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Vorwort

Bei der vorliegenden Untersuchung handelt es sich um die leicht iiberarbei-
tete Fassung meiner Dissertation, die im Winter 1997 von der Philosophi-
schen Fakultat der Georg-August-Universitit zu Gottingen angenommen
wurde. Obwohl der Protagonist des Buches, Donatello, angeblich seinen
Adepten zu dauerndem Feilen an den eigenen Werken geraten hatte -
»facere saepius atque reficere in arte proficere est« —, war es mir nach
Abgabe der Arbeit doch nur méglich, kleinere Anderungen vorzunehmen
und fir die zentralen Argumentationslinien die wichtigste seitdem erschie-
nene Literatur einzuarbeiten.

Der erste Anstofl zum Thema ging von Antje Middeldorf Kosegarten aus,
die mein Interesse auf den >Gotiker< Donatello lenkte. Thre Kenntnis, ihr
Zuspruch und kritisches Nachfragen zur rechten Zeit haben den Verlauf
meiner weiteren Nachforschungen entscheidend gelenkt. Sie hat das Unter-
nehmen als Doktormutter auch bis zum gliicklichen Abschlufs begleitet.

Dal die Arbeit dabei unter idealen Bedingungen in Rom und Florenz ent-
stehen konnte, ermoglichten grofiziigige Stipendien der Studienstiftung des
deutschen Volkes und der Max-Planck-Gesellschaft fiir die Bibliotheca
Hertziana — beiden Institutionen gilt mein besonderer Dank. Nicht weniger
verbunden bin ich dem Kunsthistorischen Institut in Florenz fiir seine Gast-
freundschaft und ein anschliefendes Postdoktoranden-Stipendium, das mir
u.a. die Uberarbeitung erméglichte.

Fur Ermutigung, Diskussion, Hilfe und Lektiire einzelner Kapitel oder
des ganzen Manuskriptes weif$ ich mich Rainer Donandt, Frank Fehren-
bach, Christoph L. Frommel, Volker Herzner, Eva M. Krems, Gernot
Lorenz, Rebecca Miiller, Michael Pfisterer, Valeska von Rosen, Eike
D. Schmidt, Christof Thoenes, Eva-Maria Waldmann und Matthias Winner
zu Dank verpflichtet. Die wichtigste Person in diesen Jahren war jedoch
Gabriele M. Wimbock.

Christoph L. Frommel und Matthias Winner befiirworteten die Auf-
nahme in die Studienreihe der Bibliotheca Hertziana. Das Endprodukt hitte
freilich ohne den helfenden Rat von Julian Kliemann und ohne die editori-
sche Betreuung des Hirmer Verlages anders ausgesehen.

Mairz 2001 Ulrich Pfisterer
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I. Einleitung

'{TAIQAZZODELc_A\_’AJ.LomERoz\TerJ‘ 1. An den Grenzen der Stilkritik
Eme - e f - . ‘;

Zu den Hauptattraktionen Neapels zihlte bis ins frithe
19. Jahrhundert die Antikensammlung der Familie
Carafa di Maddaloni, welche zum grofSten Teil bereits im
spateren Quattrocento von Graf Diomede im Hof seines
damals neu erbauten Palastes zusammengetragen wor-

den war.! Unter den dort aufgestellten Stiicken — wie sie

erstmals eine zwischen 1685 und 1688 entstandene

' So vermerkr etwa Goethe in seiner Italienischen Reise Zweiter
Teil unter dem 7. Mirz 1787: »Und so hat mir diese Woche Tisch-
bein redlich einen grofen Teil der Kunstschiitze Neapels gezeigt, und
ausgelegt. Er, ein trefflicher Tierkenner und Zeichner, machte mich
schon frith aufmerksam auf einen Pferdekopf von Erz im Palast
Colombrano. Wir gingen heute dahin. Dieser Kunstrest steht gerade
der Torfahrt gegeniiber, im Hofe in einer Nische, iiber einem Brun-
nen, und setzt in Erstaunen; was muf§ das Haupt, erst mit den tbri-
gen Gliedern zu einem Ganzen verbunden, fiir Wirkung getan haben!
Das Pferd, im Ganzen, war viel grofier als die auf der Markus-Kir-

che, auch laB¢ hier das Haupt, niher und einzeln beschaut, Charak-
ter und Kraft nur umso deutlicher erkennen und bewundern. Der
prachtige Stirnknochen, die schnaubende Nase, die aufmerkenden

