Weder 

in ihrem Zuriickgehen auf eine durch Byzanz oder durch antike Denkmaler vermittelte reinere 

klassische Uberlieferung, noch in ihrer Befreiung von der formelhaften Starrheit des friihen Mittel­

alters bringt die Erneuerung der italieniscben Kunst, wie sie sich um die Mitte des 13. Jahrhunderts 

bei Niccold Pisano sowie bei Cimabue und den iibrigen von Byzanz beeinfluBten Malern vollzieht, 

dem Norden gegeniiber etwas von prinzipieller Bedeutung und Andersartigkeit.“ . . . „Auch wenn 

der klassische Einschlag in besonderem MaBe hervorgehoben werden soil, kann Italien keine Aus- 

nahmestellung vor den iibrigen Landern beanspruchen, am wenigsten vor dem nordlichen Frank- 

reich, in dessen Skulptur wir die antikisierende Richtung schon in der Zeit um 1200 durch so be­

deutende Schopfungen vertreten sehen“9. Diese These iiberspitzt wieder richtige Erkenntnisse 

und setzt die Akzente ganz verkehrt. DaB nordlich der Alpen, wo sich der germanische Einschlag 

im Volkstum beherrschend durchgesetzt hatte oder iiberhaupt nur germanisches Volkstum vor- 

handen war, daB dort seit den Karolingern die antike Kunst nicht vornehmlich lebendig erhalten, 

sondern vor allem iiberwunden worden war, daB die ,,Renaissance“-Bewegungen dort nur den Auf- 

takt zu mittelalterlich gerichteten Bewegungen von durchaus eigener, bodenstandiger Wesensart 

bedeuten, war oben bereits betont worden; ebenso, daB die Verhaltnisse im vorwiegend von Ro- 

manen besiedelten Mittelmeergebiet und besonders in Italien gerade umgekehrt lagen, daB da seit 

der Mitte des 11. Jahrhunderts die Renaissance-Bewegungen die kiinstlerischen Krafte des boden- 

standigen Volkstums in erster Linie entfalteten, gefbrdert auch von der groBeren Dichtigkeit und 

Bedeutung der erhaltenen antiken Denkmaler und von der ununterbrochenen kiinstlerischen Tra­

dition der Antike in den byzantinisch und papstlich beherrschten Landesteilen. Deshalb bedeutet die 

italieniscbe Protorenaissance eben doch trotp Weise etwas wesentlich Anderes und wesentlich mehr als die 

Renaissance-Bewegungen nordlich der Alpen, die immer Nebenstromungen blieben und nie zur Haupt- 

schlagader wurden. Wie die iiberragende, in ihrer Art von den gleichgerichteten Bestrebungen in 

Deutschland und Frankreich nicht erreichte Leistung des Schopfers des Florentiner Baptisteriums

8 a. a. O., 4/5. 9 a. a. O., 7.

168



beweist, hat Italien schon vor 1250 in der Renaissance-Bewegung eine Ausnahmestellung inne- 

gehabt. Diese Feststellung lafit die Frage, ob Weise die Rolle Italiens seit 1250 richtig beurteilt, dringlich 

erscheinen. Erinnern wir uns, daB die alten Kunstler-Kunstschriftsteller der Renaissancezeit zu der 

entgegengesetzten Meinung gekommen waren. Am klarsten hat sich vielleicht Albrecht Diirer aus- 

gedriickt. Nachdem er vom Untergang des romischen Reichs und der antiken Kunst gesprochen 

hat, schreibt er welter: ,,Uns ist in 1000 Jahren nichts von Kunst zukummen“; „sie hat sich erst 

seit anderthalb Jahrhunderten wieder angespunnen . . . , und sunderlich in \vej_schen Landen, das 

dann auch zu uns mag kummen.“ Eben diese These wird von Weise mit aller Entschiedenheit 

angefochten: „Gegenuber alien Versuchen, den Aufschwung der italienischen Kunst um die Mitte 

des 13. Jahrhunderts als national umgrenztes Ereignis zu begreifen und von vornherein auf das 

Werdender Renaissance zu beziehen, muB auf die allgemeine Verbreitung jener Stromung in alien 

Teilen Europas und auf ihr verhaltnismaBig spates Einsetzen in Italien der Nachdruck gelegt 

werden“10; „Nicht nur, daB die um die Mitte des 13. Jahrhunderts zu beobachtende und einer 

Erneuerung der Kunst praludierende klassisch-antike Stromung keine auf Italien beschrankte 

Erscheinung gewesen ist, . . . auch in Italien macht sich mit dem Fortschreiten der Entwicklung 

mehr und mehr der franzbsische EinfluB gel tend und hat er jene ersten renaissancemaBigen An- 

fange in das spezielle Stilphanomen der Gotik und damit in eine erneute Betonung mittelalter- 

licher Stilphanomene umgebogen. Die Auffassung, als ob die italienische Kunst von Giotto bis 

Raftael von einer einheitlichen Tendenz beherrscht gewesen sei und in steigendem MaBe zur Ver- 

wirklichung der Renaissance gefuhrt habe, ist eine Fiktion”11. Derselben Meinung sind auch an- 

dere Forscher12.

In dieser Gegenuberstellung von These und Antithese kommt jener Widerstreit zweier ent- 

gegengesetzter Geschichtsauffassungen, von dem eingangs gesprochen worden war, aufs scharfste 

zum Ausdruck. DaB die altere Auffassung durch die Forschung seit 1800 wenigstens in ihrem 

negativen, die mittelalterliche Kunst betreffenden Teil als falsch erwiesen worden ist, war bereits 

betont worden. Aber man darf sich doch wohl fragen, ob nicht der positive Teil dieser Auffassung, 

der in der italienischen Kunst seit 1250 den Auftakt zur Renaissance des 15. und 16. Jahrhunderts 

erkannte, gegeniiber der von Weise vertretenen Gegenmeinung weitgehend recht behalten konnte. 

Die von mir dargelegten geschichtlichen Verhaltnisse in Italien und die in ihnen begriindeten 

kunstgeschichtlichen Tatsachen (die Sonderstellung Italiens in der mittelalterlichen Renaissance- 

Bewegung) sprechen von vornherein sehr zu seinen Gunsten. Unsere Zeit scheint dazu reif zu sein, 

die Meinungen von Mannern wie Diirer (der sich auf die Geschichtsanschauung der groBen 

italienischen Theoretiker des 14.-15. Jahrhunderts stiitzte)13 nicht von vornherein als iiberholt

10 Weise, a. a. O., 7. 11 Weise, a. a. O., 11, 12.

12 Henrik Cornell, ,,Toskansk Gotik“ in ,,Nordisk familjeboks manadskronika“ I, 1938, 285 ff. und ,,Italien och kunsten 

norr om Alperna under gotiska tiden, ett for sok till gemensam periodindeling4 ‘ in ,,Rig“ XIX, 1936, 119-42.

33 Uber die Renaissancetheorie in den Quellenschriften des 15. und 16. Jahrhunderts vgl. A. Haseloff, Mitteilungen des Kunsthistorischen 

Instituts in Florenz III, 1930, 373 ff. Interessant ist dabei vor allem die Auffassung der italienischen Quattrocento-Theoretiker (Ghiberti, 

Filarete, Alberti, Manetti usw.), und die Tatsache, daB schon bei den friihesten italienischen Theoretikern (Boccaccio, Filippo Villani) der 

Renaissancebegriff einen Doppelsinn hat, niimlich den Sinn einer Wiedergeburt der Antike und den Sinn eines wiedererwachenden Natura- 

lismus. Bei Vasari bezeichnet der Begriff ,,Rinascita“ lediglich die italienische Kunst von der Mitte des 13. Jahrhunderts bis um 1400, 

wahrend das Quattrocento von der vorangegangenen Epoche der Wiedergeburt und Kindheit der Kiinste als die Epoche der Reife ab- 

gesetzt wird. Haseloffs These, Vasari habe die ,,Rinascita“ nur in der Plastik und Malerei der Zeit zwischen 1250 und 1400 anerkannt, in 

der gleichzeitigen Baukunst dagegen - unter Verkennung des tatsachlichen GeSchehens (vgl. S. 388) - ein Fortdauern der ,,gotischen Bar- 

bare?* bis zum Auftreten Brunelleschis angenommen, muB etwas eingeschrankt wejrden: vgl. Vasaris Anerkennung der Bahnbrecher- 

leistung des Arnolfo di Cambio („ Arnolfo, dalla cui virtu non manco hebbe miglioramento 1’architettura, che da Cimabue la Pittura hauuto 

s’hauesse . . .“ usw. - vgl. 2. Ausgabe, 1568, S. 93 und 96).

22 Jahrbuch V 169



und abwegig abzutun; es mehren sich die Stimmen, die auf die Fragwiirdigkeit der Selbstsicherheit 

des ausgehenden 19. Jahrhunderts und seiner Nachfahren hindeuten, die einer neuen, gerechteren 

Einschatzung der alten Kunstler-Kunstschriftsteller das Wort reden, die bei aller Anerkennung 

der Erkenntnis, daB diese alten Meister nicht Geschichte schrieben, sondern einen Geschichts- 

mythos, doch in diesem Mythos - eben weil er Dichtung ist - eine tiefere und tiefste Wahrheit 

erkennen14.

Selbstverstandlich darf die Kunstgeschichtsschreibung jetzt die alte Kunstlerweisheit nicht ein- 

fach von neuem ubernehmen. Sie hat sie vielmehr Zu priifen und auszuwerten, und zwar mit den 

Mitteln der Wissenschaft unserer Zeit.

Dabei sind vor allem folgende Grundsatze zu beriicksichtigen:

1. Die abendlandische Volkergemeinschaft bildet seit der Volkerwanderung eine geistige Ein- 

heit, in der alles, was einer ihrer Teile leistet, auch alle anderen Teile angeht.

2. Bei diesen Wechselwirkungen zwischen den Volkern spielt das psychologische Gesetz der 

Reaktion eine sehr wesentliche Rolle. Immer, wenn die Leistung einer Nation eine andere in ihren 

Bann zieht, lost diese Beriihrung in der letzteren sofort oder sehr bald eine Besinnung auf ihre 

eigenen Werte aus, fuhrt sie, wenn diese Nation schopferisch begabt ist, zu einer Entfaltung der 

nationalen Eigenart16. Schon die bereits besprochenen Erscheinungen lehren das: auf die Be- 

riihrung mit der antiken Mittelmeerkunst antworteten die germanischen Volker nordlich der 

Alpen mit der Schopfung der nordisch-mittelalterlichen Kunst; auf die Beriihrung mit dieser Neu- 

schopfung antworteten die Italiener seit der Mitte des 11. Jahrhunderts mit der Schopfung der 

Protorenaissance; auf eine erneute Beriihrung mit der (byzantinischen) Mittelmeerkultur ant­

worteten die nordischen Volker mit der Schopfung der Gotik.

Hat man das einmal erkannt, so wird man erwarten miissen: auf den Einbruch der nordischen 

Gotik kann Italien nur wiederum mit der Schopfung einer nationalen Kunst geantwortet haben, 

die einem eigenen Gesetz gehorcht. Dieser These zu ihrem Recht zu verhelfen (gegeniiber der ent- 

gegengesetzten These Weises), ist der Zweck der anschlieBenden Untersuchungen. Dabei werden 

die alten Wahrheiten Diirers, Ghibertis und Vasaris in neuem Licht erstrahlen. Ihr Kern ist richtig 

und lebensfahig: meines Erachtens vollzog sich in Italien seit dem Einbruch der nordischen Gotik 

wirklich ein Durchbruch zu einer neuen, durchaus nationalen Kunst, und dieser Durchbruch 

fiihrte geradewegs zu der unbestreitbaren und unbestrittenen Italianita der Renaissance des Quattro­

cento und Cinquecento, von der nordischen Gotik zwar ausgelbst und mitbestimmt, zuweilen auch 

etwas abgelenkt, aber in seiner autonomen Richtung letzten Endes unbeirrt.

14 Einerster VorstoB in dieser Richtung wurde von Ernst Benkard gemacht (Das literarische Portrat desCimabue, 1917). Ein anderer Vor­

stoB suchte den wahren Kern in Vasaris Vita des ,,Arnolfo di Lapo“ zu enthiillen: U. Middeldorf und W. Paatz, Die gotische Badia zu 

Florenz und ihr Erbauer Arnolfo di Cambio (Mitteilungen des Kunsthistorischen Instituts in Florenz III, 492 ff.); Harald Keller, Der Bild- 

hauer Arnolfo di Cambio und seine Werkstatt, Jahrbuch der PreuBischen Kunstsammlungen LV und LVI, 1934 und 1935; W. Paatz, 

Werden und Wesen der Trecentoarchitektur in Toskana, 1937, 89-94. - In dem zuletzt zitierten Buch auch der Versuch, Vasaris Legende 

von der Bautatigkeit des Niccold Pisano im Kern als wahr zu crweisen (33 (34). - Ganz allgemein gestellt wurde das Problem in der An- 

trittsvorlesung, die Ludwig Heinrich Heydenreich im Februar 1934 an der Universitat Hamburg hielt: ,,Der historische Wahrheitsgehalt 

der Kiinstleranekdote“ (unveroffentlicht), und in dem gleichzeitig erschienenen Buch von Ernst Kris urid O. Kurz, ,,Die Legende vom 

Kiinstler, ein geschichtlicher Versuch“, Wien 1934. - Vgl. ferner die Betrachtungen von Herbert Siebenhiiner in seiner neuen Vasari- 

Ausgabe (Giorgio Vasari, Kiinstler der Renaissance, Leipzig, 1940) und die Anerkennung, die die Neubewertung Vasaris auch vor einer 

breiteren Offentlichkeit in Eckart Peterichs Besprechung von Siebenhtiners Ausgabe fand (Frankfurter Zeitung 15. September 1940).

15 Fiir die Erkenntnis dieser Gesetzlichkeit fuhle ich mich Anregungen von Kurt Bauch zu Dank verpflichtet.
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II. DIE ITALIENISCHE KUNST

DES 13. UND 14. JAHRHUNDERTS ALS NATIONALE LEISTUNG 

UND ALS AUFTAKT ZUR RENAISSANCE

1. DER INDIVIDUALISMUS DER KUNSTLERPERSONLICHKEIT

Ein Wesenszug der humanistisch gestimmten Renaissance ist, wie man seit Jacob Burckhardt 

weiB, die Entfaltung der Personlichkeit. Sie vollendete sich im Quattrocento und Cinquecento - 

gewiB. Aber sie begann in Italien bereits um die Mitte des 13. Jahrhunderts und verstarkte sich 

dort im Laufe des Trecento immer mehr. Nicht umsonst spielt die groBe Gestalt Kaiser Fried­

richs II. in Burckhardts Betrachtungen eine so entscheidende Rolle. Und nicht zufallig stellt sich 

dem Historiker der Kunst die italienische Kunstgeschichte seit dem Auftreten des Niccold Pisano 

wesentlich als Kunstlergeschichte dar. Schon die fast unabsehbare Menge der iiberlieferten Kiinst- 

lernamen laBt da gar keine andere Wahl, wahrend die gotische Kunst Frankreichs und Deutsch- 

lands noch bis in den Anfang des 15. Jahrhunderts vorwiegend namenlos blieb. Daruber hinaus 

erzwingt auch die Eigenwilligkeit der Kunstlerpersonlichkeiten in Italien eine solche Betrachtungs- 

weise. Selbst innerhalb einer Familie finden sich so grundverschiedene Gestalten wie Niccold 

Pisano und sein Sohn Giovanni, selbst innerhalb einer Generation und innerhalb einer Schule so 

gegensatzliche Erscheinungen wie Giovanni Pisano und Arnolfo di Cambio.

Von diesen groBen Meisterpersonlichkeiten fuhrt nun die italienische Entwicklung gerades- 

wegs zu den Kunstlerheroen der Renaissance. Schon um 1300 begann sich auf italienischem Boden 

der Renaissancetypus des universalen Kilnstlergenius anzukiindigen. Giovanni Pisano war Bildhauer 

und Baumeister und gelegentlich sogar ein Dichter, dessen Leidenschaft uns noch heute ans Herz 

greift16. Andrea Pisano, zugleich Goldschmied, Bildhauer und Baumeister, wertete in seinen Re­

liefs die Mosaikmalerei der Baptisteriumskuppel und die Freskomalerei Giottos aus17. Giotto selbst 

war nicht allein Maier, sondern auch Baumeister und Modelleur, und seine Personlichkeit wirkte 

uber den Bereich seines Schaffens hinaus rein menschlich so reich und zwingend, daB sie ein lite- 

rarisches Bildnis von der iiberzeugenden Individualitat anregen konnte, wie es dem Giovanni 

Boccaccio in einer seiner schonsten Kunstlernovellen gelang, wo er den Widerspruch zwischen 

dem weltweiten Genius des hochberuhmten Kunstlers und der Unscheinbarkeit seiner auBeren 

Erscheinung in die geschliffene Form einer Anekdote faBte18.

Das entscheidend Neuartige an solchen Erscheinungen ist die Selbstherrlichkeit der Personlichkeit, 

die Zusammenfassung der verschiedenen Kiinste im Dienst der Verwirklichung einer universalen 

und ausgesprochen individuellen Schonheitsvorstellung. Die nordische Frith- und Hochgotik 

hatte diese Entwicklung nur vorbereitet, aber nicht selbst verwirklicht. Die geschichtlich fest 

umrissene Gestalt des franzosischen Bildhauerarchitekten Villard de Honnecourt wirkt gegeniiber 

den genannten italienischen Erscheinungen unverkennbar um viele Grade minder universal und 

minder individuell19. Weniger gewiB, aber doch eben um einen entscheidenden Grad weniger, 

gilt das selbst von den starksten Individualitaten der franzosischen und deutschen Kunst des

16 Uber Giovanni Pisano als Baumeister vgl. Paatz, Werden und Wesen der Trecentoarchitektur in Toskana. 1937, 37-44, 107 ff- (und 

Krbnig, Zeitschrift fur Kunstgeschichte, VIII, 1939, zo6f.). Uber die von ihm gedichtete Inschrift an der Pisaner Kanzel vgl. ebda. S. 126. 

Fur den Text dieser Inschrift vgl. Anm. 20.

17 Lanyi, Thieme-Becker XXVII, 1933, 94ft.

18 Decameron, Giornata VI, Novella 5. - Vgl. auch Petrarca, Familiarum rerum libri, Ed. Florenz, 1933, II, 39.

19 Vgl. Hahnloser, Villard de Honnecourt, Kritische Gesamtausgabe des Bauhiittenbuches ms. fr. 19093 der Pariser Nationalbibliothek, 

Wien 1935.
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i}. Jahrhunderts. Sogar noch der Reimser Josephsmeister, der Bamberger Heimsuchungsmeister 

und der groBe Naumburger bleiben namenlos, und die Bautatigkeit dieser sehr eigenwilligen Bild- 

hauer laBt sich nur ahnen, nicht aber fest erfassen geschweige denn als Ausdruck eines universalen 

und individuellen Wollens begreifen.

In Italien veranderten sich diese Verhaltnisse seit dem spaten 13. Jahrhundert vollig. Dort und 

nur dort entwickelte sich damals ein universaler Individualismus, der die Renaissance-Erscheinung 

des Universalgenies von der Art Albertis, Lionardos, Raffaels und Michelangelos vorbereitete. 

Dort allein stellte sich schon damals eine Erscheinung ein, die in der Neuzeit als Kehrseite des 

gesteigerten Individualismus unvermeidlich und verhangnisvoll werden sollte: der Zusammen- 

prall des Kiinstlers mit der offentlichen Meinung; das bezeugt Giovanni Pisanos tragische Klage 

in der Inschrift seiner Pisaner Kanzel20. Dort allein veranderten damals die alten Kiinste im uni­

versalen Schaffen hochst personlicher Kunstlertemperamente gleichsam ihren Aggregatzustand, 

entwickelten sich durch innige Amalgamierungen zwischen verschiedenen Schwesterkiinsten 

neue Kunstgattungen. Erst seit Giovanni Pisano gibt es eine Bildhauerarchitektur21, erst seit Giotto 

eine Malerarchitektur22. Diese Neubildungen aber, von denen sich der gotische Norden damals - 

und auf lange hinaus - noch nichts traumen lieB, gewannen im Trecento standig an Charakter, 

um schlieBlich, wiederum weitergereift, typische Ausdrucksmittel der Renaissance zu werden, und 

endlich durch die italienische Renaissance sogar Ausdrucksmittel des europaischen Barock. Es 

genugt, als Meilensteine dieser Entwicklung einige wenige besonders bekannte Erscheinungen zu 

nennen: im Trecento die so unverkennbar malerische Baukunst der Maier Orcagna und Andrea 

Bonaiuti, im Quattrocento die Bildhauerarchitektur eines Donatello, und im Cinquecento die nicht 

minder bildhauerisch gestaltende Baukunst Michelangelos oder die Malerarchitektur eines Lodo- 

vico Cigoli.

Der gesellscbaftlicbe Rang des Kiinstlers, dessen Steigen oder Fallen von dem Gewicht der Kiinstler- 

personlichkeit unmittelbar bestimmt wird, erreichte in Italien, der gesteigerten individuellen 

Leistung entsprechend, bereits zu Anfang des 14. Jahrhunderts eine Hohe, die im gotischen Nor­

den, im Bereich des Handwerkertums der Hutten und Ziinfte, erst ganz am Ende dieses Jahr­

hunderts erreicht wurde (etwa von Claus Sluter und Jan van Eyck), ja die sich in Deutschland 

gar erst Albrecht Diirer erkampfen muBte. Petrarca erlangte kraft seines europaischen Ruhmes seine 

Kronung zum Poeta laureatus auf dem klassischen Boden des romischen Kapitols, Giotto genoB

20 „Vieles erprobte mein Sinn

Mocht gern Denkwiirdiges wagen. 

Nun, nach schwerem Bemiihn, 

Bleibt mir nur dieses Zu sagen: 

Ach, ich hiitet’ mich schlecht, 

Mein Herz, nicht wuBt’ ich’s zu wahren, 

Gab ich mein Bestes so recht, 

Gleich muB ich Feindschaft erfahren. 

Aber ich lind’re den Schmerz, 

Mit Sanftmut will ich mich heilen, 

Findet doch Ruhe mein Herz 

In diesem Verslein zuweilen: 

Tadel gegen sich lenkt,

Wer Wiirdige hdhnisch verlachte, 

Ehrenkronen verschenkt, 

Wer zu entehren gedachte."

21 Paatz, a. a. O., 1937, 114, 122. - Keller, Kunstgeschichtliches Jahrbuch der Bibliotheca Hertziana I, 1937, 145.

22 Paatz, a. a. O., 1937, 133f.; Krbnig, Zeitschrift fur Kunstgeschichte, 1939, 220 f.
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vertrauten Umgang mit dem Konig von Neapel, Simone Martini wurde geadelt23. Auch in dieser 

Beziehung gelang in Italien wahrend des 14. Jahrhunderts der entscheidende Durchbruch zu den 

Erscheinungen der Renaissance, die dann von Italien aus Erscheinungen des europaischen Barock 

werden sollten (man denke etwa an Mantegna, der in den Grafenstand erhoben wurde, an Bernini 

und Rubens).