Ohren, die starre Mahne! ein michtig aufgeregtes, kriftiges

Abb.1

Pompeio Sarnelli,
Guida de’ Fore-
stieri, Neapel 1688,
nach S.45

Geschopf.« (Johann Wolfgang Goethe, Italienische Reise, hg. Nor-
bert Miller und Andreas Beyer, Miinchen 1992, 240 mit Kommentar von Beyer 983f.). —
Vgl. zuvor etwa Samuel Zwicker, De Arte Peregrinandi Libri 11, Niirnberg 1591, 1,
fol. 104r: »Mirum vero quanta copia antiquissimarum statuarum conspicitur in urbe Nea-
politana, etiam in privatis aedibus, [...] maximum equi caput aeneum, magna arte confla-
tum, cui simile videtur Romae in palatio Cardinalis de Valle.« - Lorenz Schrader, Monu-
mentorum Italiae, quae hoc nostro saeculo & a Christianis posita sunt, libri quatuor,
Helmstedt 1592, 248 »In Domo Principis Magdaloni«, unter den 21 Eintragungen erscheint
an vierter Stelle: »Caput aenei aequi ex colosso.« — Johannes H. von Pflaumern, Mercurius
Italicus, Augsburg 1625, 354: »Nec minus spectabile est Caraffae [Palatium] ob copiam
veterum ¢ marmore statuarum, & colosseum ex aere caput.« — Am ausfiihrlichsten Carlo
Celano, Notizie del bello, dell’antico e del curioso della citta di Napoli (1692), hg. Giovanni
B. Chiarini, § Bde., Neapel 1856-1860, Bd. 3, 679-695. — 1808/9 ging der Pferdekopf als
Geschenk an den Konig, von dort gelangte er ins Museum (PANNUTI 1988, 148f.). - Zu
Carafa, seinem Palast und der Antikensammlung BEYER 2000, v.a. 102-109 und 130-134,
der allerdings entgegen den von ihm zitierten, neuesten Autoren (FORMIGLI 1992; VLAD
BORRELLI 1996, s. auch meine Anm.13) den Bronzekopf fiir antik erklart.

13



Ansicht in situ zeigt> (Abb. 1) — stach
ein mehrfach iiberlebensgrofser Pfer-
dekopf aus Bronze hervor, dem die
neapolitanische Lokalhistorie eine
illustre  Vorgeschichte  attestierte
(Abb.2). 1566 veroffentlichte Gio-
vanni Tarcagnota da Gaeta eine
Theorie uUber dessen Herkunft, die
zwar falsch, bei den nachfolgenden
Autoren aber umso beliebter war3: Es

2 Der Stich diente als Illustration zu dem
vielfach aufgelegten Stadtfiihrer von Pompeo
Sarnelli, Guida de’ Forestieri, allerdings noch
nicht in der ersten Ausgabe, Neapel 1685
(dort wird der Pferdekopf nur S.71f. anlaf3-
lich der Geschichte des Doms erwihnt). Erst
die erweiterte Neuauflage Neapel 1688, 45f.
u. 92, geht ausfithrlich auf den Palazzo Carafa
und den Bronze-Kopf ein und zeigt nach S. 45
den Stich mit Widmung (entsprechend dic
Ausg. 1692, 45f. und 74f.; nicht zuginglich
war mir die Ausg. mit frz. Ubersetzung Nea-
pel 1697). Ab den Ausgaben von 1708 und 1713 erscheint der Stich dann ohne Unterschrift
vor $.27. - Ohne Angabe der Herkunft publiziert in der Goethe-Ausgabe von Miller und
Beyer (s. Anm. 1), freilich handelt es sich weder um einen Holzschnitt, noch wurde er von
Antonio Bulifon, lediglich dem Herausgeber des Fihrers (DBI, Bd.15, 1972, 57-61; auch
Enciclopedia Italiana, hg. Giovanni Gentile, Bd. 30, Rom 1936, 874, »Sarnelli«), angefer-
tigt. — Vgl. zur Aufstellung Francesco De Magistris, Status rerum memorabilium tam eccle-
siasticaruni quam politicarum, ac etiam aedificiorum fidelissimae civitatis Neapolitanae,
Neapel 1678, 230f.: »[...] caput, favente Rege Ferdin. sive Alph. fuit donatum Dom. Dio-
medi Carafae primo Comiti Magdalunae, iam privato ipsius Regis, qui Comes dum con-
struebat eius Palatium in via Sedilis Nidi, dic. caput reposuit in inferiori parte parietis cor-
tilis dic. Palatij, modo, quod ab omnibus transeuntibus per illam viam conspicitur.« — Das
kleine Reiterstandbild auf der hohen Saule im Hof identifizierte Sarnelli mit Alfonso d’Ara-
gon, nach Carlo Celano (1692, wie Anm. 1) und Domenico-Antonio Parrino, Nuovo Guida
de’ Forastieri, Neapel 1712, 170f., handelt es sich um Ferdinando I., wobei angeblich Dona-
tello dieses kleine Reitermonument und nicht den grofsen Pferdekopf fertigte.

3 Giovanni Tarcagnota da Gaeta, Del sito e lodi della citta di Napoli, Neapel 1566,
Bd. 2, fol.64r-v, neben dem Hinweis auf Vergil und Konrad: »Et quella gran testa di
bronzo, che si vede hora in casa del signor Duca di Madaloni, potrebbe agevolmente essere
reliquia di quel cavallo.« — Thm folgen etwa Giovan Antonio Summonte, Historia della citta
e regno di Napoli, Parte I1, Neapel 1601, 116f.; Giulio Cesare Capaccio, Il Forastiero —
Dialogi, Neapel 1630, 173; Francesco Capecelatro, Historia della citta, e regno di Napoli,
Neapel 1640, Bd. 2, 3, lib. 1, S. 9; De Magistris 1678 (wie Anm. 2), 230f. — Gaetano Filan-
gieri, »La testa di cavallo in bronzo gia di casa Maddaloni in via Sedile di Nido«, in: Archi-
vio Storico per le Province Napoletane, 7 (1882),407-420, und Anhang bei PANNUTI 1988.
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Abb. 2
Testa Carafa.
Neapel, Museo

Archeologico
Nazionale



handele sich bei dem Kopf um den einzigen Uberrest des sog. »Cavallo di
Virgilios, eines antiken Bronzepferdes, das nachweislich seit dem 12. Jahr-
hundert vor dem Dom gestanden hatte. Die mittelalterliche Legende hielt es
fiir ein Wunderwerk des Zauberers Vergil.* Durch seine magischen, thau-
maturgischen Krifte seien angeblich kranke Pferde geheilt worden. Nach-
dem die solchermaflen um ihren Gewinn betrogenen Arzte erbost ein Loch
in den Bauch des Bronzepferdes gestoflen hatten, liefs 1322 der Erzbischof
das dadurch seiner Wirkung beraubte Gétzenbild fiir den Glockenguf ein-
schmelzen — mit Ausnahme eben des erhaltenen Kopfes.

Angesichts solcher Mirakel mufste die zweite, weniger wunderbare
Erklarung fiir die Herkunft der Pferdeprotome lange Zeit zuruckstehen,
obgleich sie schon 1524 von einem so gut unterrichteten Kenner der Kunst-
werke Neapels wie Pietro Summonte, aber auch von Antonio Billi, Giovan
Battista Gelli und Vasari vertreten wurde.’ Alle vier schrieben das Werk
dem Florentiner Bildhauer Donatello zu, wenn auch Vasari eine gewisse
Unsicherheit zeigte. 1550 erwihnte er die Bronze noch nicht unter den Wer-
ken des Florentiners, 1568 erginzte er seine neu aufgenommene Attribution
mit dem - seine urspriingliche Auslassung offenbar entschuldigenden — Ver-
merk, dafS sie viele aufgrund ihrer Schonheit »fiir antik hielten.« Der Ver-
wendungszweck des seltsam erratischen Kopfes blieb unklar. Billi und Gelli
hielten ihn fiir den Uberrest des geplanten Reiterdenkmals fiir Konig
Alfonso von Aragon, fanden aber nur wenig Zustimmung.®

Das Erscheinen der ersten modernen Donatello-Monographie von Hans
Semper im Jahr 1875 lieferte dann die gesuchte Begriindung. Semper publi-
zierte einen Brief des Carafa-Grafen an Lorenzo de’ Medici von 1471, in

* Vgl. am ausfiihrlichsten die Cronica di Partenope, hg. Antonio Altamura, Neapel

1974, 72f., aus den spiten 1320er Jahren (?): » Anche fe’ [Virgilio] forgiare uno cavallo de
metallo sub certa constellatione de stelle, che per la visione sola dil quale cavallo le infirmi-
tate si aviano remedio di sanita; il quale cavallo gli minischalchi de la citta de Napoli,
avendo di cio grande dolore che non aviano guadagno a le cure delli cavalli infermi, si
andaro una nocte et perforarolo in ventre; da po dil quale percussione et roctura il dicto
cavallo perdi la virtt. Et fo convertuto a la construzione de le campane de la maiore eccle-
sia di Napoli in de lo anno MCCCXXIL. Il quale cavallo si stava guardato a la corte de la
predicta ecclesia di Napoli.« — Vgl. Domenico Comparetti, Virgilio nel Medio Evo, 1937,
zit. 3. Aufl. Florenz 1967, Bd. 2, 217f., hier auch die anderen frithen Quellen der Legende.

S Siche App. A, 52,57, 75; Vasarl, Vite 1550, Bd. 3, 213; Vasara, Vite, Bd. 2, 409: »Ed
in casa del conte di Matalone, nella cittd medesima, € una testa di cavallo di mano di Donato
tanto bella, che molti la credono antica.« — Vgl. auch ein Inventar von 1582 (nach Filangieri
1882 [wie Anm. 3], 419). — Singulir die Zuschreibung an Leonardo da Vinci bei Francisco
da Hollanda, De la pintura antiqua (1548), Madrid 1921, 69.

¢ Siehe fiir das geplante Denkmal die beiden Briefe Konig Alfons’ von 1452 in App. A,
11 und George L. Hersey, The Aragonese Arch at Naples, New Haven und London 1973,
v.a. 53-55.
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dem dieser sich fir das Geschenk
eines Pferdekopfes fir seine Samm-
lung bedankte.” Allerdings fiel in dem
Schreiben nicht der Name Donatellos.
So stand zwar nun zweifelsfrei die
Herkunft des Stiickes fest, die Diskus-
sion brach aber keineswegs ab, son-
dern verlagerte sich darauf, ob es sich
tatsdchlich um ein Werk des Florenti-
ners oder nicht doch viel eher um
einen antiken Bronzeguf$ handle.