Die geschilderte Entfaltung der Kunstlerpersonlichkeit kann in ihrer Bedeutung kaum iiber- 

schatzt werden: sie bestimmte die Erscheinungsformen der kunstlerischen Gestaltung, also Kate- 

gorien, die die Kunstgeschichtsschreibung zu den hochsten und wesentlichsten der ihr iiberhaupt 

erreichbaren Erkenntniswerte rechnen sollte, Kategorien, die das Geriist fur den Einbau aller 

weiteren Erkenntnisse zu bilden haben. Wird die von ihnen bezeichnete Dimension geschichtlicher 

Erkenntnis vernachlassigt, wird ihre Existenz gar nicht einmal geahnt, wie es leider in dem Weise- 

schen Buch geschehen ist, so ergibt sich ein Geschichtsbild mit einer hoftnungslos verzeichneten 

Perspektive.

2. NICCOLO PISANO

Gegeniiber der vielseitigen Gestalt dieses ersten Gesetzgebers einer neuen italienischen Kunst 

versagt die Richtung, die in der italienischen Kunst nur eine Abwandlung eines ubervolkischen 

Geschehens sehen will, besonders auffallig. Vergleicht man die Darstellung Weises mit der seines 

oft zitierten Gewahrsmannes Swarzenski, so wird erschreckend deutlich, wie gewisse richtige 

Erkenntnisse einen falschen Sinn bekommen, wenn man sie aus ihrem organischen Zusammenhang 

mit anderen, komplementaren Erkenntnissen herausreiBt und allein wirken lassen will. Damit 

Niccold als Gotiker und als Nachfahre des byzantinisierenden Klassizismus der nordischen Spat- 

romanik und Friihgotik erscheinen kann, ist hier alles iibergangen, was Swarzenski so tiberzeugend 

als schopferische Leistung des Meisters hervorhebt: die groBartig umfassenden Figurenprogramme, 

die bodenstandige Elemente mit fremden verweben und dariiber hinaus hbchst eigenwillige Ziige 

tragen; die Phantasie, die in diesem auBergewohnlichen Mann bis Zu seinem Tode immer jung 

blieb, die bleibende Aufgaben bei jeder Gelegenheit wieder neu gestaltete; die besondere Art der 

Verbindung architektonischer und figurlicher Formen; und so fort.

Diese Ziige sind ebenso wichtig wie die anderen. Sucht man die schopferische Leistung Niccolos Zu 

ermessen, so laBt sich wohl noch uber Swarzenski hinaus Wesentliches sagen.

Gegeniiber der Hausteinkunst der gotischen Dekorateure des Nordens bedeutete an Niccolos 

Kanzeln die prdchtige Vereinigung weijden Marmors mit edlem farbigem Gestein und Hinterglasmalerei 

etwas vollig Neues. Dieses Neue erwuchs aus der antikischen Dekorationsweise der vorgotischen 

hochmittelalterlichen Kunst Italiens, und es bereitete die Wirkungen der Dekorationskunst der 

Renaissance vor; jenseits der Nordgrenze Italiens dagegen, in den Kernlandern der Gotik, ver- 

mochte es sich nicht durchzusetzen.

Der Aufbau eines architektonischen Organismus aus Figuren, wie ihn Niccold an seiner Sieneser 

Kanzel verwirklichte, bedeutet ebenfalls einen Durchbruch zu zukiinftigen Moglichkeiten, zu den 

italienischen Moglichkeiten der Renaissance. In der gotischen Bauskulptur diente die menschliche 

Gestalt bekanntlich den architektonischen Kraftstromen; sie ordnete sich ihnen unter und muBte 

deshalb auf die Entfaltung der in ihr beschlossenen Moglichkeiten weitgehend verzichten. Durch 

Niccolos Genius entfaltete sie nun diese ihre eigensten Moglichkeiten, erldst aus dem Bann roma- 

23 Uber Giotto vgl. Weigelt, Giotto (Klassiker der Kunst), 1925, LV, uber Simone Martini vgl. Weigelt, Die sienesische Malerei des 

14. Jahrhunderts, 1930, 22 und Thieme-Becker XXXI, 1937, 64.
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Abb. 138. Niccold Pisano, Kanzel im Dom zu Siena

nisch-gotischer Gebundenheit, aus ihrern fast tausendjahrigen Dornroschenschlaf auferweckt 

dutch den Zauber des antiken Schonheitsideals, dem der Mensch das MaB aller Dinge gewesen war. 

Aus der gotischen Untetordnung der Figur unter die Architektur wurde hier gleichsam ein freier 

Bund zwischen gleichwertigen Partnern; aus der ,,Schwebung“ der gotischen Saulen- oderNischen- 

figur24 wurde die antikische Standfestigkeit statuarischer Gestalten; in dieser Beziehung und auch in 

der naturalistischen Modellierung ihres Aktes weist z. B. die Herkulesstatuette an der Pisaner 

Kanzel (Abb. 142) schon auf Michelangelos David hin. Aus dem tektonischen Relief, das von 

rahmenden Bogenformen kompositionell durch und durch bestimmt und uberdies meist in ab- 

strakte Streifen aufgeteilt war, wurde das autonome, in sich geschlossene ,,Reliefbild“, das sein 

episches Wesen in neutraler Rahmung (Pisa) oder gar ohne Rahmung (Siena) frei zur Geltung 

bringt; und dieses erzahlende, dem zyklischen Gemalde wesensverwandte Relief erschloB sich 

zudem durch die Wiederaufnahme des malerischen, raumbildenden Reliefstils der antiken Sarko-

24 Vgl. dazu Jantzen, Deutsche Bildhauer des 13. Jahrhunderts, 1925, i6ff.
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phage weitere sinnvolle Ausdrucks- 

mittel zu noch vollkommenerer Er- 

fullung der in ihm keimenden Mbg- 

lichkeiten.

Folgerungen dieser Art zog aus 

dem gemeinsamen Vorbild der An- 

tike nicht schon die Renaissance-Be- 

wegung in der spatromanischen und 

friihgotischen Kunst Frankreichs und 

Deutschlands, sondern erst der Itali- 

ener Niccolo Pisano. Und er ivies damit 

der mrdenden neuitalienischen Kunst den 

Weg bis ins Cinquecento. Die farbige 

Pracht seiner Werkstoffe wurde ein 

Grundzug der italienischen Kunst al- 

ler folgenden Epochen. Das freie Zu- 

sammenwirken von Figuren und Ar- 

chitektur, von ihm fur Siena (Abb. 

138) ersonnen, loste eine Entwick­

lung aus, die sich in Michelangelos 

Planen zum Juliusgrab vollendet 

(Abb. 139). Niccolds Typ des male- 

rischen Relief bildes wurde zwar durch 

das franzdsisch-gotische, mit einem 

VierpaB oder Polygon gerahmte tek- 

tonische Relief noch einmal voriiber- 

gehend verdrangt (von Andrea Pi­

sano und Orcagna bis zum j ungen 

Ghiberti), beherrscht aber dann seit 

Ghibertis Paradiesestiir die italieni- 

sche Reliefbildnerei von neuem bis 

Abb. 139.

Michelangelo, Entwurf zum Julius-Grabmal, Berlin. Kupferstichkabinett

zu Michelangelos Kentaurenkampf und weit dariiber hinaus, abgewandelt gewib, aber in seinen 

entscheidenden Wesensztigen unverkennbar bestimmt durch die Tendenz, die Niccolo Pisano 

ins Leben rief.

Eine besondere Hervorhebung verdient meines Erachtens noch Niccolbs Er^ablerstil. Seine 

Eigenwilligkeit und seine grundlegende Bedeutung wurde von Karl M. Swoboda einmal vor- 

zuglich klargestellt: „Die franzbsische Kunst gestaltet die neue kiinstlerische Illusion im Rahmen 

der unbedingt iibergeordneten architektonischen Gesamtidee, so dab jede Einzelfigur in ihrer 

Stilisierung uber den unmittelbaren inhaltlichen und formalen Zusammenhang auf einen iiber- 

geordneten universellen hinweist. In der byzantinischen Kunst wieder findet eine Steigerung der 

kiinstlerischen Illusion und des individuellen Charakters nur innerhalb der andauernden vollen 

Unterordnung unter die symbolhaft gebundene Bildformel statt. Bei den Skulpturen Niccolo 

Pisanos dagegen ist weder jene architektonische universelle Bezogenheit noch das Eingefugtsein 

in die tradierte Bildformel die hbchste, den besonderen Charakter bestimmende Norm, sondern die
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Absicht, den Darstellungsinhalt im Bilde von anderen Rucksichten moglichst ungehemmt an- 

schaulich bildhaft zu erzahlen. Diesem Prinzip entspricht nicht nur die anschaulich geschlossene 

Bildhaftigkeit seiner Reliefs, jede Figur beruht in ihrer Erfindung auf diesem Bestreben, dem 

Beschauer ihren inhaltlichen Sinn moglichst klar zu zeigen. Nach den Erfordernissen dieses Prin- 

zips sind die Errungenschaften der franzbsischen Kunst, die erweiterten Bildzusammenhange der 

byzantinischen Symbolbilder ubernommen und verwertet, und sie bestimmen auch das Verhaltnis 

Niccolds zur Antike. Es ist dasselbe Prinzip, das auch die folgende toskanische Kunst, wenn auch 

auf anderen Stufen der allgemeinen Entwicklung, bestimmt. Die Kunst Giottos und Masaccios 

laBt sich von einer derartigen Grundauffassung in ihrer Stellung innerhalb der allgemeinen euro- 

paischen Kunstentwicklung verstehen“2B. Art und Auswirkung der Erzahlerkunst Niccold 

Pisanos kbnnten kaum treffender gekennzeichnet werden. Ich mbchte Swobodas Gedankengang 

nur noch mit folgenden Hinweisen erganzen. Vielleicht laBt sich die besagte geschichtliche Lage 

und Entwicklung noch durch eine literaturgeschichtliche Parallele weiter verdeutlichen: Niccolds 

Erzahlerkunst verhalt sich zur nordisch-gotischen Erzahlerkunst etwa wie die Prosa-Novelle des 

Boccaccio zu den halb noch versgebundenen, halb frei erzahlenden Canterbury-Tales des Chaucer; 

und wie die Novellistik der Renaissance aus dem Decameron aufwuchs, so erwuchs die Erzahlerkunst 

der Reliefbildner und Maier der Renaissance aus der Darstellungsweise des Niccolb Pisano. Insbesondere 

laBt sich die Nachkommenschaft seiner Sieneser Kanzelreliefs in ununterbrochener Geschlechter- 

folge bis tief in die Renaissance hinein nachweisen. So pflanzte sich etwa seine Dreikonigsdar- 

stellung fort: die nachste Generationsstufe vertritt Giovanni Pisanos Formulierung an den Kan- 

zeln in Pistoia und Pisa; die ubernachste ein Fresko des Barna in S. Gimignano25 26; die vierte ein 

Tafelbild des Bartolo di Fredi27; die fiinfte das herrliche Bild des Gentile da Fabriano; und von 

diesem wiederum stammen dann bekanntlich die Darstellungen des Filippo Lippi, des Botticelli 

und des Lionardo da Vinci ab; ja es erscheint mir nicht zuviel gesagt, wenn man es einmal auszu- 

sprechen wagt, daB der erquickend anschauliche, reizend humorvoile Ton, den Niccold Pisano 

als erster bei der Erzahlung der Erscheinung der Heiligen Drei Kbnige mit ihren Mohren, Kamelen, 

Jagdhunden usw. anschlug, fortklang bis zu den Bildern des Rubens und dem offenbar von solchen 

Bildern angeregten kostlichen Gedichtchen Goethes. Noch klarer liegt der Fall des bethlehemiti-

25 K. M. Swoboda, Kritische Berichte I/II, 1927/29, S. 69/70. - In dem Erzahlerstil des Niccold Pisano und auch in den formalen Dar- 

stellungsmitteln, mit denen er arbeitet, vollzog sich wirklich so etwas wie eine Wiedergeburt der Antike, und zwar der romischen Antike. 

Von romischen Reliefdarstellungen (Bauer mit Kuh, Tuchladen) sagt Technau mit Recht: ,,Hier ist nichts Hellenistisches mehr zu er- 

kennen. Das Motiv ist rein romisch, schon in der Liebe zum Gegenstandlichen, schon in der Freude am Erzahlen und Schildern“ (Ge- 

schichte der Kunst, Altertum; Berlin 1940, 138). Niccolds Gegensatz gegen alles Gotische laBt sich nahezu mit den Satzen kennzeichnen, 

mit denen Technau die Sonderart des romischen Reliefstils im Gegensatz zum griechischen zu kennzeichnen sucht: ,,die Figuren sind 

namlich nicht durch einen Reliefzusammenhang der plastischen Formen und nicht in einer gemeinsamen idealen Bildflache miteinander 

verbunden und sie wachsen nicht organisch aus dem Reliefgrund heraus ... Sie sind vielmehr alle wie einzelne Bewegungsstudien hin- 

gestellt, sie scheinen iiberhaupt zuerst als selbstandige freiplastische Figuren erfunden und dann erst zu einem Reliefbild vereinigt worden 

zu sein, indem man sie vor eine feste Riickwand stellte, wobei man sie hinten teilweise beschneiden muBte, damit sie Halt haben und da- 

mit der Eindruck von Tiefe und Raumlichkeit entsteht . . . Zuerst ist die Weite des Raumes da; in ihr bewegen sich die Figuren frei und 

ungebunden, stehen die Figuren groB im Vordergrund, klein im Hintergrund . . . Es ist eben nicht mehr der kunstlerische, sondern der 

reale Raum, der die Figuren umgibt. Es ist nicht mehr die Bilderscheinung, sondern die unmittelbare Wirklichkeit, die hier aufgesucht 

ist und dargestellt werden soli. Deshalb kann man sagen, daB hier kein gestaltetes Bild, sondern nur ein Abbild gegeben ist“ (a. a. O. 

58/59). Diese Kennzeichnung trifft einen wesentlichen Zug, der den altromischen Reliefs und den Reliefs des Niccold Pisano gemeinsam 

ist, wird freilich der vorliegenden kiinstlerischen Leistung nicht ganz gerecht. Denn meines Erachtens wurde in beiden Fallen eben doch 

nicht nur ein Abbild gegeben, sondern eine kunstlerische Gestaltung, wenn auch eine Gestaltung, die ganz andere Kategorien der Wirk­

lichkeit zu formen versuchte als die griechische und die gotische Kunst. - Uber das hier angeschnittene Problem vgl. auch die grund- 

satzliche Betrachtung von Kaschnitz ,,Das Italiische als Grundlage des italienischen Renaissance*' in ,,Actes duXIVe congres inter­

national d’ histoire de Part", I, 1936, 24ff. und meine Anm. 65, 80 und 104.

26 Van Marie, The development of the Italian schools of painting, II, 1924, 286. 27 Van Marie, a. a. O., Fig. 318, S. 491.
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schen Kindermordes. Dadurch, daB eine solche Darstellung an Niccolds Kanzel im Dom zu sehen 

war (Abb. 140), wurde dieses anderwarts sehr seltene, ja uberhaupt kaum gebrauchliche Motiv ein 

Lieblingsthema der sienesischen Maier schule; es wiederholte sich zunachst in Duccios Maesta, dann 

im Freskenzyklus des Barna in S. Gimignano28 und im Werk des Pietro Lorenzetti29, und im Lauf 

des Quattrocento versuchte sich schlieBlich in Siena fast jeder bedeutendere Maier an ihm (Abb. 

141). Auch fur andere Motive Niccolds ware mit Leichtigkeit dasselbe nachzuweisen. Ein letztes 

Beispiel mag das noch andeuten; die entziickende Badeszene in der Geburt Christi, diese von 

romanischer, byzantinischer und gotischer Gebundenheit erstaunlich erldste, zu einem Sinnbild 

reiner Menschlichkeit gesteigerte Idylle, pflanzte sich von Niccolds Kanzeln durch die Kanzelreliefs 

des Giovanni Pisano und durch die Tafeln eines Pietro Lorenzetti30 und eines Paolo di Giovanni 

Fei31 fort bis hin zu Sassettas Meisterwerk32, und auch in diesem Fall gab der von Niccold dabei 

angeschlagene Ton den Grundton fur alle nachfolgenden Darstellungen an, ja dariiber hinaus den 

Grundton selbst fur die Darstellung verwandter Themen in der gesamten toskanischen Malerei 

des Quattrocento und Cinquecento.

Zweifellos laBt sich also folgendes sagen: Niccold Pisano schuf eine nene ikonographische Tradition; 

diese wirkte inltalien ununterbrochen bis in die Hochrenaissance hinein fort; sie ist eine der aller- 

wichtigsten Grundlagen der Renaissancekunst.

Aufzuwerfen ware schlieBlich wohl die Frage, ob nicht Niccold Pisano auch einen sehr wesent- 

lichen Anteil an der Ausbildung des Brunnentypus der italienischen Renaissance hat. Er konnte, wie mir 

scheint, dessen Figurenprogramm entscheidend bestimmt haben. An seinem Peruginer Brunnen 

war neu nicht in erster Linie der architektonische Aufbau aus drei iibereinander gestellten Becken; 

der war schon vorher ublich gewesen, nicht nur im italienischen Viterbo, sondern auch im deut- 

schen Goslar33, darf also wohl als gemeineuropaisches Erbgut gelten. Etwas vollig Neues bedeutete 

dagegen das geistvolle Figurenprogramm, das Niccold an diesem Aufbau verwirklichte. Da er- 

scheinen Sinnbilder der Bedingungen des physischen Menschenlebens (Stern- und Monatsbilder, 

Siindenfall usw.), ferner Sinnbilder der geistigen Krafte des Menschen (Artes liberales), und 

schlieBlich Sinnbilder der Stadt Perugia und ihrer Geschichte, namlich die Gestalten der mythi- 

schen antiken Griinder Roms (der Mutterstadt von Perugia) und Perugias, die heiligen Stadtpatrone 

und so fort34. Dieses Programm vergeistigt im Sinne der Scholastik das Geschichtliche zu einer 

philosophisch-religidsen Idee. Ein solches Unterfangen wurde meines Wissens an den gotischen 

Brunnen nordlich der Alpen niemals gewagt; an den reichsten von ihnen beschrankte man sich 

auf den engeren Bereich der Geschichte, auf die Darbietung des Reichsgedankens durch die Ge­

stalten des Kaisers und der Kurfursten (,,Schdner Brunnen“ in Niirnberg) oder auf die Heils- 

geschichte (Claus Sluters Brunnen in Dijon). Eine Wiederholung und Weiterbildung erfuhr das 

philosophisch-religibse Peruginer Programm Niccolds dagegen an dem ersten Monumental- 

brunnen der italienischen Friihrenaissance, der „Fonte gaia“ des Jacopo della Quercia in Siena. 

Das ist bisher noch nicht beobachtet worden. Aber zu den Motiven, die bekanntlich von den 

Trecentofresken im Palazzo pubblico angeregt wurden, also zu der thronenden Madonna mit

28 Van Marie, a. a. O., 286. 29 Van Marie, a. a. O., Fig. 224, S. 341. 30 Van Marie, a. a. O., Fig. 243, S. 365.

31 Van Marie, a. a. O., Fig. 337, S. 526.

32 Van Marie, a. a. O., Band IX, 1927, Tafel bei S. 326.

33 Swarzenski erwabnt einen solchen Brunnen in Magdeburg (Niccold Pisano, 1926, 45); da sich dort nichts dergleichen findet, mochte ich 

annehmen, er habe das Goslarer Werk gemeint. Uber dieses vgl. Erich Meyer, Zeitschrift des Deutschen Vereins fur Kunstwissenschaft 

1939, 254.

34 Genaueres bei Swarzenski, Niccold Pisano, 1926, 46 ff.
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Abb. 140. Niccold Pisano, Bethlehemitischer Kindermord, Kanzel im Dom zu Siena

Engeln (einer abgekiirzten „Maesta“) und den thronenden Tugenden35, kommen hier sienesische 

Parallelen der Peruginer geschichtlich-philosophischen Darstellungen. Schon die Tugenden konn- 

ten auch so aufgefaBt werden, da sie als Sinnbilder des sittlichen Lebens den Peruginer Artes 

liberales entsprechen, und mit der Madonna steht es nicht anders, denn sie bedeutet als Schutz- 

herrin der Stadt Siena, die sich seit Montaperti „Sena vetus civitas Virginis^ nannte, eine siene­

sische Parallele zum Peruginer Schutzpatron Herculanus. Vor allem wurde aber auch in Siena 

wieder, wie bereits in Perugia, ungebrauchlicherweise der Siindenfall als Sinnbild der Bedingungen 

des Menschenlebens gewahlt, erscheint auch hier wieder neben der sagenhaften antiken Gestalt des 

eigentlichen Stadtgriinders die mythische Grunderfamilie der Mutterstadt Rom (die in diesem 

Fall nur vom Mythos, nicht aber von der Geschichte als solche anerkannt wurde). Diese Haufung 

der Parallelen erscheint mir zu auffallig, als daB sie dem Zufall zugerechnet werden konnte. 

Hochstwahrscheinlich haben die Sienesen, als sie ihren Brunnen figurieren wollten, sich bei dem 

bedeutendsten alteren Werk dieser Art in ihrer Nachbarschaft, bei Niccold Pisanos Peruginer 

Brunnen, Anregungen geholt. Auf diese Weise wird in das Programm des ersten Monumental- 

brunnens der Renaissance -als bestimmender Grundzug die philosophische Allegorik gekommen

35 Uber die Abhangigkeit des Programms von den Werken trecentistischer Sieneser Maier und uber das Programm selbst vgl. Lanyi, 

Zeitschrift fur bildende Kunst LXI, 1927/28, 257ff.
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Abb. 141. Matteo di Giovanni, Bethlehemitischer Kindermord, S. Domenico, Siena

sein, die aus der Gedankenwelt der Scholastik herstammt, und aus diesem Keim entwickelte sich, 

wie mir scheinen will, dann unter der Einwirkung des Humanismus die freie Allegorik der Brun- 

nenprogramme der Renaissance und des Barock, die wohlbekannte Figurenwelt der Tugenden 

und Schutzpatrone, der mythischen Griinder und Lokalgottheiten, der FluBgotter und Nymphen. 

AuBerdem wirkte Niccolds Brunnenprogramm von Quercias Brunnen aus auch auf andere Bau- 

skulpturenzyklen der Friihrenaissance ein; das lehrt das Figurenprogramm der Loggia de’ Nobili 

(della Mercanzia) in Siena35 a

Niccolo Pisano durfte also auch fur die profane Ikonographie der Renaissance Grundlagen gelegt haben. 

So bestatigt sich denn noch einmal, was sich immer wieder ergab: die Meister der Renaissance 

schritten auf dem italienischen Sonderweg fort, der in der wahrhaft bahnbrechenden Epoche des 

spateren 13. Jahrhunderts entstand und seither neben dem Weg der Gotik selbstandig fortlief.

Nur dadurch laBt sich ja auch die unbestreitbare Tatsache erklaren, daft Niccolo Pisano nicht erst 

von der Wissenschaft des historisierenden 19. Jahrhunderts wiederentdeckt iverden mufdte, dab er - in hochst 

bezeichnendem Gegensatze zu den deutschen und franzosischen Gotikern - auch wahrend der 

Herrschaft der Renaissance, des Barock und des Klassizismus immer ein lebendiger italienischer 

Klassiker geblieben ist, daB sein Ruhm stets frisch und seine Kunst ununterbrochen wirksam, daB

35a uber dieses Programm vgl. Schubring, Die italienische Plastik der Renaissance (Handb. f. Kunstwissenschaft), S. 179/80.
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Abb. 142. Niccold Pisano, Hercules an der Kanzel im Baptisterium in Pisa

sie ein volkstiimliches Besitztum der 

italienischen Nation blieb.

Wer die Italiener nicht nur aus 

Buchern kennt, sondern aus der Er- 

fahrung von Mensch zu Mensch, 

wird mir recht geben, wenn ich nun 

abschlieBend sage: Im Werk des Nic­

cold Pisano ver ehrt der Italiener in erster 

Linie mit sicberem Instinkt eine kiinstle- 

rische Offenbarung seiner selbst, seiner 

Nation, ihres Wesens and ihres Wertes. 

In einer Gestalt wie dem Herkules 

der Pisaner Kanzel (um ein Beispiel 

herauszugreifen) (Abb. 142) kam eine 

Italianita zum Durchbruch, die noch 

heute so lebendig ist wie das Itali- 

enisch Dantes und Boccaccios: eine 

urkraftige Freude an der erdgebun- 

denen Wirklichkeit, die weit uber die 

verhaltene Weltfreude der hofischen 

Gotik hinausdrangt; ein sinnenfrohes 

Kdrpergefiihl, das dem antiken 

stammverwandt ist, aber derber wirkt 

als selbst das altromisch-etruskische 

oder gar das klassisch-griechische mit 

seiner idealisierenden Verklarung; ein 

Ethos, dem byzantinisches Zeremo-

niell ebensowenig gait wie gotisch-hbfisches „MaB“ oder klassisch-griechisches EbenmaB, ein 

Pathos, dem stolze Haltung und groBe Gebarde alles bedeutete; ein naiver Lebenswille, dessen 

schonheitstrunkene Leidenschaftlichkeit noch in den Operngestalten eines Giuseppe Verdi fort- 

wuchert und in Italien heute so volkstumlich ist wie in der Zeit seiner ersten Offenbarung durch 

Niccold Pisano.

3. GIOVANNI PISANO

Au ch fiir das Verstandnis der machtigen Persbnlichkeit dieses groBeren Erben des groBen 

Niccold bedeutet das Weisesche Buch vor allem etwas durch die Erdrterungen, die es heraus- 

fordert.

An ihm wird zunachst, der Gewohnheit entsprechend, „die Gotisierung der Stilgrundlagen, die 

fiir die Kunst des Giovanni Pisano bestimmend geworden ist“ hervorgehoben36. Dann freilich 

heiBt es: ,,Trotz des Anschlusses an die franzdsische Hochgotik, von dem die formalen Gegeben- 

heiten zeugen, wird gerade bei Giovanni Pisano ein ausgesprochener Sonderwille offenbar, der zu 

einem Gegensatz gegen den klassischen Grundcharakter der franzbsischen Kunstrichtung fuhrt, 

wie er sich in der ruhigen reprasentativen Haltung, der verniedlichenden Idealitat und dem klaren 

36 a. a. O., S. 18/19.
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flachenhaften Kompositionsverfahren der gleichzeitigen Schopfungen der franzdsischen Relief- 

skulpturen bekundet“37.

Dieser januskdpfigen Anschauung liegt eine richtige Erkenntnis zugrunde. Zweiffellos verstdrkt 

sich im Schaffen Giovannis der got is che Einschlag, der schon in das Werk des Niccolo verwoben warden war. 

Ebenso un^weifelhafft aberverbindet sich damitgeheimnisvolletwas volligAnderes,und es verdientbesondere 

Anerkennung, daB Weise dieses Andere - das Ausdruckspathos - als etwas Ungotisches erkannt 

hat, obwohl es ziemlich allgemein als typisch gotisch gait und gilt38. Weises Auffassung bedarf 

abet in vieler Beziehung der Erganzung.

Unbedingt batten zunachst einmal jene neueren Fotschungen berucksichtigt werden miissen, 

die die alte These von Giovannis Verhaltnis zur franzdsischen Gotik aus der luftigen Sphare der 

Gemeinplatze auf den festen Boden greifbarer Anknupfungen iibertragen und damit in einer 

vollig neuen Weise geschichtlich ausgewertet haben39.

Noch wichtiger ware ein tieferes Eingehen auf die Herkunfft und das Wesen der Ausdrucksgewalt 

des Giovanni Pisano gewesen. Weise erklart sich diese auffallige Erscheinung durch ihren angeb- 

lichen Zusammenhang mit dem „barock“ bewegten, byzantinisch bedingten Zug in der Kunst 

Niccolds40 und durch ihren angeblichen Zusammenhang mit einer gemeineuropaischen antigoti- 

schen Bewegung, die in dem StraBburger Marientod, in der Naumburger Lettner-Kreuzigung, 

in den Magdeburger Klugen und Torichten Jungfrauen und in ahnlichen Werken des 14. Jahr- 

hunderts Ausdruck gefunden habe: ,,Bei aller GroBe des persbnlichen Gehalts und bei aller tiber- 

ragenden Schopferkraft muB doch auch das Schaften des Giovanni Pisano in dem Zusammenhang 

einer durch alle Lander Europas gehenden Bewegung begriffen werden. In seiner expressiven, den 

leidenschaftlichen Empfindungsausdruck suchenden Grundtendenz und in seinen barocken Nei- 

gungen reiht es sich einer allenthalben zutage tretenden Unterstromung ein, die mit ihrer starkeren 

Betonung des spiritualistischen Elementes eine erste Reaktion gegen den Geist der franzdsischen 

Hochgotik bedeutet und zugleich in den meisten Fallen eine engere Verbundenheit mit den ein- 

heimischen Uberlieferungen erkennen laBt“41.

Lassen wir es dahingestellt, daB in solchen und ahnlichen Satzen Weises die Begriffe ,,gotisch“, 

„klassisch“ und „barock“ in einer lassigen Art gebraucht sind, die eine Klarung der geschicht- 

lichen Erscheinungen ernstlich behindert und durch ihre allgemeine Gebrauchlichkeit auf die 

Dauer keineswegs zu rechtfertigen ist4ia. Es kann hier auch nicht erdrtert werden, ob Weises 

Auffassung fur die erwahnten deutschen Werke zu Recht besteht (vgl. dazu S. 182). DaBsie das 

Ausdruckspathos des Giovanni Pisano nur unzureichend erklart, daB sie wesentliche Anregungen 

zu seiner Ausbildung nicht erfaBt, hatte Weise wiederum der neueren Forschung entnehmen kdn- 

nen und miissen. Wie von mehreren Seiten gleichzeitig erkannt wurde, beginnt namlich im 

Schaffen Giovannis eine geschichtliche Macht wirksam zu werden, die fur Niccold noch wenig

37 a. a. O„ S. 19.

38 a. a. O., S. 20, Anm. i: Dort eine Auseinandersetzung mit der entgegengesetztenThese von Antal, Schmarsow usw. Ich schlieBe mich 

in diesem Punkt Weise vollkommen an: die besonders von Antal (Jahrbuch fur Kunstwissenschaft 1924/25, 2o8ff.) hervorgehobene pathe- 

tische Richtung ist nach Herkunft und Wesen zweifellos alles andere als gotisch. Was sie in Wahrheit ist, werde ich im Text genauer dar- 

zulegen versuchen. Vgl. dazu auch M. Salmi, Paolo Uccello, Andrea del Castagno, Domenico Veneziano, 1938, 61/62.

39 M. Weinberger, Zeitschrift fur bildende Kunst LXIV, 1930/31, 1 ff. und Jahrbuch der PreuBischen Kunstsammlungen LI, 1930, 165 ff. — 

Harald Keller, Die Bauplastik des Sieneser Dorns, Jahrbuch der Bibliotheca Hertziana I, 1937, 147ft.

40 a. a. O., 19.

41 a. a. O., 20/21.

11a Vgl. dazu jetzt Kurt Bauchs richtungweisenden Aufsatz ,,Klassik-Klassizitat-Klassizismus" in der Zeitschrift ,,Das Werk des Kiinst- 

lers“, I, 1939/40, 431 ff.
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bedeutete: der Hellenismus^, also jene Macht, die in der 

Antike das Ausdruckspathos entwickelte, jene kunstle- 

rische GroBmacht, deren eindrucksvolle Pathosformein 

dann auch die italienische Renaissance in hohem MaBe 

mitbestimmen sollten. Der Hellenismus - vermittelt wohl 

zumeist durch romische Sarkophage - bestimmte wesent- 

liche Ziige in Giovannis Reliefs; das hat R. Papini bewie- 

sen. GewiB ware es falsch, nun diese Macht im Schaffen 

des Giovanni mit Papini ebenso zu verabsolutieren wie 

einst die Gotik42 43. Aber sie muB als ein wesentlicher 

Einschlag in diesem Schaffen erkannt und anerkannt wer- 

den. Der kiinftigen Forschung bietet sich dp. noch eine 

dankbare Aufgabe. In welchem Sinne dabei zu verfahren 

ware, habe ich an anderer S telle bereits angedeutet: ,,Bei 

Giovanni Pisano entspricht der Steigerung des gotischen 

Gehalts eine Steigerung des antiken Gehalts ... Das wird 

deutlich, gerade wenn man die wegen ihres antikisieren- 

den Stils bertihmten Skulpturen Niccolds zum Vergleich 

heranzieht. Giovanni hat den Schatz von antiken Mo- 

tiven, der ihm vom Vater uberkommen war, wesentlich 

bereichert: Die Masken an der Sieneser Fassade und vor 

allem die monumentalen Gestalten der ,Venus‘ und des 

,Herkules‘ an der Pisaner Kanzel lassen das klar erken- 

nen. Aber nicht nur in einem extensiven Sinne entwickelte 

er die antikischen Bestrebungen Niccolds, sondern auch 

und insbesondere in einem intensiven Sinne. Im Werk des 

Vaters wurde durch die Einwirkung antiker Vorbilder 

nur das Korperliche und Raumliche verandert, also 

die Reliefauffassung, die Typik, die Modellierung des Aktes, Bewegung und Faltenwerk; 

das Geistige aber war im wesentlichen noch mit byzantinischen und gotischen Mitteln ge- 

staltet worden. Im Werk des Sohnes ist es dagegen gerade die Welt des Ausdrucks, die durch 

die Antike neubestimmt wird. Die Idealitat der Madonna im Pisaner Camposanto, die vergeistigte 

Schmerzlichkeit des ,Herkules‘, die elementare Leidenschaftlichkeit der Tragfiguren und Mas­

ken - diese reiche, klar in Typen differenzierte Skala geistigen und seelischen Lebens, sie er- 

innert uns nicht zufallig an die versunkene Welt hellenistischer Pathosformein, an olympische 

Gottheiten, an Heroen und Naturwesen wie Giganten und FluBgbtter. Was gelegentlich auch 

im gotischen Norden versucht worden ist, und zwar gerade von den groBten Kiinstlern wie 

vom Meister der Konigskbpfe in Chartres, vom Heimsuchungsmeister in Reims und vom 

Meister des StraBburger Engelspfeilers44, eine Wiederbelebung der antiken Ausdruckskunst, das

Abb. 143. Niccold Pisano, „Tetramorph“, 

Kanzel im Dorn zu Siena

42 Stechow, Thieme-Becker, Kiinstler-Lexikon XXVII, 1933, 99; R. Papini, Pro Memoria sulla classicita di Giovanni Pisano, in ,,Miscel­

lanea di storia dell’ arte in onore di Igino Benvenuto Supino", Firenze, 1933.- Vgl. dagegen G. Sinibaldi, La scultura del Trecento, Firenze 

o. J-> 35! J- Lanyi, Zeitschrift fur Kunstgeschichte III, 1934, 66; H. Keller, Kunstgeschichtliches Jahrbuch der Bibliotheca Hertziana I, 

1937, 188. - Vgl. ferner Paatz, Werden und Wesen der Trecento-Architektur in Toskana, 1937, 42/43.

43 Vgl. dazu Keller, Kunstgeschichtliches Jahrbuch der Bibliotheca Hertziana I, 1937, 188 Anm. 169

44 Vgl. dazu Jantzen, Deutsche Bildhauer des 13. Jahrhunderts, 1925, 49.
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ist von Giovanni Pisano auf dem 

uralten, keimreichen Kulturboden 

Toskanas mit einer ganz neuen 

Wucht verwirklicht worden. Eine 

Gestalt wie der Pisaner ,Herkules‘ 

laBt vermuten, daB ihr Schbpfer 

ein tiefes Verstandnis fur die Lao- 

koongruppe gehabt haben wiirde, 

falls diese schon damals das Licht 

des Tages wiedererblickt hatte. 

Nicht zufallig fand gerade Michel­

angelo, der enthusiastische V erehrer 

dieser Gruppe und hellenistischen 

Kunst uberhaupt, bei Giovanni 

wichtige Anr egungen45. Welche 

ganz neuen Weiten und Tiefen 

Giovanni Pisano durch seine Ent- 

deckung des Hellenismus erschloB, 

welche Mbglichkeiten eines ver- 

tieften Ausdrucks der Seele und 

des Geistes er dadurch erbflnete, 

wird deutlich, wenn man etwa sei- 

nen „Herkules“ und seinen „Te- 

tramorph“ (Abb. 144) denentspre- 

chenden Gestalten seines Vaters

Abb. 144. Giovanni Pisano, ,,Tetramorph“, Kanzel in S. Andrea in Pistoia(Abb. 143) gegenuberstellt und sich 

klarmacht, daB erst Giovannis Mat-

Abb. 145. Hadrianisch (?), Apollo(?)-

Kopf, Konstantinopel, Ottoma- 

nisches Museum, Nr. 597

thaus-Engel an griechische „Apollon-Kitharoidos“-Gestalten erinnert, 

daB erst in seinem herrlichen Antlitz das Feuer skopasischer Kopfe 

(Abb. 145) wieder aufleuchtet. Und dieser Fall ist nur ein Beispiel un- 

ter vielen. Zwei weitere mbgenhier noch hervorgehoben werden. Erst 

in Giovannis Tierdarstellungen, nicht schon in den unheimlich verhal- 

tenen seines Vaters, bricht edle Leidenschaftlichkeit gleichsam in hellen 

Flammen durch (Abb. 175); und wieder haben offenbar (hellenistisch-) 

romische Vorbilder dieses Aufflammen moglich gemacht (Abb. 176). 

Giovannis Sitzfiguren - die grandiose Thronende Madonna im Pisa­

ner Camposanto48a und besonders die herrlichen Sibyllen an der 

Pistoieser Kanzel (Abb. 147) unterscheiden sich von alien gotischen 

Sitzfiguren und auch von den Sitzfiguren Niccolds grundsatzlich: 

auBerlich durch den heftigen Kontrapost ihrer Bewegung, inner- 

lich durch ihren leidenschaftlichen Eigenwillen: sie sind nicht in 

45 Werden und Wesen der Trecento-Architektur in Toskana, 1937, 42/43.

45a Vgl. Weinberger, Jahrbuch der PreuBischen Kunstsammlungen LI, 1930, 165 ff. An den 

dort gegebenen Abbildungen offenbart sich der tiefe Gegensatz zwischen Giovannis Figur und 

ihren gotischen Vorbildern.
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Abb. 146. Hellenistisch-Etruskisch, Zwei Todesgenien am Grabmal des Arunte Volumnio, Perugia

gotischer Weise dem Gottlichen hingegeben, sondern sie begegnen ihm, ohne sich daran zu ver- 

lieren, wenngleich von Schauern der Ehrfurcht erschiittert. In ihrem Wesen lebt wirklich antikes 

Menschentum wieder auf, und die Todesgenien an einem hellenistisch-etruskischen Grabmal in 

Perugia, wo Giovanni schon friih gearbeitet hatte, lassen uns ahnen, welche antiken Denkmaler 

diese „Renaissance“ in ihm angeregt haben (Abb. 146). Wie er - und erst er - dadurch zu einem 

der Bahnbrecher der Hochrenaissance wurde, erhellt, wenn man bedenkt, daB nicht schon Nic- 

colds Sieneser Tugenden und Peruginer Artes liberales, sondern erst Giovannis Sibyllen, die lei- 

denschaftlich erregten und bewegten, die der gliihende Blitz einer erschtitternden Inspiration 

durchzuckt, die Stamm-Mutter des heroischen Geschlechtes der Sibyllen an der Sixtinischen 

Decke Michelangelos geworden sind.

Dieser Gedankengang wirft ein ganz neues Licht auf Weises richtige Erkenntnis, daB die Er- 

scheinung. des Giovanni Pisano der gewaltigen Erscheinung Dantes innerlich verwandt ist (a. a. 

O., 269). Ich meine, man kann diese Erkenntnis folgendermaBen weiterentwickeln: wie Beatrice, 

die zarte Gestalt aus der Welt der proven^alischen ritterlich-hofischen Minnedichtung, den Dichter 

nur in die Seligkeiten des. christlichen Paradieses einzufiihren vermochte, so vermochte die fran- 

zosische Gotik dem Giovanni Pisano nur bei der Gestaltung christlicher Idealvorstellungen (etwa 

des Salvators) zu helfen; in die Welt des Menschlich-Allzumenschlichen, in das Inferno der Leiden- 

schaften aber vermochten den Dichter und den Bildhauer nur ganz andere - antike! - Geleiter 

einzufiihren, den einen der Romer Virgil, den anderen die Bildhauer des Hellenismus.

Die hellenistische Richtung setzt sich im Schaffen Giovannis am machtigsten in den monu- 

mentalen Gestalten der Pisaner Kanzel durch. Diese Erkenntnis widerlegt Weises These, in Gio­

vannis Spdtwerken vollpehe sich eine Abkehr von dem pathetischen Stil der Friihwerke und sozusagen eine 

bedingungslose Kapitulation vor der Ubermacht der franzosischen Gotik, ein zweiter und diesmal

184



Abb. 147, 148. Giovanni Pisano, Zwei Sibyllen, Kanzel in S. Andrea in Pistoia

vorbehaltloser „AnschluB an die franzosische Hochgotik in einer reineren Auspragung ihrer 

formalen Eigentumlichkeiten und in dem Streben nach zierlicher Anmut und beruhigter Schbn- 

heit“46.

Diese Auffassung ist einseitig. Bezeichnenderweise setzte sich an der Pisaner Kanzel der antikische 

Einschlag nicht nur im Bereich des Figurlichen kraftiger durch, sondern auch im Bereich des 

A-rchitektonischen. Was in der bisherigen Forschung merkwiirdigerweise kaum gewiirdigt wurde, 

ist deshalb doch nicht minder wahr und bemerkenswert: an Stelle der gotischen Dreipasse der 

Pistoieser Kanzel erscheinen hier antikische Volutenkonsolen, an Stelle der Pistoieser gotischen 

Knospenkapitelle korinthische und komposite Typen,und die Tragsaulen wirken dementsprechend 

nicht mehr gotisch diinn, wie noch in Pistoia, sondern antikisch stammig (Abb. 149 u. 150). DaB 

daneben die transzendentale Verklarung gotischer Idealtypen ebenfalls gesteigert wurde, daB sich 

etwa in der wunderbaren Christusgestalt des Mittelpfeilers das franzosische Ideal des Beau Dieu 

in einer Reinheit offenbart, die mit den edelsten franzosisch-deutschen Verkorperungen wett- 

eifert, soil deshalb keineswegs geleugnet werden. In Giovannis Alterswerk verstdrkten sich eben gan% 

offensichtlich beide Richtungen, die sich in des Meisters Schaffen von jeher verbanden, nicht nur die gotisch- 

verklarende, sondern auch die hellenistisch-erregende. Beide bestimmten Giovannis Phantasie von Anfang 

bis zu Ende, beiden kommt gleichermaBen wesentliche Bedeutung zu; jede von ihnen darf freilich 

nicht absolut bewertet werden, sondern lediglich relativ. Ich habe bereits an anderer Stelle einmal 

auseinandergesetzt, daB damals in Italien - zum erstenmal in der Geschichte der Kunst des christ- 

lichen Abendlandes - die geschichtlichen, die uberlieferten Kunstrichtungen nicht mehr als un- 

bedingt verpflichtende, als ubergeordnete Machte hingenommen wurden, wie es in der romanischen 

und der gotischen Welt gemeinhin ublich gewesen war, sondern daB sie von nun an dort als Mittel 

46 a. a. O., S. 22.
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Abb. 149. Giovanni Pisano, Kanzel in S. Andrea in Pistoia

zur Gestaltung ganz bestimmter Wirkungen gebraucht wurden, daB etwas ganz Neues ihnen einen 

nunmehr begrenzten Zweck anwies. Dieses Neue war das Schonheitsideal der italienischen Nation, 

ein Mikrokosmos der geistigen Moglichkeiten Europas47.

Das nationale Ideal erfuhr in den Spdtwerken des Giovanni Pisano eine besondere, individuell ausgepragte 

Verwirklichung, die bestimmte Moglichkeiten der Quattrocento-Renaissance ankiindigte und vielleicht sogar 

ausloste. Auch das brauche ich hier nur anzudeuten, da ich es bereits anderenorts ausfuhrlich dar- 

gelegt babe: die dynamische, antithetisch typisierende Kompositionsweise der Architektur der

47 Werden und Wesen der Trecento-Architektur in Toskana, 1937, 77.

186



Abb. 150. Giovanni Pisano, Kanzel im Dom in Pisa

Pisaner Kanzel und des Domchores in Prato bedeutet die Uberwindung der gotischen Komposi- 

tionsweise, eine Vorahnung der Kompositionsweise Brunelleschis48.

Fur die Figurengestaltung des greisen Giovanni Pisano lieBe sich Entsprechendes nachweisen. 