In die Uberlegungen mit einzube-
ziehen war ein sehr ahnlicher, unge-
fahr halb so grofler Pferdekopf -
heute im Florentiner Museo Archeo-
logico und unzweifelhaft antik —, der
1495 im Garten des Palazzo Medici
unter den dort aufgestellten Antiken
belegt ist (Abb. 3).5 Handelte es sich
auch bei der >Testa Carafa< um eine
antike Bronze, dann hitten also zwei
beinahe identische Pferdeprotomen
zufillig nach Jahrhunderten ihren Weg in die Medici-Sammlung gefunden!
Zudem weist der Pferdekopf von Donatellos Gattamelata-Monument in
Padua (Abb. 4) so enge Parallelen zu diesen beiden Protomen auf, daff dem
Kiinstler mindestens eine bekannt gewesen sein muf.” Als einfachste
Losung hitte sich angeboten, in der >Testa Carafa< eine Kopie Donatellos
oder seiner Werkstatt nach dem antiken Kopf der Medici-Sammlung zu ver-

7 ASF, MAP, Filza 27, 395, unter dem 12. Juli 1471: »[...] Ho ricevuto la testa del
cavallola S. V. s¢ digniata mandarme de che ne resto tanto contento quanto da cosa havesse
desiderato et ringratione V. S. infinite volte si per essere stato dono digno come per haverlo
da la S. V. avisandola ho ben locato in la mia casa che se vede da omne canto [...]« (nach
SEMPER 18785, 309).

8 In der Liste der 1495 nach der Vertreibung der Medici beschlagnahmten Giiter
erscheint »una testa di bronzo di cavallo che era nell’orto« (nach MUNTZ 1888, 102); mit
der Protome des Museo Archeologico in Verbindung gebracht von Aldo de Rinaldis, »Di
un’antica testa di cavallo in bronzo attribuita a Donatello«, in: Bollettino d’Arte, 5 (1911),
241-260. - Dieser Kopf wurde wohl erst im 16. Jahrhundert nochmals in kleinem Format
fur die Medici-Sammlung kopiert, s. VLaD 1992, 70f.; zur Antikensammlung des Lorenzo
de’ Medici insgesamt BEscH1 1994.

9 Fiir den Vergleich am besten BENNETT/WiLKINS 1984, 92-95 u. 176-180; auch
GREENHALGH 1982, 132-147.
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Abb.3
Pferdeprotome.

Florenz, Museo
Archeologico



Abb. 4
Donatello,
Gattamelata
(Detail).
Padua, Santo

muten, der in freierer Abwandlung
auch als Vorlage fur den Gattamelata
diente. Aber trotz dieser Indizien
glaubten die Stilkritiker weiterhin,
nur ihren Augen vertrauen zu dirfen:
»Unter diesen Umstinden« — so Wil-
helm Rolfs 1908'0 — »erscheint es
notwendig, den Kopf losgelost von
antiken wie donatellesken Uberliefe-
rungen rein nach seinen eigenen Ver-
diensten zu beurteilen.« Aufgrund
dieser eigenen Verdienste plidierte er
und samtliche spateren Kenner fur
antik. Der Fall schien so eindeutig
entschieden, dafl Horst W. Janson in
seinem grundlegenden Catalogue Rai-
sonné zu Donatello (1957) das Stiick
nicht einmal mehr unter den »rejected
works« auflistete.'!

Wie ldft sich aber nun bei solch
einstimmig  konstatiertem  stilisti-
schem Befund erkliren, daff die jing-
ste herstellungstechnische Untersuchung erstaunlicherweise zum entgegen-
gesetzten Ergebnis kommt?!2 Stirke der Bronze, GuRlverfahren mit innen
liegenden Kanilen (die nicht abgearbeitet wurden) und insbesondere die
Technik der Anstiickung und Ausbesserung weisen in die Renaissance,
wenn auch beim derzeitigen Kenntnisstand zur Bronzetechnik solche Ergeb-
nisse noch nicht hundertprozentig sein kénnen. Mit aller Vorsicht vermutet
Licia Vlad Borelli doch wieder Donatello und seine Werkstatt hinter der
Ausfithrung. Sie sieht in dem technisch alles andere als perfekt ausgefithrten
Kopf eine Vorstufe (eine Art Probeguf3?) zum Pferd des Gattamelata-Monu-
ments, datiert ihn also in die Mitte der 1440er Jahre.'3 Als Alternative wire

10 Wilhelm Rolfs, »Der Neapler Pferdekopf und das Reiterdenkmal fiir Kénig Alfons«,
in: Jahrbuch der kéniglich Preussischen Kunstsanimlungen, 29 (1908), 123-136.