In des Meisters letzter Madonna, der herrlichen zu Prato, ist die Stufe der Ubernahme des fran- 

zosischen Madonnentypus, die durch die heiter-unbeschwerte Elfenbeinstatuette im Dom zu Pisa 

am klarsten bezeichnet wird, wieder uberwunden. Indem er sie schuf, erreichte Giovanni weit 

jenseits des von ihm durchmessenen Bereichs der franzdsischen Gotik etwas zuvor Unerhortes und 

48 a. a. O., 121-125. ~ DaB der dort versuchte Nachweis von Kompositionsgrundsatzen das Richtige trifft, hat W. Kronig inzwischen 

durch Aufzeigen der Wirksamkeit derselben Grundsatze in einem anderen Bau Giovannis (S. Domenico in Perugia) bestatigt; vgl. Kunst- 

ges'chichtliches Jahrbuch der Bibliotheca Hertziana II, 1938, 91 ff.
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Zukunftstrachtiges: in dieser tief beseelten Gruppe offenbart sich nicht mehr hbfische Lebenslust, 

sondern die leidenschaftliche Ehrfurcht der Magd Gottes vor der geheimnisvoll erhabenen Gott- 

lichkeit des Christusknaben, aus ihr klingt ein Ton auf, der bis zu Raffaels Sixtinischer Madonna 

bin immer wieder von den tiefsten Geistern der Renaissancekunst zurn Klingen gebracht wurde, 

der menschliche Emp fin dung erregt, um sie mit der Ahnung des Uberirdischen zu erschiittern49.

4. ARNOLFO DI CAMBIO

Wenn Giovanni Pisano die bahnbrechende neuitalienische Kunst seines Vaters nicht nur in alien 

wesentlichen Ziigen fortfuhrte, sondern ihr iiberdies ganz neue Ziige hinzufugte, so gilt das glei- 

chermaBen von dem anderen genialen Schuler Niccolds. Arnolfo war einer der Gesetzgeber einer 

neuen Kunst, obwohl ihm Weise nur einen einzigen fliichtigen Satz gonnte50.

Im engsten Zusammenwirken mit seinem Mitschiiler Giovanni Pisano eroberte er der monu- 

mentalen Baukunst die dekorative Uppigkeit der Kleinarchitekturen Niccolds: an seinen machtigen 

Kirchenbauten fand die antikische Bildhauer-Ornamentik und die Farbenpracht edler Werkstoffe 

Aufnahme, die die Kanzeln in Pisa und Siena so auffallig von entsprechenden Schbpfungen der 

nor dischen Gotik unterscheidet51; schlieBlich erfuhr da die alte, von der Protorenaissance ge- 

schaffene toskanische Marmor-Inkrustation eine Neubelebung (sie war seit dem Einbruch der 

gotischen Haustein-Architektur in Florenz abgestorben) und zugleich eine Fortbildung in der 

Richtung auf Wiedergewinnung der Farbenpracht antiker Marmorverschalungen52; auBerdem das 

romische ornamentale Cosmaten-Mosaik53. Diese Neuerungen bestimmten die Grundziige der 

Trecento-Baukunst, und gelegentlich selbst die Kunst der Renaissance54.

In anderer Beziehung wurde die Kunst Arnolfos fur die Renaissance geradezu grundlegend.

Wiederum im Gleichschritt mit Giovanni Pisano fand Arnolfo ein freieres, neupeitlich-selbst- 

herrliches Verbatims gu den geschicbtlichen Stiliiberlief erungen und bereitete damit das Verfahren der 

Renaissancezeit vor55. Dabei verwirklichte er - abweichend von der dynamischen Art Giovannis - 

eine statische Ausgewogenheit gegensatzlicher Formenergien, deren Harmonic die maBvolle 

Kontrapostik der klassisch bestimmten Richtung in der Kunst der italienischen Hochrenaissance 

(Raffael) ankundigte56.

Bei der Gestaltung seiner Basiliken wagte er den Verficht auf die Amvendung von Gewolben im 

Langhaus57. Damit loste er sich in einem auBerordentlich wichtigen Punkt von der nordischen 

Gotik, in deren Bausystem die Wolbung so Wesentliches bedeutete. Angeregt von der vorgoti- 

schen antikisierenden Baukunst Italiens bereitete er da Brunelleschis Ubergang zur flachgedeckten 

Saulenbasilika vor.

49 Die Formulierung dieses Satzes mag formelhaft andeuten, in welchem Sinne sich hier hellenistische und gotische Ziige zu etwas ganz 

Neuem vereinigten.

50 a. a. O., S. 23.

51 Vgl. Paatz, Werden und Wesen der Trecento-Architektur in Toskana, 1937, 43, 53/54.

52 a. a. O. S. 53f., 61, 98, 99/100, 180, Anm. 415.

53 a. a. O., 130.

54 Wie Arnolfos Domkuppel, so sollte vielleicht auch die Domkuppel Brunelleschis und Michelozzos Kuppel der Annunziata-Tribuna mit 

einem Mosaik geschmiickt werden. Vgl. Heydenreich, Mitteilungen des Kunsthistorischen Instituts in Florenz III, 278 und W. Haftmann, 

ebenda, VI, 1940, io4f.

55 Genaueres bei Paatz, Werden und Wesen der Trecento-Architektur in Toskana, 1937, 76, 77.

56 Genaueres a. a. O., S. 79.

57 Beispiele: Badia, S. Croce (Naheres a. a. O., 53, 61). - Vielleicht gilt sogar fur das Langhaus des Domes dasselbe (so vermutete jedenfalls 

Peter Metz, Jahrbuch der PreuBischen Kunstsammlungen LIX, 1938, 140).
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Zu einem Vorlaufer Brunelleschis wurde er auch dutch seine revolutionare Himvendung den 

architek-tonischen Idealen der romischen Antike, wie sie sich im Baugedanken von S. Croce durch die 

Wiederbelebung der Raumverhaltnisse der groBen spatantiken Basiliken Roms und im Bauge­

danken des Florentiner Dorns durch die Wiederbelebung des monumentalen Kuppelbaus offen- 

bart58. Brunelleschis Domkuppel verwirklichte Arnolfos Plan, und auch Brunelleschis antikische 

Basiliken erscheinen in diesem Zusammenhang nicht als ein Neubeginn, sondern als die Fort- 

fuhrung einer von Arnolfo begonnenen Revolution. - Durch sein Wagnis, im Florentiner Dom- 

projekt eine Kuppel von der Breite aller drei Langhaus-Schiffe zu planen, bestimmte Arnolfo 

iibrigens die Entwicklung des groBartigsten Bautypus der Renaissancezeit bis zu Bramantes 

St. Peter hin59.

Nicht minder bahnbrechend wirkte er auf dem Gebiet der Bauskulptur. Giovanni Pisano hatte 

eine Schopfung der franzdsischen Hochgotik, dieNischenstatue, am Sieneser Dom in ganz neuartiger, 

von italienischem Empfinden diktierter Weise zum Leitmotiv einer figurierten Monumental- 

fassade gemacht60. Arnolfo folgte ihm darin bei der Figurierung seiner Florentiner Domfassade. 

Die Auswirkung dieses Vorgangs kann nicht leicht iiberschatzt werden. Dadurch, daB Arnolfo 

so handelte, lieB er die Quelle aufsprudeln, aus der der gewaltige, allmahlich immer machtiger an- 

schwellende Strom der Florentiner Bauskulptur entsprang. Das gilt einmal im auBerlich-prag- 

matischen Sinne; die Figurierung der arnolfianischen Domfassade blieb fur die Florentiner Bild- 

hauer die Hauptaufgabe bis zu Nanni di Banco und Donatello hin®°a. Es gilt aber auch in einem 

tieferen Sinne: noch fur Nanni di Banco, Donatello und Ghiberti blieb der Ausgangspunkt ihrer 

statuarischen Phantasie die Nischenfigur. In diesem erweiterten Sinne erweist sich selbst der monu­

mentale Zyklus an Or San Michele noch als arnolfianisch; alle seine Neuerungen, so wesentlich 

sie sind, und all die verschiedenen Abwandlungen, die hier kraft der Wirksamkeit ausgepragtester 

Kunstlerpersbnlichkeiten in Erscheinung treten, hielten sich doch im Rahmen einer iibergeord- 

neten, alteren bauplastischen Vorstellung, und diese stammte noch von Arnolfo her.

AuBer der Nischenfigur erwuchs noch ein weiteres Leitmotiv der Renaissancedekoration aus 

einer arnolfianischen Wurzel: das Altar-Ziborium. In den Tabernakeln von S. Paolo fuori le mura 

und S. Cecilia in Rom hatte Arnolfo dieses spatantike Motiv, das in der nordischen Gotik selten 

blieb61, in einer gotisierenden Fassung wiederbelebt und fur die Dekorierung von Hochaltaren 

ausgenutzt. Von da aus eroberte es sich durch Orcagna in Or San Michele zu Florenz den Altar 

eines wundertatigen Gnadenbildes und wurde in dieser Verwendung der Keim fur die ersten Altar- 

Ziborien der Renaissance, Michelozzos Tabernakel der Gnadenbilder in der S. Annunziata und in 

S. Miniato. Diese Entwicklungslinie verlauft parallel zur Entwicklungslinie der Nischenstatue. 

Auch der Typus des antikischen Altar-Ziboriums wurde jeweils von den verschiedenen Kunstlern 

im Sinne verschiedener Stilepochen abgewandelt, aber er blieb doch von Arnolfo bis Michelozzo 

das GefaB, das diese verschiedenen Inhalte in sich faBte. Durch Michelozzo wurde er schlieBlich 

zur Grundlage einer wichtigen Gattung der Altardekoration der Renaissance- und Barockzeit bis 

zu Bernini hin und daruber hinaus. Vgl. Abb. 169, 170.

Auch das Wandnischengrabmal der Renaissance erwuchs aus einer arnolfianischen Wurzel. Die

58 Genaueres bei Paatz, a. a. O., 73-75 und 103/104.

59 Vgl. a. a. O., 103. Dort auf S. 102 auch der Nachweis, daB Arnolfo sich hier vom Baugedanken des Sieneser Doms anregen lieB.

60 H. Keller, Kunstgeschichtliches Jahrbuch der Bibliotheca Hertziana I, 1937, 148-51.

6°a j£jn anderer Teil des trecentistischen Figuren-Programms am Florentiner Dom, die Kolossalstatuen am Ansatz der Tribunenkuppeln, 

blieb noch langer verbindlich: bis zu Michelangelos David hin; vgl. Lanyi, Riv. d’A. XVIII, 1936, 149.

61 Vgl. daruber Otto Schmitt, Reallexikon der deutschen Kunstgeschichte I, 1937, 47ff.
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Grundlage fur Arnolfos schopferische Leistung bildete in diesem Fall freilich ein Typus der fran- 

zosischenGotik: die gotischeNischenarkade und dieDarstellung aus dem Grablegungszeremoniell; 

das bezeugt das Grabmal des Kardinals Annibaldi della Molara (gest. 1277), an dem das ubliche 

franzosische Figurenprogramm - der aufgebahrte Tote und das Trauergefolge - unverandert iiber- 

nommen wurde62, und auBerdem auch das uralte Motiv des Vorhangs, der vor dem Katafalk 

zuriickgerafft ist, und zwar so, daB seine beiseite gerafften Teile an dem Pfosten der Rahmen- 

arkade befestigt sind. Aber schon wenige Jahre spater pragte Arnolfo den franzosischen Typus 

italienisch um: im Orvietaner Grabmal des 'Kardinals de Braye (gest. 1282) (Abb. 165), erscheint 

nicht mehr das Trauergefolge, sondern nur noch der Katafalk mit der Leiche hinter einem Vor- 

hang, und dieser Vorhang wird nunmehr von zwei Diakonen beiseite gerafft63. Dieses bier zum 

erstenmal nachweisbare, ganz unfranzosische, im hochsten MaB illusionistische Motiv verdankt 

seine Entstehung offenbar einer Urkraft der italienischen Nation, jenem Wirklichkeitssinn, der 

bereits im Schaffen des Niccold Pisano iiberwaltigend durchbrach, und es wurde deshalb das Leit­

motiv der italienischen Wandnischengraber des Trecento, und schlieBlich, folgerichtig weiter ver- 

vollkommnet, das Leitmotiv des Wandnischengrabmals der italienischen Renaissance. In dem 

ersten monumentalen Beispiel aus der Friihrenaissancezeit, Donatellos Grabmal des Papstes 

Johanns XXIII. (Baldassare Coscia), erfuhren die arnolfianischen Motive des Katafalks und des 

gerafften Vorhangs eine Intensivierung ihres italienischen Illusionismus, die so weit geht, daB hier 

die asthetische Grenze zwischen Kunst und Wirklichkeit verwischt, daB ein Kleidungssfuck des 

Toten, der Kardinalshut, in die Komposition einbezogen wurde. Eine weitere Entwicklung des 

alten Katafalkmotivs gab dann Bernardo Rosellinos Grabmal des Lionardi Bruni, und von hier 

aus bestimmte das einst von Arnolfo ausgepragte Motiv die gesamte Grabmalkunst der Friih- 

renaissance61.

Im rbmischen Kreise Arnolfos vollzog sich schlieBlich ein Schritt von unabsehbarer Tragweite, 

ein Wagnis, das ebenfalls dem eingeborenen Wirklichkeitssinn der Italiener verdankt wird: der 

Ubergang vom Idealbildhis des Mittelalters %um realistischen., individuellen Bildnis der Neurit; das Grab­

mal Papst Clemens’IV. in Viterbo und das Grabmal de Braye in Orvieto bezeichnen dieses Er- 

eignis65. Bereits im Trecento fuhrte diese Entwicklung in Italienzur Vorbereitung der realistischen

62 Vgl. Keller, Jahrbuch der PreuBischen Kunstsammlungen LV, 1934, 215.

63 Vgl. Keller, a. a. O., 215 und 218.

G4 Uber die Entwicklung des italienischen Grabmals vgl. Burger, Geschichte des florentinischen Grabmals, 1904.

G5 H. Keller im Jahrbuch der PreuBischen Kunstsammlungen LV, 1934 und im Rbmischen Jahrbuch fur Kunstgeschichte II, 1939, 277ft'. 

(in seinem Aufsatz ,,Die Entstehung des Bildnisses am Ende des Hochmittelalters“). Uber die antike Bildniskunst der Etrusker und Romer 

vgl. Geschichte der Kunst, Altertum, Berlin 1940, W. Technau, Die Kunst der Romer, 14, 32/33, 59ft. Sie unterscheidet sich durch ihr 

realistisch-individualistisches Wesen - ,,kein gestaltetes Bild, sondern nur ein Abbild“ (Technau, 59) - von der Bildniskunst der Griechen 

in einem ganz ahnlichen Sinne wie die italienische Bildniskunst seit Arnolfo (in der uralte italische Ziige zu neuem Leben zu erwachen 

scheinen) von der mittelalterlich-gotischen, die nbrdlich der Alpen erst seit dem Ende des 14. Jahrhunderts iiberwunden wird. Wie er- 

staunlich nahe einander altrbmische Sitten und italienische Brauche der Renaissancezeit kommen, lehrt geradezu verbliiffend eine Gegen- 

iiberstellung zweier Quellenstellen. Der Grieche Polybios berichtet von den Bestattungsgebrauchen der Romer: ,,Wenn sie ihn - den Toten 

- nun begraben und die iiblichen Brauche vollendet haben, stellen sie das Bildnis des Verstorbenen in hblzernen Schreinen am vornehmsten 

Ort des Hauses auf. Dieses Bildnis ist aber das Antlitz des Verstorbenen, mit ganz vorzuglicher Ahnlichkeit gearbeitet. . . Wenn aber ein 

angesehenes Familienmitglied gestorben ist, so nehmen sie diese Masken zum Leichenbegangnis mit, indem sie sie Leuten anlegen, die 

nach GrbBe und Korperbeschaftenheit recht ahnlich aussehen. Diese erhalten dazu auch Kleider - wenn einer Konsul oder Prator gewesen 

ist, purpurbesetzte; wenn einer Zensor war, purpurne, wenn einer Triumphator war . . . golddurchwirkte Kleider. Diese Leute werden 

nun aufWagen gefahren, und voran gehen jedem, gemaB der ihm zu Lebzeiten gewordenen Wiirde, Liktoren mit Ruten und Beilen und den 

iibrigen den Amtern iiblichen Abzeichen“ (Technau, 59/60). Von einer entsprechenden Florentiner Sitte aus dem 15. Jahrhundert be­

richtet Vasari in der Lebensbeschreibung des Verrocchio; nachdem er von Verrocchios Brauch, Gipsabgiisse von menschlichen Gliedern 

herzustellen, erzahlt hat, fahrt er fort: „Nachher fing man zu seiner Zeit auch an, mit wenig Kostenaufwand in dieser Art die Angesichter 

von Verstorbenen abzuformen, und es sind deshalb in alien Hausern zu Florenz uber Kaminen, Tiiren, Fenstergesimsen und anderen Vor-
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Abb. 151. Florentinisch, 14. Jahrhundert, Biiste, hl. Ursula. Florenz, S. Simone

Bildnisbiiste: erhalten hat sich wenigstens ein Beispiel, noch kaum bekannt, eine Biiste in S. 

Simone in Florenz (Abb. 151) 65a - und damit war der Grund zu der reichen Entfaltung dieser 

Darstellungsgattung in der Quattrocento-Renaissance gelegt.

Eine schopferische Leistung Arnolfos ist auch die neuartige Geschlossenbeit der Figur, die monu­

mentale Ruhe und Verhaltenheit ihrer Gebarden, die zarte Grazie der beseelten Menschengestalt. 

Aus einer ganz personlichen Auswertung der Kunst des Niccold Pisano, der Antike und der Go- 

tik erwuchs in den schonsten Figuren von der Florentiner Domfassade und im St. Georgsrelief 

der Florentiner Porta S. Giorgio (Abb. 152) eine Auffassung, die geheimnisvoll an die edelsten 

Gestaltungen der griechischen Friihklassik und der attischen Grabreliefs (Abb. 153) anklingt, und

spriingen eine unendliche Menge solcher Bildnisse zu sehen, so gut ausgefiihrt, daB sie wie lebend erscheinen“ (Vasari, Kiinstler der Re­

naissance, herausgegeben von Siebenhiiner, Leipzig, 1940, 248). Selbst echte Kleidungsstiicke spielten im Begriibniswesen der Renaissance 

eine ahnliche Rolle wie bei den alten Romern: vgl. das, was ich oben uber Donatellos Coscia-Grabmal gesagt habe.

65a Uber die Florentiner Biiste vgl. U. Middeldorf im Art Bulletin XVIII, 1936, 580.
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Abb. 152. Arnolfo di Cambio (?), St. Georgs-Relief, Florenz, Porta S. Giorgio

dieser zarte, so menschliche und doch verklarte Ton fand ein Echo in der Kunst des Andrea Pisano, 

des Lorenzo Ghiberti und des Luca della Robbia.

Vielleicht bestimmte Arnolfo auch den wichtigsten der Fruhrenaissance. Wahrschein-

lich war er wirklich, wie Vasari behauptet, der Schopfer des Palazzo Vecchio in Florenz (Abb. 171); 

fur diese Annahme fallt neben manchen stilkritischen Beobachtungen66 die Tatsache schwer ins 

Gewicht, dab er zur Zeit der Entstehung dieses Florentiner Regierungsgebaudes nachweislich der 

Regierungsbaumeister von Florenz war67. Der Palazzo Vecchio aber - ein Rustika-Gebaude mit 

zweiteiligen Rundbogenfenstern (Biforien) und einer an alien vier Seiten des Hofs umlaufenden 

Loggia68 - bestimmte unzweifelhaft die Grundziige des Palazzo Medici-Riccardi (Abb. 172)

66 Vgl. auch Paatz, Werden und Wesen der Trecento-Architektur in Toskana, 1937, 165 Anm. 203. Die dort gegebenen Anregungen hoffe 

ich einmal zu einer Beweisfiihrung weiterentwickeln zu konnen.

67 Vgl. die Urkunde vom 1. April 1300 (Wortlaut bei Frey, Die Loggia de’ Lanzi, 1885, i92f.). - Der Bau war schon 1285 in Aussicht ge- 

nommen und 1294 beschlossen worden; er wurde 1299 begonnen (Limburger, Die Gebaude von Florenz, 1910, 175, Nr. 710).

68 Das - vollig ungotische - Wesen und die Vorgeschichte dieses florentinischen Palasttypus und seinen Zusammenhang mit dem Zu- 

sammenbruch der Reichsgewalt bzw. der Begriindung des Florentiner Staates habe ich an anderer Stelle dargelegt: Die Baugeschichte des
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und dutch diesen Bau Michelozzos 

die Entwicklung des Renaissance- 

palastes bis ins friihe Cinquecento.

Dadurch bestatigt sich eine nun 

schon oft gemachte Erfahrung: die 

Quattrocento-Renaissance ist der ^weite 

Akt eines italienischen Entwicklungs- 

vorganges, dessen erster Akt im spdten 

Dugento beganri.

5. PIETRO CAVALLINI

Dieser groBe Maier hat in Weises 

Geschichtsbild keinen Platz gefun- 

den. Und doch gehbrt er zu den Ge- 

setzgebern einer neuen Kunst. Seine 

Bahnbrecherleistung, sein Durch- 

bruch zu einem der allerwichtigsten 

Ausdrucksmittel der italienischen 

Renaissance, ist jungst dutch For- 

schungen von grbBter Tragweite 

klargestellt worden.

Nach den uberzeugenden Darle- 

gungen Robert Oertels wurde von 

Cavallini, dem Romer und Mosai- 

zisten, die antike Technik der Fresko- 

malerei, die im Mittelalter zugunsten 

der al secco-Technik so gut wie 

vbllig vergessen worden war, neu- 

geschaffen, und zwar dutch eine 

geistvolle Auswertung der Arbeits- 

gewohnheiten der Mosaikmalerei69.

Abb. 153. Attisch um 394 v. Chr., Grabmal des Dexileos, Athen

Diese Erkenntnis Oertels kann gar nicht hoch genug eingeschatzt werden. Sie erfaBt das Tech- 

nische, also eine Kategorie, die im Schaffen des Kunstlers eine Schicht von der fundamentalen 

Tiefenlage der von mir versuchsweise erfaBten Kunstgattungen, Bautypen und Dekorations- 

Schemata bezeichnet. Dadurch erschlieBt sie der geschichtlichen Erkenntnis eine Dimension von 

hbchster Wichtigkeit. Man mache sich klar, was Cavallinis Schopfung, die Freskotechnik, in der 

Geschichte der Kunst bedeutet. Im Norden Europas wurde sie niemals recht heimisch, und das 

gewiBlich nicht nur, weil dem das Klima entgegen gewesen ware, sondern unzweifelhaft auch aus 

anderen, weniger auBerlichen Grunden. Dagegen wurde sie das eigenste Ausdrucksmittel der 

italienischen Malerei des Trecento, der Renaissance und des Barock, das Ausdrucksmittel, mit dem

Palazzo del Podesta (Bargello) in Florenz, Mitteilungen des Kunsthistorischen Instituts in Florenz III, 1931, 287 ff. - Uber die mittel- 

alterlichen Vorstufen des Palazzo Medici vgl. auch Willich, Die Baukunst der Renaissance, 1914ff., 54-56.

69 Robert Oertel, ,,Masaccio und die Geschichte der Freskotechnik“, Jahrbuch der PreuBischen Kunstsammlungen LV, 1934, 229ff. - 

Robert Oertel, ,,Wandmalerei und Zeichnung in Italien“, Mitteilungen des Kunsthistorischen Instituts in Florenz, V, 1939, 217 ft'. - 

Grundlegend vor allem in der letzteren Arbeit die Darlegungen auf den Seiten 276/77, 280/81, 283 f. und 221.
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Giotto, Masaccio, Piero della Francesca, Mantegna, Lionardo da Vinci, Raffael, Michelangelo, 

Pietro da Cortona und Tiepolo ihre erhabensten Visionen gestalteten, ein Mittel, das durch den 

Zwang zur Monumentalitat und Improvisation dem groBgestimmten und temperamentvollen 

Genius der italienischen Nation wie kein anderes angemessen war, das die national-italienischen 

Gestaltungsmoglichkeiten ebenso zwangslaufig zur Entfaltung brachte wie die deutsche Erfin- 

dung der Graphik seit dem 15. Jahrhundert die besondere Begabung der Deutschen.

Unlbslich verbunden mit der Ausbildung der Freskomalerei war in Italian die Entwicklung gan^ 

newer Gattungen der Zeicbnung, und auch diese Gattungen entfalteten sich dort seit dem spaten 

13. Jahrhundert weiter, um im Quattrocento von den Meistern der Renaissance folgerichtig aus- 

gewertet und an die anderen europaischen Nationen weitervermittelt zu warden70. - AuBerdem 

schuf Cavallini durch Anknupfung an die Dekorations-Schemata der friihchristlichen und byzan- 

tinischen Kunst die Grundlage fur die Dekorationsweise Giottos70 a.

6. GIOTTO

Dieser Mann, der letgte und groflte unter den Geset^gebern der neuen italienischen Nationalkunst, fajlte 

alles ’gusammen, was vor ihm die anderen Bahnbrechergeleistet batten: von Niccold und Giovanni Pisano 

kam ihm die neue, anschaulich-bildhafte Erzahlerkunst zu, von Giovanni insbesondere wohl 

deren pathetisch-dramatische Spannung71; von Cavallini und dessen Schiilern (Assisi!) das groBe 

Erbe der alten byzantinischen Bildvorstellungen, die ,,klassizistischen“ Dekorations-Schemata 

und die revolutionare Entdeckung der neuen Freskotechnik72; von Arnolfo die antigotische 

Grundrichtung in dem herrlichen Baugedanken des Campanile am arnolfianischen Dom zu 

Florenz73, die ruhige Geschlossenheit und die beseelte GroBe der reliefartigen Einzelfigur74, und 

die architektonisch wirkende, wohlberechnete Sparsamkeit der Komposition75, die das drama- 

tische Pathos der Erzahlung zu letzter Ausgewogenheit lautert. Die Dramatik ist wohl die wich- 

tigste unter den vielen Errungenschaften Giottos: sie ist gleichsam das Herz, das den Pulsschlag 

des Lebens durch den wundervollen Organismus seiner epochemachenden Weltgestaltung treibt. 

Denn eine grundsatzliche neue und durch und durch italienische Anschauung der Welt und des 

Menschen ist hier in der Tat endgiiltig ausgereift, Schon in der nordischen Gotik war der Gegen- 

satz zwischen der gdttlichen Erhabenheit und der menschlichen Nichtigkeit, der den Gestal- 

tungen der romanischen Kunst ihre hieratische Feierlichkeit gibt, gemildert worden, hatte man 

begonnen, die Geschehnisse der Erlbsung mit menschlichem Mitempfinden zu begleiten, hatte 

man infolgedessen dem Menschen und seinen Empfindungen auch in der Kunst ein gesteigertes 

Lebensrecht zugebilligt (ausgehend bezeichnenderweise von der byzantinischen Kunst, in der 

Uberreste des antiken Humanismus fortlebten). Aber die Deutschen und Franzosen gingen wah-

70 Diese Entwicklung hat Oertel in seinem letztgenannten Aufsatz aufgezeigt.

70^ vgl. Anm. 72.

71 DaB diese Behauptung zu Recht besteht, lehrt eine ikonographische Vergleichung der Kanzelreliefs des Niccold und des Giovanni 

Pisano mit den inhaltlich entsprechenden Darstellungen des Marien- und Christuslebens bei Giotto (vgl. dazu die Beobachtungen von 

G. Fiocco in seinem Aufsatz,,Giotto e Arnolfo“, Rivista d’Arte XIX, 1937, 221 ff.). Eine zweite Hauptquelle der Ikonographie Giottos ist 

die von Byzanz herkommende, aber italienisch umgepragte Erzahlerkunst der toskanisch-rdmischen Maier der zweiten Halfte des 13. Jahr- 

hunderts (so auch Weise, a. a. O. 32), d. h. vor allem des Cimabue (Assisi!) und des Cavallini sowie der Cavallini-Schule in Assisi.

72 Auch Giottos Dekorationssysteme wurden von Cavallini angeregt: Isermeyer, Rahmengliederung und Bildfolge in der Wandmalerei 

bei Giotto und den Florentiner Malern des 14. Jahrhunderts, 1937, 18.

73 Vgl. Paatz, a. a. O., 129#.

74 So auch Weise, a. a. O., 29. - Genaueres bei G. Fiocco, ,,Giotto e Arnolfo", Rivista d’Arte XIX, 1937, 221 ff.

75 Vgl. dazu Paatz, Werden und Wesen der Trecento-Architektur in Toskana, 1937, 79.
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rend der ganzen gotischen Epoche nicht so weit, daB sie es gewagt batten, die neuen Spannungen 

bis zu wirklicher Dramatik zu steigern; wahrhaft dramatische Kompositionen wie der Zyklus der 

Klugen und Torichten Jungfrauen in Magdeburg und die Passions-Darstellungen am Naum- 

burger Lettner gelangen eigentlich nur in Deutschland und blieben auch dort eine Ausnahme, die 

es nicht vermochte, eine neue Tradition zu bilden. Gerade dies aber gelang in Italien, und dort 

vollends erst durch Giotto. In Giottos Gemalden erst vollendet sich die im gotischen Norden (und 

in der italienischen „Maniera bizantina“ und in der Schule des Niccold Pisano) begonnene Be- 

wegung bis zur Ausbildung echt dramatischer Spannungen: die Anteilnahme des Menschen am 

heiligen Geschehen wird da leidenschaftlich, der Unterschied zwischen guten und bosen Menschen 

steigert sich zu einem tief verinnerlichten Gegensatz, und alle diese dramatischen „Kontraposte“ 

sammelt zu einem Inbegriff jenes wunderbare Hineinragen des Gbttlichen in die Welt der Men­

schen, das der innerste Kern der Dramatik Giottos ist. Diese Leistung bestimmte durch ihre Uber- 

zeugungskraft die giotteske Malerei und Bildhauerei des Trecento in Italien, loste im Quattrocento 

die Dramatik Masaccios und der ganzen italienischen Monumentalmalerei der Renaissance aus 

und wurde von Italien aus auch anregend fur den gotischen Norden, um sich dort schlieBlich seit 

Diirer endgiiltig durchzusetzen.

Die Erkenntnis, daB Giotto das letzte Glied in der Kette der groBen Begriinder der italienischen 

Nationalkunst war, bestimmt den geschichtlichen Ort und die geschichtliche Funktion der Kunst 

Giottos entscheidend. Ihre Wahrheit ergibt sich nicht nur aus den angedeuteten Zusammenhangen, 

sondern ebensosehr und fast noch mehr aus dem besonderen Wesen seiner Kunstlerpersdnlichkeit 

und insbesondere aus dem freien Schalten mit den Werten der verschiedenen Stiliiberlieferungen, 

das sich hier majestatisch offenbart, aus der zuchtvollen Selbstsicherheit, mit der bier eine unvergleichlich 

starke Individualitat die Werte der by^antinischen, der gotischen and der antiken Kunst in den Dienst einer 

neuen, national-italienischen Wertung stellte™.

Nur in diesem eingeschrankten Sinne diirfen die gotischen76 77, die byzantinischen und die an- 

tikischen Ziige im Werk dieses Genius anerkannt werden. Sie sind vorhanden, sie sind wesentlich 

- gewiB. Aber doch nur bedingt, nur als Ausdruckszzzz/W: ihrer bedient sich zur Verwirklichung 

seines Wollens ein Geist, dessen Ideale von der nordischen Gotik, von Niccold und Giovanni 

Pisano, von Cavallini und Arnolfo gleichermaBen bestimmt wurden, ein Geist, der alle diese An- 

regungen in persbnlichster Weise ausgewertet und dabei durch seine Italianita das ganze Abendland 

entscheidend gefbrdert hat.

Aus dieser Erkenntnis ergibt sich ohne weiteres eine Berichtigung der offensichtlich wider- 

spruchsvollen Behauptung Weises, mit Giotto sei „die italienische Kunst in einem der wesent- 

lichen Zweige ihres Schaffens zum erstenmal uber alles iibrige europaische Geschehen in prin- 

zipieller Andersartigkeit und mit einem auf lange Zeit hinaus ihre Uberlegenheit bestimmenden 

Vorsprung“ emporgestiegen und habe doch zugleich „zu einer sich mehr und mehr befestigenden

76 Uber die schopferische Selbstandigkeit der Kompositionskunst Giottos, uber ihr freies Verhaltnis zu den Stiliiberlieferungen und uber 

ihre zuchtvolle Selbstbeschrankung auf die Verwirklichung ganz bestimmter Ideale vgl. jetzt vor allem die auBerordentlich wesentlichen, 

den Kern der Erscheinungen bloBlegenden Betrachtungen von Christian Adolf Isermeyer (,,Rahmengliederung und Bildfolge in der 

Wandmalerei bei Giotto und den Florentiner Malern des 14. Jahrhunderts“, Gottinger Dissertation, Wurzburg, 1937, 4-18). - Uber Giotto 

als ,,Schdpfer der eigentlichen italienischen Kunstsprache“ vgl. auch Oertel (in der Zeitschrift fur Kunstgeschichte VI, 1937, 2i8ff. und in 

den Mitteilungen des Kunsthistorischen Instituts in Florenz V, 1939, 224) und Hans Jantzen (Jahrbuch der PreuBischen Kunstsammlungen 

LX, 1939, i87ff.).

77 Vgl. auch R. Salvini, ,,Medioevo e Rinascimento nell’Arte di Giotto“, in: Civilta Moderna, VII, 1935, 355 fF. und dazu neuerdings den 

wertvollen, an konkreten Beobachtungen reichen Aufsatz von Hans Jantzen,,,Giotto und der gotische Stil“ in ,,Das Werk des Kunstlers“, 

I, 1939/40, S. 441 ff.
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Ausbreitung der franzdsischen Hochgotik“ gefuhrt78. Nicht die Hochgotik war bier das Bestimmende, 

sondern ihre Uberwindung durch das Italienische, und weil das so war, konnte Giotto - was auch Weise 

anerkennt79 - die Begriinder der Kompositionskunst der Friih- und Hochrenaissance, Masaccio 

und Michelangelo, entscheidend anregen.

Giotto begriindete auch die Planperspektive, die in entwickelter Gestalt eines der allerwichtigsten 

Ausdrucksmittel der Renaissance werden sollte. In seiner Arenakapelle in Padua ist „die Kom- 

position der Bilder - von wenigen Ausnahmen abgesehen - gleich der Rahmung kaum merklich 

und ganz unaufdringlich auf die Mitte des Raumes bezogen. Diese Denkungsart, der Wille, die 

Rahmung eines groBen Bilderkreises scheinarchitektonisch darzustellen im organischen Zu- 

sammenhang mit der Architektur selbst, und sie dabei in ihren Verkiirzungen auszurichten auf 

einen einzigen Punkt, ist vollig neu. Auf den Menschen wird damit zum erstenmal in der christlich- 

abendlandischen Malerei Bezug genommen. Er ist nicht nur das MaB aller Dinge und Verhaltnisse, 

sondern er ist im Mittelpunkt gedacht, und um diesen, als den idealen Blickpunkt, schlieBt sich die 

kunstlerische Welt zusammen. In der Anschauung der Welt hat sich eine grundsatzliche Wandlung 

vollzogen, und fiir die Malerei bezeichnen die Fresken der Arena den Wendepunkt. Das neue Ver- 

haltnis der Kunst zum Menschen scheidet die Begriffswelt der Renaissance von der des Mittelalters. 

Die wissenschaftliche Begriindung der Planperspektive und ihrer Gesetze ist die naturliche Folge 

der veranderten Weltanschauung. Sie bringt die Erfullung dessen, was hier verheiBen ist und 

schon ganz im Keime enthalten“80. Fiir die Malerei und mit den Mitteln der Malerei leistete Giotto 

durch diese „humanistische“ Relativierung der Bilderscheinungen dasselbe, was Niccold Pisano 

wie wir sahen, fiir die Skulptur mit deren besonderen Mitteln bereits vor ihm geleistet hatte. Zu- 

gleich stellte er sich damit gleichstrebend neben Arnolfo di Cambio und Giovanni Pisano; in 

S. Croce zu Florenz, im Florentiner Dom und im Domchor von Prato batten diese beiden groBen 

Baumeister fiir die Baukunst etwas ganz Entsprechendes geleistet, indem sie eine Steigerung der 

architektonischen Wirkungen beim Vollzug des Wegs vom Kircheneingang gegen den Chor hin 

eingefiihrt und dadurch die Komposition des Baugedankens vom beschauenden Menschen ab- 

hangig gemacht hatten81.

AuBerdem wird durch die Entdeckungen der neueren und neuesten Forschung (vor allem 

Christian Adolf Isermeyers), noch etwas Anderes und sehr Wesentliches erkennbar: daB der 

giotteske Stil in den Leistungen der Nachfolger Giottos nicht durchweg erlahmte (was bisher fast allge- 

mein als wahr gait), sondern daB er sich in den besten von ihnen folgerichtig u,nd groBartig ent- 

faltete - wenngleich nicht ohne Riickschlage - und auf die Renaissancekunst hinfuhrte.

78 a. a. O., S. 32. - Die Weisesche Auffassung, die italienische Nationalkunst beginne erst mit Giotto, vertrat auch Dvorak, Geschichte der 

italienischen Kunst, 1927.

79 a. a. O., S. 32.

80 Isermeyer, a. a. O., 1937, 14, 15. - Die Neigung zu illusionistischer Umdeutung der Wand durch eine gemalte, raumschaffende Schein- 

architektur, die sich seit Giotto in der italienischen Malerei entscheidend verstarkte und zu den Erscheinungen der Renaissance und des 

Barock hinfuhrte (vgl. unten S. 203 ff.), bedeutet die Wiedergeburt eines kiinstlerischen Wollens, das den Italikern von jeher angeboren war 

und seine erste machtige Erfullung in der romischen Dekorationsmalerei gefunden hatte. ,,Die vielfaltig drangenden Stimmungen und Be- 

wegungen befreien auf dem Gebiet der Malerei eine spezifisch romische Begabung. Wand, das war bei den Griechen die aus Quadern ge- 

fiigte Mauer, das war ein tektonisch fester und gegliederter Korper. Wand, das wurde bei den Romern seit Erfindung der Morteltechnik 

amorphe Masse, das wurde seit der Erfindung von Bogen und Gewdlbekonstruktion nur noch Raumgrenze. Das geheime Ziel ist die Ver- 

nichtung der Wand, die Aufhebung und Durchbrechung raumlicher Grenzen, und wenn das technisch noch nicht bewaltigt werden konnte, 

dann wenigstens die Illusion der Wandoffnung, der gemalte Durchblick, dann wenigstens Malerei als Tauschung. Der niichterne Realismus 

der Portrats, der Wirklichkeitssinn in den Abbildungen zeitgeschichtlichen Geschehens - das ist nur die eine Seite der romischen Kunst. 

Auf der anderen Seite entfaltet sich das Geheimnis des Raumes in den konstruktiven Leistungen der Baukunst und in den dekorativen 

Blendwerken der Malerei“ (Geschichte der Kunst, Altertum, Berlin 1940, W. Technau, Die Kunst der Romer, 86).

81 Vgl. Paatz, Werden und Wesen der Trecento-Architektur, 1937, 79, 103, 119-122.
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7. DIE GIOTTESKEN BILDHAUER, 

MALER UND BAUMEISTER DES TRECENTO

Andrea Pisano erscheint mir nicht allzu anders, als er von Weise anschlieBend an Schmarsow 

gekennzeichnet worden ist. ,,Die Verbindung italienischen Schonheitssinns - wir durfen vielleicht 

auch sagen: italienischer vertiefter Menschlichkeit - mit den Stilprinzipien der franzosischen Go- 

tik“82 - diese Deutung trifft den Kern seiner geschichtlichen Erscheinung. Auch daB hier eine 

entschiedene Wendung zur franzosischen Hochgotik hin erfolgte83, ist richtig (obwohl diese 

Wen dung meines Erachtens nicht entscheidend wurde). Weise hatte diese seine These noch durch 

weiterfiihrende neuere Beobachtungen84 bekraftigen kbnnen, wenn er sich die Miihe gemacht 

hatte, von den neueren Forschungen iiberhaupt Kenntnis zu nehmen. Selbst, daB einzelne Ge- 

stalten Andreas manchen zeitgenbssischen oberrheinisch-schwabischen Schdpfungen - etwa den 

bekannten Jesus-Johannesgruppenundihresgleichen - uberraschend ahneln85, muB man zugeben. 

Nur darf man eben nicht, wie Weise, von einer „vollen“ Hinwendung zur franzosischen Hoch­

gotik sprechen, jedenfalls nicht, wenn man damit sagen will, das Hochgotische habe hier alle an- 

deren Stilrichtungen ausgeschlossen oder auch nur in den Hintergrund gedrangt. Denn im Werk 

Andreas halten den gotischen Ziigen andere Ziige die Waage: die byzantinische Ikonographie, die 

durch die Johanneslegende im groBen Kuppelmosaik des Florentiner Baptisteriums vermittelt 

wurde; die dramatische Kompositionskunst Giottos86; der zart beseelte „Klassizismus“ Arnolfos; 

und nicht zuletzt die Antike selbst. Antikisch wirken vor allem einige der Reliefs am Campanile. 

In der „Erschaffung des Menschen“ verdankt der liegende Adam seine Monumentalitat der grie- 

chisch-rbmischen Statuarik; der herrliche Reiter des ,,Reitkunst“-Reliefs setzt das liebevolle 

Studium hellenistisch-romischer Relief-Figuren voraus; der Pfliiger mit dem Ochsengespann 

(Abb. 154) diirfte von entsprechenden etruskischen Gruppen (Abb. 155) angeregt worden sein87. 

Wichtig in unserem Zusammenhang auch, daB das Programm der Relief-Folge am Campanile die 

Gattung der Programme des Niccolo Pisano (Peruginer Brunnen) und des Giotto fortsetzt. Ein 

schwer greifbarer, aber ftir jeden feinfuhligen Beobachter spiirbarer Hauch von der verklarten 

Sinnlichkeit antiker Gotterbilder adelt auch die kbstliche Madonnengestalt Andreas in der Dom- 

opera zu Orvieto88 und gibt ihr ihren ganz einzigartigen Zauber. Alle diese Ziige wurden fur die 

Folgezeit wichtig. Die Reliefs des Andrea Pisano bestimmten wesentliche Ziige im Schaflen zweier 

GroBmeister der Friihrenaissance: Lorenzo Ghiberti wertete sie aus, als er nach Andreas Vorbild 

seine beiden beriihmten Bronzetiiren modellierte89, und Luca della Robbia lernte ihnen Wesent- 

liches ab, als er Andreas Zyklus am Campanile des Florentiner Dorns zu vervollstandigen hatte.

Nino Pisano und Tino di Camaino sind von Weise ebenfalls im wesentlichen treftend gekenn- 

zeichnet worden90. Das Nachwirken der italienischen Uberlieferung im Schaffen beider Meister

82 Weise, a. a. O. S. 25.

83 a. a. O. - Treffend ist auch Weises Hinweis auf die geistige Verwandtschaft zwischen Andrea Pisano und Petrarca (S. 291).

84 H. Keller, Kunstgeschichtliches Jahrbuch der Bibliotheca Hertziana I, 1937, 195.

85 Weise, a. a. O., S. 26.

86 Vgl. dariiber J. Lanyi, Thieme-Becker, Kunstlerlexikon, XXVII, 1933, 96.

87 Uber den Adam vgl. meinen Aufsatz in der Riv. d’Arte 1934, 32#.-Der Pfliiger ist gelegentlich wohl schon mit dem bekannten romi- 

schen Relief,,Bauer mit Kuh“ in Miinchen zusammengebracht worden. Mehr noch scheinen mir als Vorbilder in Frage zu kommen alt- 

etruskische Gruppen von Pfliigenden in der Art derjenigen, die sich jetzt in der Villa Giulia in Rom befindet (Abb. 154).

88 Uber die Zugehdrigkeit dieser Madonna zum Werk des Andrea (nicht des Nino!) Pisano vgl. J. Lanyi, L’Arte, N. S. IV, 1933, 204#.; 

dagegen neuerdings Weinberger im Art Bulletin XIX, 1937, 74-79.

89 Vgl. Rivista d’Arte 1934, 32fl.

90 a. a. O., S. 36,23. - Vgl. auch W. R. Valentiner, Tino da Camaino, 1935, 58, 72, 73, 74.
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Abb. 154. Andrea Pisano, „Der Pfliiger" (Ackerbau), am Campanile des Dorns, Florenz

(Grabmaltypen!) wurde zwar iiberhaupt nicht erkannt, abet wichtiger erscheint a'uch mir in diesem 

Faile, vor allem bei Nino, die Hinneigung Zu den Idealen der franzosischen Hochgotik9°a.

Simone Martini wurde von Weise mit Recht als wichtigster Bahnbrecher der franzosisch-goti- 

schen Richtung in der italienischen Malerei hervorgehoben91. Die byzantinisierenden Stilformen 

Duccios, die bereits von einem leisen Anhauch gotischen Wesens belebt waren, verwandelten sich 

in seinem Schaffen zusehends in gotische Ausdrucksformen. Aber es darf nicht iibersehen werden: 

selbst dieser Hofmann des franzosischen Konigshauses beider Sizilien, dieser Italiener, der gleich 

seinem Freunde Petrarca nach dem franzosischen Avignon ubersiedelte, beteiligte sich sehr 

wesentlich an der Ausbildung italienischer Sonderformen. Er fiihrte die neue Freskotechnik in die 

sienesische Malerei ein. Er entwickelte das realistisch-individuelle Bildnis weiter92, und er schuf in 

der gemalten Ehrenstatue des Feldhauptmanns Guidoriccio das Urbild der Condottiere-Ehren-

9°a Genaueres neuerdings bei Weinberger, Art Bulletin XIX, 1937, 58#.