" Nachdriicklich fiir Donatello oder seine Schule plidierte in der Folge nurmehr
Roberto Pane, Il Rinascimento nell'Italia meridionale, Bd.1, Mailand 1975, 78, 168f. u.
197f.

12 Edilberto Formigli, »La grande testa di cavallo in bronzo detta >Carafa«: un indagine
tecnologica«, in: Bollettino d’Arte, ser. 6, 77 (1992), 83-90.

13 VLAD 1992, v.a. 78; entsprechend Licia Vlad Borrelli, »Un dono di Lorenzo de’
Medici a Diomede Carafa«, in: La Toscana al tempo di Lorenzo il Magnifico, Pisa 1996,
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freilich auch denkbar, daf von der Donatello-Werkstatt zu einem spiteren
Zeitpunkt fir den Carafa-Grafen, der bei jeder Gelegenheit die florenti-
nisch-mediceische Kultur nachahmte,'* eine vergroferte Kopie nach dem
antiken Pferdekopf des Medici-Palastes angefertigt wurde, um so dessen
Antikensammlung mehr oder weniger auf den Stand des bewunderten Vor-
bildes zu bringen.

Selbst ohne definitive Entscheidung dariiber, ob nun das (Euvre Donatellos
um eine Nummer zu erweitern ist, wird hier die erstaunliche Hilflosigkeit
traditioneller Stilkritik und Kennerschaft angesichts seiner Werke deutlich.
Handelt es sich doch um keinen Einzelfall. Eine Holzstatue in der venezia-
nischen Frari-Kirche, Johannes den Taufer darstellend, wurde von Janson
um 1455 datiert und als Paradigma fiir den expressiven Altersstil des Mei-
sters angefthrt, zu dem auch die holzerne Magdalena in Florenz, die Kan-
zeln in San Lorenzo und der Bronze-Johannes in Siena zu rechnen wiren.
1972 forderte eine Restaurierung ganz Gberraschend die originale Signatur
und Datierung 1438 zutage, wodurch das Werk um knapp zwanzig Jahre in
der Chronologie nach vorne verschoben wurde und nun - allen bislang
geldufigen Vorstellungen von Donatellos Stilentwicklung widersprechend -
neben einem so dezidiert antikischen Stiick wie dem sog. Amor-Atys zu ste-
hen kommt (s. Kap.IIl und VII). Andere Werke Donatellos, voran sein
Bronze-David, scheinen derart exzeptionell, dafs sie selbst in einem kiinstle-
rischen (Euvre, das weitgehend vollstindig erhalten und zur Halfte durch
Dokumente fest datiert ist, nicht eindeutig zu plazieren sind (s. Kap. VI). Die
bislang vorgeschlagenen zeitlichen Ansitze fiir den Bronze-David differie-
ren um rund dreiffig Jahre. Und selbst bei gesichert gleichzeitigen Stiicken
wie den vier grofSen Reliefs des Paduaner Santo-Altares blieb Connoisseurs
wie Janson — und Ahnliches gilt fiir John Pope-Hennessy — nur zu konsta-
tieren Ubrig: »Each is a work of such individuality, each contains so many
elements not present in the other, that one hesitates to regard them as a con-
tinuous series, conceived and executed within the brief span of a few
months. «'3

Bd. 1, 235-252; Unter dem Vulkan. Meisterwerke der Antike aus dem Archéiologischen
Nationalmuseum Neapel, Ausstellungskatalog, Koln 1995, 110f. (dort 103 auch der Stich
aus Sarnellis Fihrer mit der Datierung 1679 [?]).

14 In den frithen 1470er Jahren wurde fiir Carafa etwa das scrittoio des Piero de” Medici
kopiert; dazu Borsook 1981, 91-96.

15 JaNsoN 1957, Bd.2, 185. — Pore-HEeNNESSY 1984, 126: »The gap between his
rapid, impulsive, highly individual creative procedures and the thought processes of the
knowledge encumbered scholars who have shuffled along after him is greater than with
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Die Forschung hat das Problem von Donatellos proteushaft wandelbarer,
stets innovativer kinstlerischer Formensprache erkannt und ansatzweise
thematisiert — Artur Rosenauer belegte das Phanomen jingst sogar mit dem
Begriff des Stilpluralismus.'® Nun finden sich zwar schon vor Donatello
Antikenkopien, welche die moderne Stilkritik verunsichern — man denke
etwa an die traditionelle Einschdtzung der Madonnenstatuette am Grabmal
De Braye von Arnolfo di Cambio und die jiingsten Entdeckungen dazu.!”
Und auch bei anderen Quattrocento-Kiinstlern wird man sich zunehmend
deren stilistischer Variationsbreite bewuft.'® Dennoch scheint der Stilplu-
ralismus bei Donatello ein ganz neues Ausmaf und neue Bedeutung zu ge-
winnen, sein Werk bietet sich daher fir eine exemplarische Untersuchung
des Phianomens an.

Im Gegensatz zur bisherigen Forschung wird im Folgenden aber weder
vorrangig der Versuch unternommen, die traditionelle Stilkritik zu verfei-
nern, um den Werken doch mit den altbewihrten Mitteln der Kunstge-
schichte Herr zu werden, noch diese Stilkritik methodisch zu erweitern,

almost any other artist.« — Ahnlich Howard Collins, »Pictorial space in Donatello’s relief
pancls on the high altar in the Santo at Padua«, in: Arte Veneta, 42 (1988), 25-33.

16 ROSENAUER 1989. — Der Begriff Stilpluralismus wurde von J. A. Schmoll gen. Eisen-
werth, »Stilpluralismus statt Einheitszwang. Zur Kritik der Stilepochen-Kunstgeschichte«,
in: Argo. Festschrift fiir Kurt Badt, hg. Martin Gosebruch und Lorenz Dittmann, Kéln
1970, 77-95, eingefiihre. Allerdings verwendet ihn Schmoll fiir zeitgleich an einem Ort exi-
stierende Stilformen verschiedener Kiinstler. Wenig ergiebig die jingste Zusammenfassung
von BRUCHER 1985. - Vgl. jiingst den Erklarungsversuch von Francis Ames-Lewis, » Dona-
tello and the decorum of place«, in: Decorum 1992, 52-60, der die verschiedenen forma-
len Losungen Donatellos aus den Bedingungen und Traditionen des Anbringungsortes
erkldren mochte; zur Bedeutung Sienas auch DUNKELMAN 1993. —>Pluralismus« dient auch
in anderen Disziplinen der Renaissanceforschung zunehmend als Epochencharakteristikum,
s. HEMPFER 1993.

17" Allerdings liegt der Fall hier umgekehrt: Die Statuette galt bislang als antikisierendes
Werk Arnolfos, die jiingste Restaurierung legt jedoch nahe, sie als iiberarbeitetes antikes
Original zu sehen, vgl. Angiola M. Romanini, »Une statue romaine dans la Vierge De
Braye«, in: Revue de I'Art, 105 (1994), 9-18. Die Frage: »antik< oder >Arnolfo« etwa auch
bei der bronzenen Petrusstatue in S. Peter, s. Angiola M. Romanini, »Nuovi dati sulla sta-
tua bronzea di San Pietro in Vaticano«, in: Arte Medievale, ser. 11, 4 (1990), 1-46 (Duecen-
t0?). - Zur teils sehr iberzeugenden mittelalterlichen Antikenrezeption in Italien weiterhin
die Beispiele bei WENZEL 1955, SEIDEL 1975 und SETTIS 1988.

' Das prominenteste Beispiel ist Masaccios Fresko des Zinsgroschen, in dem seit
Roberto Longhi das Gesicht Christi Masolino zugeschrieben wird. Die jiingste Restaurie-
rung hat dies widerlegt (Umberto Baldini und Ornella Casazza, La Cappella Brancacci,
Mailand 1990, 43). Offenbar wurde hier von Masaccio selbst den Gesichtern der Apostel
dasjenige Christi durch den Stilmodus konstrastiert. — Uberdeutlich auch das Gegeniiber-
stellen verschiedener Vorbilder und Stillagen an Filaretes Bronzetiir fir S. Peter, s. PFISTE-
RER 2001b, und bei einigen Gemalden Filippo Lippis, s. Rupa 1984.
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indem andere Moglichkeiten der Datierung herangezogen werden (wenn
auch Kap. V1.1 erstmals eine gesicherte Datierung fiir den Bronze-David lie-
fern soll).!” Der entscheidende Erkenntnisgewinn liegt m. E. nicht in neuen
Bausteinen einer Werk-Chronologie. Die Frage mufs vielmehr darauf zielen,
warum das prinzipiell bewihrte Verfahren moderner Stilkritik bei Donatel-
los Werken nicht ausreicht. Es geht nicht primdr darum, schwierige Datie-
rungs- und Zuschreibungsprobleme doch noch zu Idsen, sondern zu be-
griunden, warum es gerade bei Donatello gehduft zu solchen kommt, warum
gerade in der ersten Hilfte des 15. Jahrhunderts der Kiinstler eine solche
Spannbreite des Formenvokabulars entwickeln konnte. Gefragt wird also
nach Donatellos bewuStem Umgang mit und Verstandnis von Formen und
Stil. Anders formuliert: Um die Entstehungsbedingungen von Donatellos so
unterschiedlichen Werken wenigstens in Anndherung zu verstehen, gilt es,
sein historisches Form- oder StilbewufStsein und allgemeiner: den Seh- und
Beurteilungshorizont von Kunstwerken im frithen 15. Jahrhundert zu re-
konstruieren.