91 a. a. O., S. 33/34. Vgl. dazu auch Renate Jaques, Mitteilungen des Kunsthistorischen Instituts in Florenz V, 1937, 46-48.

92 Keller, Romisches Jahrbuch fur Kunstgeschichte III, 1939, 320.
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Abb. 155. Etruskisch, ,,Der Pfluger“, Rom, Villa Giulia

statuen und Reiterdenkmaler der Renaissance93; von seinem Guidoriccio-Fresko im Palazzo 

pubblico zu Siena fuhrt eine ununterbrochene Linie uber das verlorene Reiterdenkmal des jungen 

Quercia im Sieneser Dom und uber die gleichfalls verlorenen spat-trecentistischen gemalten Reiter- 

statuen im Florentiner Dom bis hin zu Uccellos Hawkwood und Donatellos Gattamelata.

Pietro und Awbrogio Loren^etti diirfen keineswegs mit Weise in den Zusammenhang der fran- 

zosisch-gotischen Richtung eingeordnet werden. „Ohne die Zwischenstufe der monumentalen 

klassischen Gesinnung, wie sie in dem Werk des Giotto in die Erscheinung getreten war, hat die 

sienesische Malerei. . . den Ubergang von der „byzantinischen Manier“ zu dem Idealstil der fran- 

zosischen Hochgotikvollzogen“94-diese Behauptung wird der Kunst der beiden Bruder keines­

wegs gerecht. Selbst Antal, der auf Grund seiner irrigen Gleichsetzung des Gotischen und des 

Ausdrucksbewegten95 hier etwas Franzdsisch-Gotisches finden zu konnen glaubte96, muBte zu- 

geben, daB in Pietros Freshen wesentliche Ziige von Giotto ubernommen seien, und besonders 

,,das Prinzip des Raumzusammenhanges, die Fahigkeit groB zusammenfaBte, plastische Korper 

zu geben“. Das alles ist nicht gotisch-franzosisch, sondern italienisch, und italienisch-giottesk ist 

auch die dramatische Er^dhlungsweise Pietros, die Antal unbegreiflicherweise fur gotisch erklarte. 

Dasselbe gilt von der Freude an der realistischen Schilderung des Einzelnen; im Bereich der

93 Uber das gemalte oder in Stein gehauene Reiterdenkmal vgl. Wackernagel, Der Lebensraum des Kiinstlers in der Florentinischen 

Renaissance, 1938, 102, 196. - Dort auf S. 196/97 auch ein Hinweis auf die entehrende ,,Schandmalerei“, durch die ebenfalls schon seit dem 

Trecento und wahrend der ganzen Friihrenaissance die Staatsfeinde bildlich angeprangert wurden.

94 a. a. O., S. 33. 95 Vgl. dagegen oben S. 181 und Anm. 38.

96 Jahrbuch fur Kunstwissenschaft 1924/25, 210/11. Bezeichnenderweise ging er dabei nicht von den eigenhandigen Werken Pietros aus, 

sondern von einer spaten Werkstattarbeit, dem Passionszyklus in der Unterkirche in Assisi.
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Lorenzetti jedenfalls stammt sie offensichtlich aus der byzantinisierenden Welt der italienischen 

Maier des spaten Dugento und auch von den Kanzelreliefs des Niccold und Giovanni Pisano. - 

Vor allem aber ist eines wichtig: die Bruder Lorenzetti haben die Ansatze zu einer nationalita- 

lienischen-Kunst, die im Schaffen der groBen Gesetzgeber im spaten Dugento und friihen Trecento 

aufgewiesen werden konnten, weiterentwickelt. Giotto hatte in seiner Paduaner Arenakapelle die 

Anordnung und Raumdarstellung eines Gemaldezyklus auf den Beschauer bezogen und dadurch 

den Grund zur Ausbildung der Planperspektive gelegt. Ambrogio Lorenzetti schritt auf dem da­

durch gewiesenen Wege weiter, zielbewuBt, und erreichte auf ihm durch Anwendung mathe- 

matischer Hilfskonstruktionen eine wichtige neue Etappe. „Wer von den Malern zuerst den 

Schritt wagte, die Schnittpunkte der Tiefenlinien in einen Punkt zusammenzulegen, wissen wir 

nicht, aber spatestens im Jahre 1344 ist das Ziel erreicht. Ambrogio Lorenzettis Verkiindigung 

aus der Akademie in Siena tragt dieses Datum“97. Als Brunelleschi die Renaissanceperspektive er- 

fand, die bis heute maBgeblich blieb, entdeckte er zu dem schon erwahnten Fluchtpunkt des 

Raums noch den Diagonalpunkt dazu; aber er ubernahm doch den Fluchtpunkt von Ambrogio 

Lorenzetti oder dessen Nachfolgern: seine Entdeckertat bedeutet nicht eine Revolution, sondern 

eine Evolution, sie war nichts anderes als eine folgerichtige Weiterfiihrung der Bestrebungen des 

Trecento98. Nicht zuletzt durch ihren Perspektivismus entfernte sich die giotteske Malerei immer 

entschiedener von der Malerei des gotischen Nordens, nicht zuletzt durch ihre mathematische 

Kunst der zeichnerischen Raumkonstruktion konnte die italienische Schule die Maier Deutsch- 

lands und Frankreichs als angestauntes Vorbild immer und immer wieder anregen. - Ambrogio 

Lorenzetti entwickelte den Perspektivismus Giottos auch noch in anderer Weise weiter. Giotto 

hatte in den Kapellen Bardi und Peruzzi in S. Croce bereits versucht, durch eine gemalte Schein- 

architektur die wirkliche Architektur einer Kapelle illusionistisch auszugestalten: „ein nied- 

riger Sockel tragt in den Ecken - iibergreifend von einer Wand zur anderen - auf Postamenten 

stehende Saulen, die den Druck der Gewdlberippen scheinbar auffangen; die kegelfbrmig nach 

unten zugespitzten Konsolen sind durch die Malerei zu Kapitellen umgedeutet worden“ und 

die Gewdlberippen durch aufgemalte Mosaik-Inkrustation von Cosmaten-Art hervorgehoben". 

Auf diese Weise entstand durch die Kunst des Maiers an jeder Kapellenwand ein Sockel, ein Wand- 

feld von der Hohe der rahmenden Ecksaulchen und ein Bogenfeld. In diesem System lag der Keim 

zu einer entsprechenden Anordnung der figiirlichen Darstellungen; es forderte dazu auf, an jeder 

Wand iiber dem Sockel eine einzige Flauptdarstellung und eine Bogenfelddarstellung anzubringen. 

Giotto hat aber an jeder Wand nicht nur zwei Darstellungen iibereinander angebracht, sondern 

deren drei, und hat die Trennungslinie zwischen seinem mittleren Figurenfeld und dem dariiber 

folgenden Bogenfeld zudem nicht in der Hohe der gemalten Kapitelle der Ecksaulchen verlaufen 

lassen, sondern etwas hoher100; er hat also die naheliegenden Folgerungen aus seinem schein- 

architektonischen System noch nicht selbst gezogen. Das taten erst die Bruder Lorenzetti. Pietro 

gab in den Freshen der Chorkapellen von S. Maria dei Servi in Siena an jeder Kapellenwand nur 

eine Hauptszene und eine Liinettenszene iibereinander und verlegte die Trennungslinie zwischen 

beiden in die Hohe der Kapitelle der Pilaster am Kapelleneingang101. Ambrogio verfuhr bei 

der Anordnung seiner Freshen in der Sala dei nove im Sieneser Palazzo pubblico ahnlich; er

97 Kern, Mitteilungen des Kunsthistorischen Instituts in Florenz II, 1912, 58.

98 Kern, a. a. O., S. 65. - Vgl. auch Panofsky, Perspektive als symbolische Form, Vortrage der Bibliothek Warburg IV, 1924/25, und Kern 

in „Forschungen und Fortschritte“, XIII, 181-84.

99 Isermeyer, a. a. O., S. 20. 100 Isermeyer, a. a. O.

101 Isermeyer, a. a. O., S. 55.
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gab dort an jeder Wand nur eine einzige Szene; die Liinetten fehlen dort, weil der Saal nicht ge- 

wolbt, sondern flach gedeckt ist102. Dieses Verfahren sollte weitreichende Folgen haben. - Durch 

Vermittlung von Ambrogio Lorenzetti pflanzte sich iibrigens auch die philosophise}] gestimmte 

Program matik der groBen Bahnbrecher fort bis zu den Anfangen der Fruhrenaissance: in seinen 

Darstellungen des Guten und des Schlechten Regiments in der Sala dei nove klang die Tonart wei- 

ter, die Niccold Pisano, Giotto und Andrea Pisano entwickelt hatten, und auch von hier aus fand 

sie, wie bereits dargelegt, einen Widerhall in Quercias Fonte Gaia und in der profanen Ikono- 

graphie der gesamten Renaissance. - Ambrogios folgenreichste Schbpfertat war aber wohl die 

Entdeckung der Landschaft. Bevor die franzdsischen und niederlandischen-burgundischen Minia- 

turisten diesen Kunstzweig fur den spatgotischen Norden Europas entdeckten, war seine Ent­

deckung bereits in den erwahnten Fresken im Sieneser Palazzo pubblico gelungen, und moglicher- 

weise sind die ersten ,,reinen“, von der Vorherrschaft des Figiirlichen befreiten Landschaftsbilder 

der abendlandischen Malerei nicht die beruhmten Bildchen Albrecht Altdorfers, sondern zwei 

Tafelchen von der Hand Ambrogios in der Akademie zu Siena (Abb. 156). Meines Erachtens 

miissen sie keineswegs, was von einer Partei unter den Forschern vermutet wird, Ausschnitte aus 

einer zum anderen Teil verlorenen Figurenkomposition darstellen; sie konnten vielmehr sehr wohl, 

wie eine andere Partei annimmt, von Anfang an selbstandig gewesen sein103. Denn zu der Ent­

deckung des Menschen und des Raumes (Planperspektivel), die sich in Italien seit dem spaten 

Dugento vollzog, gehbrt als folgerichtige Erganzung die Entdeckung der Landschaft so unbedingt, 

daB man sie methodisch fur die toskanische Trecentomalerei geradezu zwangslaufig annehmen 

muBte, selbst wenn sich nicht die genannten Belegstiicke erhalten hatten. - Wie dem auch sei, 

jedenfalls vollzog sich in diesen Bildchen und in den Fresken der Sala dei nove eine Hinwendung 

zum Landschaftlichen, die einer Wiederentdeckung der Landschaft gleichkommt, und damit voll­

zog sich eine Wiedergeburt der antiken, der altromischen Landschaftskunst104. Ambrogios Land- 

schaftskunst lebte in der sienesischen Schule bis in die Fruhrenaissancezeit hinein fort, und es ware 

zu fragen, ob sie nicht fur die franzosisch-burgundisch-niederlandischen Miniaturisten dieselbe 

anregende Bedeutung gehabt hat, wie bekanntlich Ambrogios und Taddeo Gaddis perspekti- 

vische Architekturdarstellung.

Maso di Banco. Angeregt von dem Sienesen Ambrogio Lorenzetti fiihrte auch dieser Florentine!’, 

wohl der jiingste und zweifellos der treueste und begabteste Schuler Giottos, den giottesken lllu- 

sionismus tiber den von Giotto selbst erreichten Punkt hinaus. Zwar wagte er es im Gegensatz zu 

den Lorenzetti noch nicht, an einer Kapellenwand jeweils nur eine Hauptszene und eine Liinetten- 

szene zu geben, aber auch er legte die Trennungslinie zwischen der Lunettenszene und dem dar- 

unter anschlieBenden Bildfeld in die Hohe der Saulenkapitelle der rahmenden Architektur, die im 

iibrigen dem geschilderten System Giottos genau entspricht105. Uberdies entwickelte er Giottos 

Kunst der Figurenkomposition sinnvoll weiter. Die erhabene Wucht und Strenge der giottesken 

Dramatik erhielt sich in seinem Sylvesterzyklus in S. Croce reiner als sonst irgendwo, - so rein, 

daB wohl noch'Masaccio davon angeregt wurde; aber sie fand hier einen machtigen Widerhall in

102 Isermeyer, a. a. O., S. 56/57.

103 Vgl. dazu Weigelt, Die sienesische Malerei des 14. Jahrhunderts, 1930, 57 (dort werden die Bilder fur Fragmente erklart), und Cesare 

Brandi, La Regia Pinacoteca di Siena, 1933, 123 ff.; Brandi zieht aus dem Befund am Bilde den SchluB, daB die Tafelchen von jeher selb­

standig gewesen sein miissen. Dagegen Isermeyer, Deutsche Literaturzeitung, 1934, Spalte 1371.

304 Die kiinstlerische Gestaltung der Landschaft ist im antiken Bereich eine Errungenschaft der Etrusker und Romer (nicht der Griechen!). 

Vgl. dazu Geschichte der Kunst, Altertum, Berlin 1940, W. Technau, Die Kunst der Romer, i6f., 91, 152, 203.

105 Isermeyer, a. a. O., S. 51/52.
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Abb. 156. Ambrogio Lorenzetti, Landschaft, Siena, Pinacoteca

der gesteigerten Weite der Bildraume, dank der Auswertung der perspektivischen Errungen- 

schaften des Ambrogio Lorenzetti.

Bernardo Daddi vollzog tnit seinem Freskenzyklus in der Pulci-Beraldi-Kapelle in S. Croce den 

AnschluB an die zukunftstrachtigen Bestrebungen der Lorenzetti noch entschiedener. Hier liegt 

nicht nur die Trennungslinie unter den Liinettenszenen in der Hohe der Kapitelle der gemalten 

Rahmenarchitektur, sondern es findet sich auch darunter an jeder Wand nur ein einziges Bildfeld106.

Orcagna und Nardo di Clone, die fuhrenden Florentiner Meister urn die Jahrhundertmitte, erreich- 

ten ein Ziel, auf das die ganze giotteske Richtung in Florenz und Siena hinstrebte: das grojde ein- 

heitliche Nandbild wurde von ihnen geschaffen. In ihrer Strozzi-Kapelle in S. Maria Novella findet 

sich an jeder Wand nur ein einziges geschlossenes Bild, das sogar die Lunette tnit einbegreift. 

Dadurch erreichte - wie erst Isermeyer zureichend erkannt hat107 - die von Giotto selbst be- 

gonnene italienische Kompositionskunst einen neuen Hbhepunkt, indem sie einen Einklang zwi- 

schen Kapellenraum und figurlicher Fresko-Dekoration herstellte. Die monumentale Geschlossen- 

heit dieses Akkords erscheint dem uritalienischen, groBartig erhabenen Schwung der Vision Dantes 

von Hoile und Paradies, die hier zu gestalten war, kongenial. Der Preis, der dafur bezahlt werden 

muBte, war ein Verzicht auf die rahmende Scheinarchitektur Giottos, Masos und Daddis; nur eine 

schmale Rahmenleiste umzieht hier jedes Bildfeld. Wenn schon bei Giotto die figurlichen Dar- 

stellungen wie Bildteppiche wirken, die in die Scheinarchitektur eingespannt sind108, so setzt sich 

bei Nardo diese dekorative ,Darstellungsweise iiberwaltigend durch. Es ist wohl iiberspitzt, wenn 

106 Isermeyer, a. a. O., S. 55-58. 107 a. a. O., S. 59IT. 108 a. a. O., S. 6.
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Isermeyer meint, in Nardos System bestiinde bereits die Moglichkeit, wenigstens der Absicht nach 

und jedenfalls im Keime, ,,daB eine Figur des Bildes ubertritt in den Raum, in dem sich der Be- 

schauer aufhalt“109, also jene so ganz und gar ungotische, so wesentlich italienische Verwischung 

der asthetischen Grenze zwischen Bildraum und wirklichem Raum, eine der auffallendsten Aus- 

drucksformen der italienischen Renaissance und des europaischen, aus Italien stammenden Barock. 

Eine entsprechende, nicht minder zukunftstrachtige Weiterentwicklung offenbart freilich die 

malerische Dekorierung des Gewolbes. Die Rippen sind hier mit aufgemaltem Blattwerk deko- 

riert worden. „Ein Jahrhundert spater ist aus diesem stilisierten Blattwerk die ganz naturalistische 

Wiedergabe eines Blumengewindes geworden und das Aufsteigen der Rippen zum Gewolbe- 

schluBstein in ein Herabhangen von Guirlanden umgedeutet. Zu dieser Umwandlung ist hier der 

Anfang gemacht“110. - In dem Altarbild der Kapelle, das Andrea Orcagna allein malte, vollzog 

sich eine Entwicklung, die dem monumentalen, aufs GroBe gerichteten Geist der Wandbilder ent- 

spricht. In diesem Polyptychon sind die einzelnen Tafeln nicht mehr - wie noch in alien Poly- 

ptychen der ersten Trecentohalfte - durch Saulchen voneinander getrennt, sondernzum erstenmal 

zu einer zusammenhangenden Flache verschmolzen und mit einer geschlossenen Figurengruppe 

gefullt111. Hier keimte bereits das Renaissancemotiv der einheitlichen Altartafel; Fra Angelico sollte es 

vollends verwirklichen und ganz von der letzten Bindung an gotische Gewohnheiten befreien112. - 

Orcagna muB auch als Baumeister und Bildhauer vollig anders eingeschatzt werden, als es in dem 

einzigen Satz geschah, den Weise diesem hochbedeutenden Kiinstler gonnt. Auch in dieser Be- 

ziehung ,,vertritt“ er keineswegs ,,die gotische Richtung“113. Sein Tabernakel in Or San Michele 

(Abb. 157) widerspricht allem gotischen Empfinden denkbar strikt. In Wahrheit wertet es einen 

antigotischen, rein italienischen Baugedanken Giottos aus. Die farbige Marmorpracht des Cam­

panile erscheint hier bis an die Grenze des Denkbaren gesteigert: weiBer Marmor und buntes Ge- 

stein, leuchtend rote und blaue und glitzernd goldige Einlagen aus Gias, der dunkle Schimmer von 

Bronzegittern und der zarte Schmelz eines groBen Tempera-Gemaldes vereinigen sich hier zu 

einem Akkord, dessen tippige Fiille, dessen fast orientalisch wirkende Pracht den Prunk friih- 

christlicher und rbmisch-hellenistischer Dekorationen wiederaufklingen laBt. Die „ewige“, immer 

wieder uber alle nicht bodenstandigen Zeitstrbmungen triumphierende Sonderart der Kunst des 

Mittelmeer-Kulturkreises und ihr Gegensatz gegen die gotische Hausteinkunst der Lander nordlich 

der Alpen wird nicht einmal in den Kanzeln des Niccold und Giovanni Pisano und in den Taber- 

nakeln des Arnolfo di Cambio so iiberwaltigend deutlich, sie laBt sich kaum irgendwo klarer er- 

fassen als gerade hier. Hinzu kommt noch der Verzicht auf den gotischen Spitzbogen, die Wieder- 

aufnahme des ,,klassischen“ Rundbogens und die damit organisch verbundene Wiederbelebung 

der antikischen, wohlig geruhsamen Proportionen, ja sogar eine Wiederbelebung des antikischen 

Kuppelmotivs und die Ausbildung eines ionisierenden Kapitell-Typus. Die gotischen Motive sind 

in diesem uritalienischen Akkord nur ein Klang unter vielen anderen, sie dienen nur dazu, die 

uberwaltigende Fiille der Ziermotive noch um eine weitere Spielart zu bereichern. Wie sehr das 

gilt, lehrt am besten vielleicht das vollig andere, Zug um Zug geradezu entgegengesetzte Wesen 

eines gleichzeitigen, in seiner Art ebenso ausgepragten Formgedankens der nordischen Gotik, des 

Freiburger Miinsterturmes. Und auch in den Reliefs an Orcagnas Tabernakel setzte sich die ita­

lienische Uberlieferung gegen die franzosisch-gotische Richtung durch. Der gotisierende Reliefstil

109 a. a. O., S. 60. 110 a. a. O., S. 61.

111 a. a. O., S. 62. - Vgl. auch H. D. Gronau, Andrea Orcagna und Nardo di Gone, 1937, 12ft.

112 Vgl. Pudelko, Mitteilungen des Kunsthistorischen Instituts in Florenz IV, 1932/34, 195 £. 113 Weise, a. a. O., S. 36.
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des Andrea Pisano, der wenige Figuren sparsam uber den allenthalben gezeigten Grund verteilte 

und auf Raumillusion verzichtete, ist wieder aufgegeben. An Stelle dessen entwickelt sich bier im 

Schaffen dieses Maler-Bildhauers ein neuer, illusionistisch-perspektivischer, raum s chaffender Relieffstil, 

offcnsichtlich im AnschluB an die Errungenschaften der giottesken Malerei eines Maso di Banco 

und eines Ambrogio Lorenzetti114. Kein Zufall schlieBlich, daB bier der Durchbruch Arnolfos zum 

realistisch-individualistischen Bildnis fortgefuhrt wurde: auf dem Marientod finder sich das 

alteste uberhaupt nachweisbare realistisch-individuelle KiinstlerselhstbildniM .̂ Auch im gotischen 

Norden entstand bald darauf ein solches; und auch dort wurde, wie in der toskanischen Malerei, 

bald darauf die asthetische Grenze zwischen dem wirklichen Raum und der abstrakten Figurenwelt 

der Kunst gelegentlich verwischt; aber es diirfte mehr als ein bloBer Zufall sein, daB beide Faile - 

das Selbstbildnis Peter Parlers am Triforium des Prager Dorns und die steinernen Gestalten Kaiser 

Karls IV. und seiner Gemahlin, die sich uber die Brustung des Turms von St. Marien in Muhl­

hausen lehnen - in den Zusammenhang der Prager Hofkunst gehoren; steht doch fest, daB diese 

wichtigste zeitgenossische deutsche Schule der italienischen Kunst vieles verdankt116.

Andrea Bonaiuti da Firenze entwickelte in seinem machtigen Freskenzyklus in der Spanischen 

Kapelle die Auffassungsweise des Orcagna und des Nardo di Gone und zugleich auch die Auf- 

fassungsweise und die Programmatik des Ambrogio Lorenzetti weiter117. Durch ihn wurde die 

asthetische Grenze zwischen dem wirklichen und gemalten Raum wirklich verwischt: an den Ge- 

wolberippen der Spanischen Kapelle sind die Zierfelder, die dort in das aufgemalte Laubwerk ein- 

gefugt wurden, zu Luken umgedeutet, „durch die sich Propheten herausbeugen in den realen 

Raum“ (Abb. 15 8)118. Damit war die Schwelle zum Illusionismus Mantegnas, Correggios und sogar 

der Gewdlbedekorationen der Barockzeit grundsatzlich iiberschritten.