Man mochte meinen, dies sei firr die kunstgeschichtliche Forschung zur
Renaissancekunst im allgemeinen und zu Donatello im besonderen eine
Selbstverstandlichkeit. Nichts anderes hatte ja bereits 1960 Hans-Georg
Gadamer fiir das hermencutische Vorgehen der Geisteswissenschaften ins-
gesamt gefordert, wenn er vom historischen BewufStsein und Verstchens-
horizont sprach. Gadamer schrinkte sofort ein: Beides sei nicht objektiv zu
rekonstruieren, da man von der eigenen historischen Bedingtheit nie ganz.
absehen konne. Der Interpret musse sich daher mit dem vergangenen Hori-
zont zugleich des eigenen bewufSt werden, Verstehen eines Werkes beruhe
auf einer Verschmelzung der Horizonte.?" Diese Selbstverstindlichkeit: Be-

' Fiir ersteres plidierte ROSENAUER 1989, letzteres versuchte etwa AMes-LEwis 1979.

20 Hans-Georg Gadamer, Wabrheit und Methode, Tiibingen 1960, 250-290, Exkurs
IV zu »Stil« (zit. nach: ders., Hermeneutik I. Wahrheit und Methode |Gesammelte Werke
Bd. 1], Tiibingen 1990, 270-312; Exkurs IV in: ders., Hermeneutik 11, Tiibingen 1986,
375-378). Den Spezialfall der Kunst, deren »SinniiberschufS« sich natiirlich nicht im Histo-
rischen erschopft, prizisierten » Zur Fragwiirdigkeit des dsthetischen BewuRtseins« (1958)
und »Asthetik und Hermeneutik« (1964) (zit. nach Hans-Georg Gadamer, Asthetik und
Poetik | |Gesammelte Werke Bd. 8], Tiibingen 1993, 9-17u. 1-8). — Eine Auseinanderset-
zung mit Kritiken und Fortentwicklungen von Gadamers Hermeneutik kann hier nicht
geleistet werden, s. etwa Hans R. JauR, Asthetische Erfabrung und literarische Hernmeneu-
tik, Frankfurt a. M. 1982; Oskar Bitschmann, Einfiihrung in die kunstgeschichtliche Her-
meneutik: Die Auslegung von Bildern, Darmstadt 1984, und Beitrige in Asthetische Erfab-
rung heute, hg. Jirgen Stohr, Kéln 1996; Klaus Kriiger, » Geschichtlichkeit und Autonomie.
Die Asthetik des Bildes als Gegenstand historischer Erfahrung«, in: Der Blick auf die Bilder,
hg. Otto G. Oexle, Gorttingen 1997, 53-86. — Offenbar ohne Gadamers Arbeiten zu ken-
nen, stellte James S. Ackerman (»On judging art without absolutes«, in: Critical Inquiry,
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wufStwerdung des eigenen und annihernde Rekonstruktion des historischen
(Seh-)Horizontes, wurde jedoch zumindest im Hinblick auf Donatellos
Werke und deren Stilpluralismus nicht umgesetzt. Und bezeichnenderweise
fehlt gerade fiir die in der modernen Kunstgeschichtsschreibung zentrale
Kategorie des Stils und deren Genese — ein Begriff, der in modernem Sinne
tiberhaupt erst im spiten 14. und frithen 15. Jahrhundert entdeckt und ori-
entiert am Vorbild der antiken Literaturtheorie begriindet wird - eine
detaillierte historische Untersuchung (s. Kap. II).2!

Der folgende Forschungsiiberblick soll daher auch keine Zusammenfas-
sung der Donatello-Literatur liefern, fiir deren Auflistung eine Bibliogra-
phie der Jahre 1957 bis 1989 immerhin zwanzig dreispaltig eng bedruckte
Seiten benotigte, ganz abgesehen davon, daf§ seitdem allein nochmals drei
Monographien, ein zweibdndiges Werk ausschliefflich zum Bronze-David
und der Judith sowie zwei gewichtige Gesamtdarstellungen zur Quattro-
cento-Skulptur erschienen sind.?? In aller Kiirze werden die wichtigsten
Modelle vorgestellt, mit denen bisher die Kunstgeschichtsschreibung seit
der Mitte des 19. Jahrhunderts das Phanomen von Donatellos Stil(en) — und
allgemeiner den Stilen der Frithrenaissance tiberhaupt — in den Griff zu
bekommen und zu begriinden versuchte. Drei Phasen lassen sich dabei
unterscheiden, welche der von Gadamer geschilderten idealtypischen Ent-
wicklung geisteswissenschaftlicher Hermeneutik weitgehend entsprechen:
Am Anfang (s. Kap. Gotik in der Renaissance) steht eine Zeit des »histori-
schen Objektivismus«, withrend der in »naivem Vertrauen« auf die Wissen-
schaftlichkeit der neuen kunstgeschichtlichen Methode der Stilkritik?? das

5 [1978/79], 441-469) fiir die Kunstgeschichte in sehr verkiirzter Form eine dhnliche For-
derung der »Horizontverschmelzung« auf.