Die Baumeister. Orcagnas Tabernakel in Or San Michele ist nur das vollendetste und charakter- 

vollste, aber nicht das einzige und auch nicht einmal das alteste Beispiel einer antigotischen Rich- 

tung in der italienischen Trecento-Baukunst. Moglicherweise schon kurz vor der Entstehung von 

Giottos Campanile, jedenfalls aber unmittelbar danach, vollzog sich in Toskana der Verzicht auf 

den gotischen Spitzbogen und die Wiedergeburt des antikischen Rundbogens, und in organischem 

Zusammenhang damit die Erstarkung einer vom gotischen Aufwartsdrang befreiten Struktur so- 

wie die Entwicklung einer ruhig-harmonischen Raumlichkeit, in der die Monumentalitat alt- 

romischer Raume wieder aufzuleben scheint. Bereits in der Kirche S. Giovannino dei Cavalieri in 

Florenz (1329!!.) verdrangte der Rundbogen wieder den Spitzbogen119. In Or San Michele (13 37#.) 

verband sich mit demselben Vorgang die Entwicklung eines Hallenraumes von behabiger Ruhe120 

und die Entwicklung von Baugliedern, die am Pfeiler nicht mehr das Aufwartsstrebende betonen, 

sondern das Beharrende, das Gelagerte (Abb. 159), wie z. B. die eingetieften Zierfelder, die wohl 

von den Zierfeldern an Giottos Campanile angeregt wurden121. Wahrend sich diese Entwicklung

114 Naheres bei H. D. Gronau a. a. O., 1937, zoff.

115 Goldscheider, Fiinfhundert Selbstportrats, 1936, 12, 14 (mit Abb.); iiber das Selbstportrat und seine Geschichte im allgemeinen vgl. 

K. Bauch, Kritische Berichte III, 1930/31, toff.

116 Vgl. dazu H. Keller, Kunstgeschichtliches Jahrbuch der Bibliotheca Hertziana I, 1937, 215/16. Dort ist das Motiv der Statuen, die iiber 

eine Brustung schauen.noch iiber die altesten deutschen Beispiele zuriick verfolgt worden: es findet sich zuerst um 1356 an dem RiB des 

Domenico di Agostino fur die Fassade des Baptisteriums am Dom in Siena und scheint dort von einem romisch-antiken Beispiel - an der 

Porta Marzia in Perugia - angeregt worden zu sein. — Uber die ausgepragte Neigung der altrbmischen Dekorationsmalerei zum Illusionis­

mus vgl. Geschichte der Kunst, Altertum, Berlin 1940, W. Technau, Die Kunst der Romer, 86 ff.

117 Isermeyer, a. a. O., S. 63ff. 118 Isermeyer, a. a. O., S. 65.

119 Naheres bei Paatz, Die Kirchen von Florenz II, 1941, 307.

120 Naheres bei Paatz, Die Kirchen vori Florenz (im Erscheinen begriffen).

121 Naheres a. a. O.
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Abb. 157. Orcagna, Tabernakel in Or San Michele in Florenz

in Florenz vollendete - in Neri di Fioravantis groBem Bargello-Saal 1340-46122, in Orcagnas 

Tabernakel 1348 ff. und in Alberto Arnoldis Bigallo-Oratorium 13 5 2-5 8123 - griff die Bewegung auch 

auf Siena uber und erreichte dort in dem unvollendeten Domneubau (13 3 9 ff.) durch Lando di Pietro 

und Giovanni d’Agostino einen Hohepunkt; auch dort setzte sich derRundbogen durch, auch dort 

wurde an Pfeilern und Fenstern nicht das Aufstrebende betont, sondern das richtungslos Ge-

122 Vgl. Paatz, Zur Baugeschichte des Palazzo del Podesta (Bargello), Mitteilungen des Kunsthistorischen Instituts in Florenz III, 

1931, 313.

123 Vgl. Paatz, Die Kirchen von Florenz I, 1940, 380!.
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Abb. 158. Andrea Bonaiuti, Propheten an den Gewdlberippen der Spanischen Kapelle, Florenz

lagerte124, ja es kam dort, vielleicht im Zusammenhang mit den Bestrebungen der Lorenzetti, da- 

mals bereits - fast ein Jahrhundert vor der Entstehung des entsprechenden Motivs im Portikus 

von Brunelleschis Pazzi-Kapelle - zur Wiederaufnahme des altromischen kassettierten Tonnen- 

124 Urkunden und Abbildungen bei Lusini, Il Duomo di Siena, 1911. - Uber den Zusammenhang des Sieneser Domneubaus mit dem 

Florentiner giottesken Dom-Campanile vgl. Paatz, Werden und Wesen der Trecento-Architektur in Toskana, 1937, 132. - Uber das auf- 

fallend antigotische Motiv des FenstermaBwerks, an dem die Bbgen im untersten Teil der Fenster mit der Spitze nach unten gekehrt 

wiederholt sind, vgl. ebenda S. 174, Anm. 335. Dort ist dargelegt, daB dieses Motiv mit seiner so bezeichnenden Umkehrung des gotischen 

Aufwartsdranges von den Fenstern der Hauptchorkapelle von S. Croce in Florenz, also von einem Baugedanken Arnolfos, angeregt 

wurde.
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Abb. 159. Or San Michele, Florenz, Innenraum

gewolbes (Abb. 160)126. Gleichzeitig vollzog Gagliardo di Primario selbst in Neapel, der Stadt der 

franzosischen Anjou-Gotik, im Baugedanken von S. Chiara (vollendet 1340) einen Durchbruch 

Zu einer ungotischen, italienischen Raumgestaltung126, wahrend in Genedig der typisch italienische 

Baugedanke des Dogenpalastes entstand. In der zweiten Halite des 14. Jahrhunderts scheint freilich 

ein Ruckfall in gotische Baugewohnheiten erfolgt zu sein; an Francesco Talentis Florentiner Dom- 

Langhaus erscheint der Spitzbogen von neuem, in S. Martino in Lucca™ und inh .Petronio in Bologna™

125 Dieses Motiv findet sich an dem Prachtfenster in der Fassade. Verwandte antikische Motive lieBen sich wohl an den Bildarchitekturen 

der Gemalde des Ambrogio Lorenzetti nachweisen (Abbildungen bei Weigelt, Die sienesische Malerei des Trecento, 1930).

126 Vgl. W. R. Valentiner, Tino di Camaino, 1935, 87.

127 Abbildungen bei Dehio- v. Bezold, Die kirchliche Baukunst des Abendlandes. - Bei dem Umbau einer romanischen Emporenbasilika 

in einen gotischen Bau wurde die Empore durch Einsetzung von MaBwerk in ein Triforium umgedeutet. Entsprechende Bauvornahmen 

lassen sich auch in Pisa nachweisen (wo die Arkaden des Camposanto mit MaBwerk gefiillt wurden), und in Florenz (Einsetzung von MaB­

werk in die Arkaden von Or San Michele, 1367).

128 Abbildungen bei Dehio- v. Bezold, Die kirchliche Baukunst des Abendlandes. - Uber S. Petronio und den Baumeister Antonio di 

Vincenzo vgl. auch Supino, L’Architettura sacra in Bologna, 1909 und Ricci-Zucchini, Guida di Bologna, 1930.
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Abb. 160. Lando di Pietro und Giovanni d’Agostino, 

Prachtfenster in der Fassade des unvollendeten Neubaus am Dom in Siena

wurde Talentis Florentine! Baugedanke noch weiter ins Gotische zuriickgebildet, und im Mai- 

lander Dom triumphiert die nordische Gotik, durch deutsche und franzosische Baumeister zur 

Geltung gebracht, weitgehend uber die italienische Sonderart129. Aber im Kern des Landes, in 

Floren^, entwickelte sich die italienische, die antigotische Richtung trotzdem unangefochten weiter, 

ja sie machte im letzten Drittel des 14. Jahrhunderts dort Fortschritte, die die Renaissancebaukunst 

des Quattrocento unmittelbar vorbereiten. Am Trikonchos des Domes erscheint seit 1368 der Rund- 

bogen von neuem. Simone Talenti, der Sohn des Francesco, bildete Motive aus, die dann Brunelleschi 

ubernahm130. In der Loggia dei Lan^i nahm ein altes Florentiner Motiv, die Familienloggia, eine 

Gestalt an, die so weit von allem Gotischen abweicht131, dab eine Wiederholung, die Munchner

129 Dehio-v. Bezold, II, 1901, 533. Clasen, Die gotische Baukunst, 202!.

130 Solche Motive linden sich vor allem in der kleinen Kirche S. Carlo Borromeo. Vor allem warden dort im Sinne der Bauschule von 

Or San Michele in den Ecken der Chorkapellen Pfeilerfragmente angebracht, wie spater in Brunelleschis Alter Sakristei. Dariiber und uber 

diesen wichtigen Bau uberhaupt vgl. Paatz, Die Kirchen von Florenz I, 1940, 415/16.

131 Vgl. dazu Paatz, Mitteilungen des Kunsthistorischen Instituts in Florenz III, 1931, 313.
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Abb. 161. Hof des Palazzo Busini (Bardi-Serzelli), Florenz

Feldherrnhalle, zum iiberzeugenden AbschluB einer klassizistischen PrachtstraBe des 19. Jahr- 

hunderts zu werden vermochte; damit war das groBe Vorbild fur die Familienloggien der Quattro­

cento-Renaissance geschaffen. In den Palasthafen (Abb. 161) wichen damals nicht nur die Spitz- 

bogen den Rundbogen, sondern auch die gotischen Pfeiler antikischen Saulen; in der Leichtigkeit 

und Feinheit solcher Saulenhbfe kiindigt sich die Art der Renaissancehbfe an132. Auch in den 

Kirchen dieser Zeit bereitet sich die Bauweise des Quattrocento vor: eine rundbogige Saulen- 

basilika wie etwa 5. Agostino in Prato (Abb. 162) laBt ahnen, daB Brunelleschi bald darauf den 

Typus von S. Lorenzo schaffen wiirde133. Auch begannen damals aus den Gewolben die gotischen 

Rippen zu schwinden: das einfache antikische Kreuzgratgewolbe, das im Quattrocento eine allge- 

meine Renaissance erleben sollte, beginnt schon vor der Jahrhundertwende wieder vorzukommen, 

und gleichzeitig entstanden bereits Spiegelgewolbe (Abb. 163), auch sie erste Vorboten einer 

Lieblingsform der Quattrocento-Renaissance134.

Die Maier des let^ten Viertels des 14. Jahrhunderts. Die Malerei entwickelte sich im letzten Drittel 

des Trecento ahnlich wie die Baukunst. Andrea Bonaiuti und vor ihm bereits Orcagna und Nardo

132 Vgl. dazu Giuseppe Marchini, Rivista d’Arte XX, 1938, 105 ff. -Limburger, Gebaude von Florenz, Nr. 74.

133 Vgl. Marchini, a. a. O.

134 Rippenlose Kreuzgewblbe aus dem Trecento linden sich z. B. in den Loggien an den Flanken von S. Croce (um 1380/1400; uber diese 

Loggien vgl. Marchini a. a. O. und Paatz, Die Kirchen von Florenz I, 1940, 520). - Spiegelgewolbe aus dem spaten Trecento linden sich im 

Kapitelsaal von S. Felicita (vgl. Paatz, a. a. O. II, 1940, 66) - interessanterweise noch mit aufgemalten Rippen.
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Abb. 162. S. Agostino, Prato, Innenraum

di Cione batten ihre sprunghaften Fortschritte 

in der Vereinheitlichung det Raumdekoration 

nut zu verwirklichen vermocht, indem sie 

ihre illusionistischen Versuche an untergeord- 

neten, halb verborgenen Stellen wagten, in- 

nerhalb der Hauptbildfelder aber auf perspek- 

tivische Raumkonstruktion weitgehend ver- 

zichteten und sich da im groBen und ganzen 

mit dekorativer Flachigkeit begniigten. So 

kam in ihre Werke ein innerer Widerspruch 

zwischen einem weitgetriebenen Illusionismus 

und einer noch auffalligeren Abstraktheit135. 

Wohl aus diesem Grunde erfolgte auch in der 

Entwicklung der Malerei nach ihrem Abtreten 

zunachst ein Riickschlag. Die Fiillung einer 

Kapellenwand mit einer einzigen, einheitlichen 

Figurenkomposition, die im Orcagna-Kreis 

bereits gelungen war, wurde in der Folgezeit 

wieder aufgegeben, um erst an der Schwelle 

zur Hochrenaissance, in den Freshen Man­

tegnas, Signorellis und Filippino Lippis136 von 

neuem Wirklichkeit zu werden, dann freilich 

fur alle Zukunft. Und auch die vereinheitlichte

Altartafel des Orcagna-Kreises muBte fur einige Jahrzehnte wieder dem vielteiligen Polyptychon 

alten Stils weichen. Erst Gentile da Fabriano wiederholte den bereits von Orcagna gemachten 

Fortschritt auf seine besondere Weise von neuem, und von seiner wieder vereinheitlichten, aber 

ebenfalls noch gotisierend gerahmten Dreikonigstafel und den entsprechenden Tafeln des Lo­

renzo Monaco ausgehend schuf dann Fra Angelico sein ahnlich gerahmtes Kreuzabnahme- 

Retabel aus S. Trinita und schlieBlich, vielleicht von Ghibertis Linaiuoli-Tabernakel und Dona­

tellos Verkiindigungs-Tabernakel in S. Croce angeregt, im Hochaltar aus S. Marco die antikische, 

vollig einheitliche Aedikula-Tafel der Friihrenaissance137.

In der langen Zwischenzeit zwischen Andrea Bonaiuti und Fra Angelico bzw. Mantegna wurden 

aus der Gruppe von Aufgaben, die Giotto der italienischen Malerei gestellt hatte, zunachst andere 

Aufgaben weiter behandelt und der Losung entgegengefiihrt. Die Maier des letzten Trecento- 

Drittels haben vor allem eines versucht: die Steigerung des giottesken Raumillusionismus innerbalb 

kleinerer, leicbter bewaltigender Flacbeneinheiten. Deshalb wohl - von einer fordernden Einwirkung 

der nordischen Gotik ist jedenfalls nichts zu spiiren! - kehrten sie wieder dazu zuriick, nach dem 

Brauch der Meister der ersten Jahrhunderthalfte auf einer Kapellenwand mehrere Bildstreifen 

ilbereinander und in einem Bildstreifen sogar mehrere Bildfelder nebeneinander anzuordnen bzw. 

an einem Polyptychon wieder die einzelnen Tafeln durch Rahmenarchitektur voneinander zu

135 Isermeyer, a. a. O., S. 68/69.

136 Isermeyer (a. a. O., S. 2) hat fibersehen, daB auBer dem Oberitaliener Mantegna und dem Umbrier Signorelli auch der Florentiner 

Filippino Lippi in seinen Freshen der Strozzi-Kapelle von S. Maria Novella entscheidend fiber Masaccio hinaus gelangte und dadurch der 

Florentiner Hochrenaissance den Weg bereitete.

137 Vgl. oben S. 203. Vgl. auch H. Kauffmann, Donatello, 1935, 99.
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Abb. 163. Spiegelgewolbe des 14. Jahrhunderts im Kapitelsaal von S. Felicita, Florenz

trennen, versuchten aber dabei, innerhalb dieser kleineren Flacheneinheiten illusionistischer zu 

wirken als alle Friiheren138. Diese Entwicklung fiihrte bis zu Masaccio bin und im Fresko sogar 

dariiber hinaus bis zu Piero della Francesca, zutn frtihen Eremitanizyklus Mantegnas und bis 

Ghirlandaio. Sie vollzog sich in folgenden Etappen:

Agnolo Gaddi, der fiihrende Maier dieser Zeit, schuf bereits in seinem fruhen Freskenzyklus in 

der Hauptchorkapelle von S. Croce (bald nach 1374) einen ganz neuen Typus des Freskobildes. 

Wie eine Guckkastenbiihne von ihren Mantelkulissen nur oben und seitlich eingerahmt ist, nicht 

aber unten, so wurde hier das Bild lediglich oben und an den beiden Seiten von einem Rahmen- 

streifen eingefaBt139. Infolgedessen schaut der Betrachter wie uber eine Rampe hinweg hinein. 

Die Darstellungen sollen da ,,wie die Szenen auf einer Biihne“ wirken. Dementsprechend flattern 

die Spruchbander einiger Prophetenfiguren, die in der Rahmenleiste aus Medallions wie aus Luken 

herausschauen, ,,scheinbar in den Raum und iiberschneiden die Bildfelder“140. Das ist der be- 

sondere Illusionismus des Meisters, dessen Schuler Cennino Cennini in seinem ,,Trattato della 

pittura“ forderte, der Maier solle seine Schattengebung nach dem Einfall des nattirlichen Lichts 

in den zu schmiickenden Raum ausrichten141. Zu der illusionistischen Absicht des Btihnenbild- 

Typus „im Widerspruch steht die Auffassung von Sockel und Rahmung; beide sind flachig dar- 

gestellt, erscheinen also praktisch unfahig, die buhnenmaBig vorgestellten Wandbilder zu tragen. 

Vielmehr wirken Bilder und Rahmung als dekorative Einheit in gleicher Ebene. Dieser Wider-

138 Isermeyer, a. a. O., S. 69. 139 Isermeyer, a. a. O., S. 72. 140 Isermeyer, a. a. O., S. 70/71.

141 Isermeyer, a. a. O., S. 72.
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spruch konnte in der Zukunft nur dadurch geldst werden, daB dem Sockel und der Rahmung 

eine stark plastische Wirkung verliehen und daB aus ihnen wie bei Giotto ein architektonisch 

festes Geriist gebildet wurde, in dem sich die Vorgange wie auf einer Simultanbiihne abspielen“142. 

Bereits in Agnolos Fresken in der Castellani-Kapelle in S. Croce (um 1383-90) ist die Rahmung 

nun scheinbar plastisch gebildet und liegt vor der Ebene der Bilder, ohne freilich schon wieder 

ganz zu einem scheinarchitektonischen Geriist geworden zu sein143. Diesen letzten Schritt vollzog 

Agnolo dann noch selbst in seinem Freskenzyklus in der 1395 geweihten Kapelle del sacro cingolo 

im Dom zu Prato. Da findet sich wieder, wie einst bei Giotto und Maso, ein scheinarchitektoni- 

sches Rahmengeriist: gemalte Ecksaulchen tragen scheinbar die Eckkonsolen unter den Rippen 

der wirklichen Kapellenarchitektur144. Damit war die Schwelle erreicht, die der Schbpfer der 

Renaissancemalerei iiberschritt.

III. DIE RENAISSANCE ALS ERBIN DER KUNST

DES DUGENTO UND TRECENTO

Masaccio zog als Freskomaler die Folgerungen aus der Wandmalerei Giottos und seiner trecen- 

tistischen Nachfolger, fiihrte deren Bestrebungen um einen groBen, entscheidenden Schritt weiter 

und schuf dadurch den Freskostil der Renaissance. Er ubernahm von Brunelleschi die Perspektive 

in der entwickelten Fassung, mit der dieser den Perspektivismus des Ambrogio Lorenzetti und 

seiner Nachfolger vervollkommnet hatte145. Er ubernahm von Giotto und Maso di Banco die 

monumentale Dramatik der Erzahlung und die plastische Wucht der Figuren und steigerte diese 

trecentistischen Werte im Sinne der Bestrebungen seines Freundes Donatello. Er ubernahm von 

Agnolo Gaddi oder dessen Nachfolgern (Stamina?) die illusionistische Scheinarchitektur und 

das illusionistische ,,Buhnenbild“. In seiner Katharinenkapelle in S. Clemente zu Rom unter- 

scheiden sich die gemalten Ecksaulchen unter den Gewolbekonsolen von denen Agnolos in 

Prato lediglich dadurch, daB sie nicht gotisch gedreht, sondern antikisch kanneliert sind. Erst in 

seiner Brancacci-Kapelle verwandelt sich dieses trecentistische System vollends in ein Renaissance- 

Schema. Sein giottesker Aufbau - Stiitzen, die die Bildfelder seitlich einfassen - ist zwar ge- 

blieben, aber er erscheint hier nicht mehr als Traggeriist des Kapellengewolbes, sondern er ver- 

selbstandigt sich gegen die reale Architektur, um von nun an ausschlieBlich als Rahmung der 

Bilder zu wifcken, und nimmt dabei zugleich die kraftigen, antikischen Formen der Bauten Brunel­

leschis an: auf j edem Bildfeld erscheinen als seitliche Begrenzung zwei kannelierte Pilaster, und sie 

tragen ein Gebalk, das als obere Begrenzung dient; dieses scheinarchitektonische Rahmensystem - 

es stellt gleichsam ein Joch einer Pfeilerstellung mit Architrav dar - wiederholt sich iibereinander, 

der Zweizahl der iibereinanderstehenden Bildstreifen entsprechend. Da jedes Bild auf diese Weise 

nur seitlich und oben scheinarchitektonisch umbaut erscheint, entspricht es grundsatzlich immer 

noch dem Buhnenschema Agnolo Gaddis, doch wurde die illusionistische Wirkung dieses Sche­

mas nunmehr durch die Kraftigung der scheinarchitektonischen Guckkastenrahmung wesentlich 

verstarkt, und weiter verstarkt auch dadurch, daB die rahmenden Pilaster die Figuren oft iiber- 

schneiden, daB die Figurenszene sich also hinter der Mantelkulisse abzuspielen scheint. Der Illu-

142 Isermeyer, a. a. O., S. 74. 143 Isermeyer, a. a. O., S. 77. 144 Isermeyer, a. a. O., S. 79.

145 Vgl. oben S. 200. — Vgl, dazu auch R. Oertel in der Zeitschrift f. Kunstgesch. V, 1936, 67; uber den Zusammenhang der Kunst 

Masaccios mit dem Trecento vgl. ferner denselben Verfasser ebenda S. 65ff., sowie im Marburger Jahrbuch VII, 1933, 246, 269, 285 

und im Jahrbuch der PreuBischen Kunstsammlungen LV, 1934, 227 ff.
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Abb. 164. Gotische Hospital-Loggia Lastra a Signa bei Florenz

sionismus der masacciesken Scheinarchitektur wiederholt sick dann noch intensive! bei Mantegna: 

auch die beiden Christophorusszenen der Paduaner Eremitani-Kapelle erblickt man durch eine 

solche gemalte Pfeiler-Architrav-Stellung, die aber hier zwei Joche hat und dadurch zwei Szenen 

einfaBt146, und im Retabel vom Hochaltar von S. Zeno in Verona setzen sich die Stiitzen des ge- 

schnitzten Holzrahmens als gemalte Scheinarchitektur im Bilde fort, so daB die Figuren da gleich- 

sam in einem rings von einer Pfeilerloggia umschlossenen Hof erscheinen, durch dessen vordere 

Stutzenreihe der Beschauer - im vorderen Loggienfliigel stehend gedacht - hindurchblickt. - In 

seinem spaten Trinitatsfresko in S. Maria Novella und in seinem zerstbrten St. Ivo-Fresko an 

einem Pfeiler der Badia vollendete Masaccio noch eine andere Bestrebung der giottesken Malerei. 

Wie wir wissen, hatte bereits Giotto selbst versucht, seine gemalten Scheinarchitekturen auf den 

Beschauer auszurichten147, und Agnolo Gaddis Schuler Cennini hatte gefordert, daB der gemalte 

Schattenschlag im Bilde nach dem tatsachlichen Lichteinfall Zu richten sei148. Masaccio ging nun 

so weit, die Verkiirzung seiner gemalten Scheinarchitekturen von der Augenhohe des Beschauers 

abhangig zu machen, indem er diese Scheinarchitekturen, die in beiden Fallen urspriinglich offen-

146 Fioccos Behauptung (Mantegna, 1937, 121/22), der perspektivische Ulusionismus Mantegnas sei nicht toskanisch bedingt, sondern 

oberitalienisch, laBt sich widerlegen durch den Hinweis darauf, daB sich in Oberitalien nichts nachweisen laBt, was als eine Vorstufe auf- 

gefaBt werden konnte, daB aber bei Masaccio solche Vorstufen - wie dargelegt - gegeben waren.

147 Vgl. oben S. 196. 148 Vgl. oben S. 211.
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Abb. 165. Arnolfo di Cambio, Grabmal de Braye, Orvieto, S. Domenico

bar uber Augenhbhe angebracht waren149, nach unten bin zuriickfliehen lieB. Auch darin erwies er 

sich wieder als der geistige Erbe der giottesken Malerei. Und auch in diesem Punkte folgte ihm 

wieder Andrea Mantegna150; bekanntlich wurde bei ihm nicht nur - wie iibrigens auch bei Domeni­

co Veneziano (Fresko in S. Croce) - die in Untersicht erscheinende Bildarchitektur zu einem be- 

sonders wesentlichen Ausdrucksmittel, sondern er wagte es sogar, in seinem Mantuaner Freshen-

149 Beweisen laBt sich das nicht, da das eine Fresko von seinem urspriinglichen Platz entfernt und das andere ganz verloren ist. Aber es 

kann mit groBter Wahrscheinlichkeit als sicher gelten, denn in beiden Fallen kann die gegebene Untersicht der Scheinarchitekturen nur aus 

diesem Grunde gewahlt worden sein; wiirde sie doch sonst sinnlos gewesen sein. - Uber das Fresko in der Badia vgl. Vasari II, 290ff. und 

Paatz, Die Kirchen von Florenz I, 1940, 321 f., Anm. 129.

150 Diese Beobachtung bestatigt meine Vermutung (vgl. Anm. 146), daB Mantegnas Illusionismus sich aus einer florentinischen Wurzel ent- 

wickelt haben muB. Auch in diesem Fall lassen sich Vorstufen zu seinem Verfahren nicht in Oberitalien nachweisen, sondern nur in Florenz.
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Abb. 166. Donatello, Grabmal Papst Johanns XXIII., Florenz, Baptisterium

zyklus durch illusionistische Bemalung eine Kuppel scheinbar gegen den Himmelsraum zu offnen; 

auf diese Weise wies er einen Weg, der zu Correggio und zu der Gewdlbemalerei der Barockzeit 

hinfuhrte.

Brunelleschi, der Schopfer der Renaissance-Baukunst, vermochte eine neue Welt nur zu erobern, 

weil ihm trecentistische Vorlaufer die Waffen bereitgestellt batten. Als junger Bronze-Modelleur 

uberwand er in dem beriihmten Wettbewerb um die Baptisteriums -Tur den orcagnesken Zeitstil 

durch eine Wiederbelebung der reicheren und tiefer ergreifenden, von hellenistischem Pathos und 

Realismus beschwingten Auffassungsweise des Giovanni Pisano151. Die Bauten seiner Jugendjahre

151 Vgl. Paatz, Werden und Wesen der Trecento-Architektur in Toskana, 1937, 124.
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Abb. 167. Katharinen-Kapelle in Antella bei Florenz Abb. 168. Michelozzo, S. Francesco al Bosco (Cafaggiolo), Innenraum

scheinen die trecentistische Bauweise nur ganz allmahlich den Forderungen einer antikischen Bau- 

gesinnung angepabt zu haben, indem sie an Stelle des Spitzbogens den Rundbogen brachten, an 

Stelle des gotisierenden Gliederpfeilers die Saule und an Stelle der gotisierenden Verhaltnisse an- 

tikische Proportionen; die fruhen Palasthofe, die ihm die Quellenschriften zuschreiben152, werden 

als seine Werke gemeinhin offenbar gerade deshalb nur zogernd anerkannt oder vernachlassigt, 

weil sie sich von anderen Bauschopfungen dieser Zeit153 nicht grundsatzlich unterscheiden. Sie 

werden ihm aber trotzdem gehoren. Auch nachdem er die Hinwendung zur Antike, die sich in sol- 

chen Bauten ankiindigte, um einen fentscheidenden Grad verstarkt hatte, auch mit seinen ersten 

Renaissancebauten blieb ja Brunelleschi der Erbe des Trecento. Seine beriihmte Findelhaus-Loggia 

ist nichts anderes als eine antikische Neubearbeitung der trecentistischen Florentiner Hospital- 

Loggia, und diese weitverbreitete Gattung hatte nicht allzu lange vor dem Baubeginn des Inno- 

centi-Hospitals in den Loggien von S. Matteo und von Signa (1411) (Abb. 164) bereits eine Ent­

wicklung genommen, die Brunelleschis Baugedanken ankiindigt154. Seine erste Basilika, S. Lo­

renzo, wuchs aus dem Typus hervor, den einst Arnolfo di Cambio auf Grund einer ersten Re­

bellion gegen die Gotik geschaffen hatte155. Seine Alte Sakristei pragte den trecentistischen Bau-

152 Vgl. Fabriczy, Filippo Brunelleschi, 1892, 51 ff.; Limburger, Die Gebaude von Florenz, 1910, No. 74, 141, 180, 541; H. Willich, Die 

Baukunst der Renaissance in Italien, 19141?., 17!?. 153 Vgl. oben S. 209.

154 Vgl. M. Hauptmann, Der Tondo, 1936, 32 und Abb. 9. - Uber die Loggia des Hospitals S. Matteo (um 1386), die vor wenigen Jahren 

in der Fassade des Akademiegebaudes aufgedeckt wurde, vgl. mein im Erscheinen begriffenes Flandbuch ,,Die Kirchen von Florenz4 4. 

Uber die verwandte Loggia am ehemaligen Hospital in Signa bei Florenz (1411) vgl. auch Marchini, Riv. d’Arte XX, 1938, S. 120 (mit 

Abbildung). - Da einige Autoren von dem Vorhandensein trecentistischer Hospital-Loggien nichts wuBten, haben sie in der Anwendung 

des Loggienmotivs auf Hospital-Fassaden falschlich eine Leistung der Renaissance erkennen zu konnen geglaubt (so z. B. Dvorak, Ge- 

schichte der italienischen Kunst, 1922, 66).

155 Naheres bei Heydenreich, Jahrbuch der PreuBischen Kunstsammlungen LU, 1931, 10. - Vgl. auch Paatz, Die Kirchen von Florenz 

II, 1941, 474 ff.
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Abb. 169. Arnolfo di Cambio, 

Grab-Ziborium Papst Bonifaz VIII.

Abb. 170. Michelozo, 

Altar-Ziborium in der SS. Annunziata, Florenz

gedanken der Spanischen Kapelle um15B, freilich entschieden genug, und enthalt auBerdem noch 

Motive, die von Simone di Francesco Talenti in S. Carlo Borromeo (13 79 If.) vorgebildet waren, 

namlich die auffalligen Pilasterfragmente in den Ecken der Chorkapelle157. Seine Domkuppel ver- 

wirklichte den groBartigen Plan des Arnolfo di Cambio158, und in ihrer Laterne wurde anscheinend 

die elastisch-dynamische Kompositionsweise der Pisaner Kanzel des Giovanni Pisano wieder 

aufgegriffen oder neuentdeckt und mit schopferischer Freiheit weiterentwickelt159. DaB Brunel­

leschis Perspektive die Errungenschaften des AmbrogioLorenzetti vervollkommnete, wurde bereits 

dargelegt160.

156 Niiheres bei Paatz, Werden und Wesen der Trecento-Architektur in Toskana, 1937, 122.

157 Vgl. a. a. O. 123 und Paatz, Die Kirchen von Florenz I, 1940, 415 und 419, Anm. 15.

159 Vgl. Werden und Wesen der Trecento-Architektur in Toskana, 1937, 124E

158 Vgi oben s. 189.

160 Vgl. oben S. 2co.
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Abb. 171.

Arnolfo di Cambio (?) Palazzo Vecchio, Florenz

Donatello ging aus der trecentistischen Bildhauerschule 

der Dombauhutte hervor. Die Hauptaufgabe der ersten 

Flalfte seines langenKiinstlerlebensblieb dieNischenstatue, 

eine Gattung, die einst Arnolfo geschaffen hatte161. Seine 

antikischen Aedikulen sind nur Umbildungen trecen- 

tistischer Nischen, sein illusionistischer Typus des Kata- 

falkgrabmals (Abb. 166) vervollkommnete ein arnolfia- 

nisches Schema (Abb. 165)162. Sein perspektivischer Re- 

lieftypus (St. Georgskampf an Or San Michele) wertete 

die Errungenschaften der Trecentomalerei (der Lorenzetti 

und anderer) aus163, und seine illusionistischen Relief- 

medaillons in der Alten Sakristei vollendeten, was Giotto 

begonnen hatte. Selbst eine antikische Neuschopfung wie 

die Fneifigur, mit der er seine Brunnen und Denkmaler 

schmuckte (David, Judith, Marzocco, Dovizia, Gatta-me- 

lata), verdankt ihre Entstehung nur dem endlichen unge- 

hemmten Durchbruch einer Renaissancebewegung, die - 

wie dargelegt - in Italien seitdem n. Jahrhundertimmer 

mehr erstarkt war und im Schaffen der groBen Meister des 

spaten Dugento die letzten Voraussetzungen fur ihre Voll- 

endung im Quattrocento geschaffen hatte; auBerdem war 

Donatellos Gattamelata durch die trecentistischen Sca- 

liger-Grabdenkmaler in Verona vorbereitet.

Ghiberti war gewiBlich nicht nur der ,,Gotiker“, als der

er der Forschung gemeinhin zu erscheinen pflegt164. Es ware hohe Zeit, daB seine reiche Kunst,

in der viele geschichtliche Krafte zusammengefaBt und in den Dienst der Verwirklichung eines 

italienischen Schonheitsideals gestellt wurden, endlich einmal eine gerechtere Wiirdigungfande165. 

Hier geniigen folgende Hinweise: Ghiberti war der Erbe des Trecentisten Andrea Pisano, nicht 

nur rein auBerlich als Schopfer von Bronzetiiren am Florentiner Baptisterium, sondern auch in 

einem tieferen Sinne als der Mann, der seines Vorlaufers Darstellungsweise weiterentwickelte166, 

diese Darstellungsweise, in der die Idealismen der Gotik und der Antike unloslich in eins zusam- 

menschmolzen; er, der als Maier begann und zeitlebens Entwiirfe fur die Glasmalerei schuf, war 

auch der Erbe der von ihm so hoch gepriesenen groBen Trecentomalerei und vollendete als soldier 

die Auspragung der Gattung des malerischen Renaissance-Reliefs, unter Auswertung der Vervoll- 

kommnung, die der perspektivische Ulusionismus und die monumentale Dramatik und Figuren- 

gestaltung der trecentistischen Maier durch Masaccio und Donatello erfahren hatte.

Michelozzo schuf den Renaissancetypus der Saalkirche, indem er die trecentistische „Bettel- 

ordensscheune“ S. Francesco al Bosco (Abb. 168) und die trecentistische Saalkirche S. Marco aus-

161 Vgl. oben S. 189. 162 Vgl. oben S. 190.

163 Vgl. H. Kauffmann, Donatello, 1936, 59 u. Anm. 178 auf S. 215.

164 So zuletzt auch wieder Weise, a. a. O., S. 36/37.

165 Auszugehen ware dabei von J. von Schlosser, Kiinstlerprobleme der Friihrenaissance, Lorenzo Ghiberti, Sitzungsberichte der Akade- 

mie der Wissenschaften in Wien, Philosophisch-historische Klasse, Band 215, 4. Abhandlung, 1934. Die Ansatze zu einer tieferen Er- 

kenntnis der Leistung Ghibertis, die in den letzten Jahren gemacht wurden, sind zitiert in meinem Handbuch ,,Die Kirchen von Florenz“, 

11, 1940, 253/54, Anm. 144.

366 Vgl. dazu oben S. 197.
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gestaltete; dabei wertete er den trecentistischen, 
O’

in der Katharinen-Kapelle in Antella (1387) 

(Abb. 167) und anderen Florentine!'Bauten vor- 

gebildeten Typus der einschiffigen gewolbten 

Saalkirche aus und fuhrte den spat-trecentisti- 

schen Stil der Loggia dei Lanzi weiter167. Auch 

in den anderen Gattungen der Renaissance- 

Architektur, die er schuf, entfalteten sich tre- 

centistische Keime: sein Altarziborium vollen- 

det, was Arnolfo di Cambio begonnen hatte 

(Abb. 169 und 170), sein Palasttypus desgleichen 

(Abb. 172 und 171)168, sein Kreuzgangschema 

mit der Briistung, auf der sich stichbogige Ar- 

kaden erheben, stammt von einem beliebten 

Florentiner Trecento-Schema ab (Chiostro verde 

in S. Maria Novella).

Zusammenfassung. Sucht man die Ergebnisse 

des Uberblicks uber die italienische Kunst­

entwicklung des spaten Dugento, des Trecento 

und des friihen Quattrocento uber das Ktinst- 

lergeschichtliche hinaus kunstgeschichtlich zu- 

sammenzufassen, so darf und muB man sagen:

Abb. 172. Michelozzo, Palazzo Medici-Ricardi, Florenz

Seit dem spaten Dugento loste sich die italienische Kunst immer mehr aus dem mittelalterlichen 

Bann des gotischen internationalen Zeitstils, um ein nationales Ideal zu verwirklichen, in dem 

zeitbedingte iibervolkische Krafte wie die Gotik, der Byzantinismus und die Antike nur mehr eine 

dienende Rolle spielten - als Mittel namlich zur Gestaltung ganz besonderer, in ihrer Tragweite 

bewuBt beschrankter Wirkungen. Fur ihren neuen Zweck schuf sie sich in den besagten zweihun- 

dert Jahren iiberdies neue Darstellungsmittel. Seit den Tagen Dantes, des Schbpfers der italieni- 

schen Hochsprache, entstanden gleichsam als Redensarten, Grammatik und Syntax einer italieni- 

schen Formensprache neue Bautypen, Dekorations-Schemata, Bildgegenstan.de, Techniken, 

Kunstgattungen und Kompositionsgrundsatze: die Kuppelbasilika arnolfianischer Pragung; die 

arnolfianische ungewolbte Basilika; die Saalkirche derjenigen Spielart, die Michelozzo weiter- 

bilden sollte; der Rustika-Palast mit ringsumlaufender Hofloggia; die Fassade mit Nischenfiguren; 

das antikische Altar-Ziborium; das illusionistische Katafalkgrabmal; das „Reliefbild“; der Ton- 

do169; die illusionistisch-perspektivische Malerei; das realistisch-individuelle Bildnis und die

167 Vgl. dazu Siebenhiiner-Heydenreich, Mitteilungen des Kunsthistorischcn Instituts in Florenz V, 1939, 183#. und 387ft. (uber S. Fran­

cesco al Bosco); Heydenreich a. a. O., 392ft. (uber S. Francesco al Bosco, SS. Annunziata und S. Marco); Lotz, a. a. O., 402ft. (liber SS. 

Annunziata).

168 Vgl. oben S. 192. - DaB Michelozzos MaBwerkfenster im Korridor der Sakristei der Medici-Kapelle in S. Croce von den cnt- 

sprechenden trecentistischen Motiven an Or San Michele herzuleiten sind, habe ich an anderer Stelle dargelegt (Die Kirchen von Florenz I, 

1940,532/33)-

169 Der Tondo entstand dutch Verselbstandigung des Medaillons, das seit der friihchristlichen Zeit ein beliebtes Motiv im dekorativen 

Formenschatz der gemalten und geschnitzten Rahmungen an Wandgemalden und Altartafeln war und als solches auch in die Kunst 

Giottos Aufnahme fand (vgl. etwa Weigelt, Giotto, 1925, 86-94). Schon bei Giotto erreichte er innerhalb des alten zyklischcn Zusammen- 

hangs eine solche Selbstandigkeit, dab seine voile Verselbstandigung, d. h. seine Entwicklung zum Tafelbild bzw. Relief, nur eine Frage
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Abb. 173. Simone Martini, ,,Maesta“, Siena, Palazzo Publico

Landschaft; das Ehrenmal und das Schandbild; die „Santa conversazione" (Abb. 173 und 174)170; 

ja iiberhaupt eine neue christliche und profane Ikonographie; die Polychromie edler Gesteins- 

arten und Glasfliisse in der dekorativen Skulptur und in der monumentalen Architektur; die anti- 

kische Ornamentik; das Fresko; die Bildhauerarchitektur und die Malerarchitektur; die dyna- 

mische und die statische Kompositionsweise in der Baukunst, der Bildhauerei und der Malerei; 

der monumcntale, dramatische Kompositions- und Figurenstil in der Malerei; und so fort.

All das entstand schon seit dem spaten Dugento, entwickelte sich im Trecento und vollendet 

der Zeit sein konnte. Von den Bildhauern hat insbesondere Lorenzo Maitani versucht, an den Pfeilern der Orvietaner Domfassadc seinen 

Reliefs Rahmungen zu geben, die der Tondo-Gestalt nahekamen, und Keller hat deshalb diesen Sienesen zum Schopfer des Tondo-Rcliefs 

erklart (Festschrift fur Wilhelm Pinder, 1938, 205). Doch blieb der Fortschritt zum reinen und verselbstandigten, aus dem zyklischen Zu- 

sammenhang herausgeldsten Tondo der Malerei und Bildhauerei der Friihrenaissance vorbehalten (Masaccio, Filippo Lippi, Domenico 

Veneziano usw., Donatello usw.). - Vgl. auch Moritz Hauptmann, Der Tondo, Frankfurt a. M., 1936.

170 Die ,,Santa Conversazione", eines der groBartigsten Kompositionsmotive der italienischen Renaissance, entwickelte sich aus den 

sienesischen ,,Maesta“-Darstellungen des Trecento (vgl. Pudelko, Mitteilungen des Kunsthistorischen Instituts in Florenz IV, 195 f.). Uber 

die Entstehung der ersten groBen Maesta-Darstellungen des Duccio und des Simone Martini vgl. Renate Jaques, Mitteilungen des Kunst­

historischen Instituts in Florenz V, 1937, 42 ff. Eine Vorahnung des Motivs der,,Santa Conversazione4' der gemalten Maesta-Darstellungen 

meinte Keller in den gruppenartig zusammengeschlossenen, meines Erachtens im Sinne der uralten ,,Disputatio" miteinander verbun- 

denen Monumentalfiguren des Giovanni Pisano an der Sieneser Domfassade erkennen zu konnen (Kunstgeschichtliches Jahrbuch der 

BibliothecaHertzianaI, 1937, i66ff.). Uber die,,Disputatio", von deren besonderem Wesen auf diese Weise vielleicht einigesindie,,Maesta“ 

und in die ,,Santa Conversazione" einging, vgl. Werner Artelt, Die Quellen der mittelalterlichen Dialogdarstellung, Berlin, 1934.
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Abb. 174. Fra Angelico,

,,Santa Conversazione  “, ehemals auf dem Hochaltar von S. Marco. Florenz, Museo S. Marco

sich in der Renaissance. Dieser Vorgang blieb ini Kern unabhangig von freniden, nicht boden- 

standigen Gewalten. Er schloB die italienische Kunst dieser Zeit zu einer nationalen Einheit zu- 

sammen. Damit soil nicht etwa behauptet werden, daB auswartige Machte, wie vor alletn die 

Gotik, in Italien damals keinerlei Bedeutung gehabt hatten. Wohl aber soli und muB dieses gesagt 

werden: in dieser Entwicklung blieben diese fremden Machte, so sehr sie fordernd und auch wohl 

hemmend einwirkten, doch nur etwas Untergeordnetes171. Der folgerichtig sich entfaltende, immer 

nur voriibergehend und meist nur in wenigen Gegenden zumeist an der Peripherie Italiens durch 

Gegengewalten behinderte, allmahlich immer machtiger sich durchsetzende kiinstlerische Genius

171 Damit ist auch angedeutet, welche Bedeutung den Darlegungen uber die geistes- und sittengeschichtlichen Verhaltnissc der gotischen 

Zeit in Weises Buch zukommt, jenen Darlegungen, die den Hauptinhalt des Werkes ausmachen. Ich flihle mich nicht zustiindig, liber diesen 

Tcil des Werkes zu urteilen, gestehe aber gem, daB ich Teilc davon, wie z. B. die Bemerkungen liber die Stellung des hl. Franz, sehr 

treffend gefunden und mit Dankbarkeit benutzt habe. Auch die anderen Teile dlirften von besseren Sachkennern als richtig oder mindc- 

stens als anregend anerkannt werden. Dennoch konnen sie nur eine beschrankte Gliltigkeit bcanspruchen, da die Gotik in Italien auf dem 

Gcbict der bildenden Ktinste, wie ich es bewiesen zu haben hoffe, eben nur eine Macht unter anderen Machten war, keineswegs aber die 

letztlich bestimmende. - August Schmarsows Blichlein ,,Gotik in der Renaissance4* (1921) brachte ebcnfalls viele treffende Beobachtungen 

liber die Herkunft der Quattrocento-Renaissance aus der italienischen Kunst des 14. Jahrhunderts, versucht also ahnliche Zusammenhange 

aufzudecken wie meine eigene Arbeit; doch darf m. E. die Trecentokunst eben nicht uneingeschrankt als gotisch bezeichnet werden. Diese 

mcine Uberzeugung findet sich angedeutet bereits bei Jacob Burckhardt (Cicerone, 1855, 124#.) und bei Heinrich von Geymiiller in seinem 

geistvollen Schriftchen ,,Friedrich II. von Hohenstaufen und die Ursprtinge der Renaissance**, 1908.
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Abb. 175. Giovanni Pisano, Zwei Adler am Brunnen in Perugia

der italienischen Nation wies ihnen ihre beschrankte Geltung zu. Er entdeckte sich selbst im 

Schaffen der groBen ,,Gesetzgeber“ des ausgehenden Dugento, er erstarkte im Trecento, und er 

reifte in der Quattrocento-Renaissance, um dann im Cinquecento die Friichte seines Wirkens iiber 

alle Nationen Europas auszuschutten.

Abb. 176. Romisch, Adler-Hoheitszeichen vom Trajans-Forum. Rom, SS. Apostoli
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