2 Die entscheidende Phase des frithen Humanismus iibergehen etwa die Uberblicke
von MULLER 1981; SAUERLANDER 1983; GUMBRECHT 1986; lapidar Lorenz Dittmann,
»Zur Entwicklung des Stilbegriffs bis Winckelmann«, in: Kunst und Kunsttheorie 1991,
189-218, hier 192: »Im Quattrocento gab es noch kein System von Stilbegriffen«. — Eine
ausfiihrliche Diskussion in Kap. II.

22 Dagmar Stiebral, »Chronologische Bibliographie«, in: Donatello-Studien 1989,
293-312. - Seitdem erschienen Monographien und Gesamtdarstellungen von POESCHKE
1990; AVERY 1991; ROSENAUER 1993; Pore-HENNESSY 1993; Francesco Negri Arnoldi,
La Scultura del Quattrocento, Turin 1994, und CacrioTi 2000.

23 Zur Vorgeschichte wissenschaftlich begriindeter Stilkritik s. Carol Gibson-Wood,
»Janathan Richardson and the rationalization of connoisseurship«, in: Art History, 7
(1984), 38-56; Gabriele Bickendorf, »Die Tradition der Kennerschaft: Von Lanzi iiber
Rumohr und Waagen zu Morelli«, in: Giovanni Morelli e la cultura dei conoscitori, hg. Gia-
como Agosti u. a., Bergamo 1993, Bd. 1, 25-47 (mit weiterer Lit.); Gabriele Bickendorf, Die
Historisierung der italienischen Kunstbetrachtung im 17. und 18. Jahrhundert, Berlin 1998;
auch Hayden B. J. Maginnis, »The role of perceptual learning in connoisseurship: Morelli,
Berenson and beyond«, in: Art History, 13 (1990), 104-117.
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Material nach vermeintlich objektiven Kategorien sortiert und die Stile auf
ihre innere Entwicklungslogik und GesetzmifSigkeit untersucht wurden.
Aus den so gewonnenen Individual- und Epochen-Stilen liefen sich dann
die Weltanschauung oder der Zeitgeist — wie immer man solche diffusen,
quasi-metaphysischen Vorstellungen benannte — deduzieren. Es folgt (siehe
Kap. Kunst des Biirgertums — Kunst der freien Republik) der Versuch, einen
praziseren »historischen Horizont« zu gewinnen. Ohne die Giiltigkeit der
eigenen Stilkategorien in Frage zu stellen, wurden fiir die postulierten Stil-
abfolgen und Stilumschwiinge Verbindungen und Motivationen aus dem
konkreten historisch-politischen, sozialen und geistesgeschichtlichen Kon-
text gesucht. Drittens (s. Kap. Florentiner Eigenstil oder Ende des Stils?): In
den Jahren um das Erscheinen von Gadamers Wahrbeit und Methode setzte
zwar auch in der Kunstgeschichte eine Diskussion iiber den Stilbegriff ein,
welche nun ebenfalls die historische Bedingtheit der modernen Seh- und
Klassifikationskategorien problematisierte — bis hin zum alles relativieren-
den Schlagwort vom »style is what you make it«. Allerdings zeitigte diese
theoretische Einsicht kaum — im Falle Donatellos keine — Folgen fur die
angewandte Interpretation der Frithrenaissance-Kunst.

2. Das Stilproblem in der Forschung:
Donatello und die Frithrenaissance

Das fiir die Kunstgeschichtsschreibung fundamentale Prinzip, ihre Objekte
vorrangig und konsequent unter Stilbegriffen (»Styl der Vélker, Zeiten und
Kinstler«) zu erfassen, geht bekanntlich auf Johann Joachim Winckel-
manns Geschichte der Kunst des Alterthums von 1764 zuriick.”* Wenn
auch am Beispiel der griechischen und rémischen Kunst entwickelt, zieht
Winckelmann mehrfach die Parallele zur Renaissance und deutet damit die
prinzipielle Anwendbarkeit des Verfahrens fiir die gesamte Kunstentwick-
lung an.?’ Seine Arbeiten glichen freilich dem trojanischen Pferd: Enthusia-
stisch in die geistigen Mauern aufgenommen, bestitigten sie nicht nur die

24 Dazu SAUERLANDER 1983; Daniel Aebli, Winckelmanns Entwicklungslogik der
Kunst, Frankfurt a. M. u.a. 1991; Alex Potts, Flesh and the ideal: Winckelmann and the
origins of art history, New Haven und London 1994, v.a. 67-112, und die Beitrage in:
Winckelmann. Die Geburt der Kunstgeschichte im Zeitalter der Aufklirung, Stendal
1994. - Der jiingste Uberblick zur Geschichte des Stilbegriffs bei James Elkins, »Style«, in:
The Dictionary of Art, hg. Jane Turner, London und New York 1995, Bd. 29, 878-883.

25 Johann ]. Winckelmann, Geschichte der Kunst des Alterthums, Dresden 1764, 10 u.
144 (zu Michelangelo und dem kiinstlerischen Verfall mit Bernini), 225 (zu Raffael), v. a.
aber 248.
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unheilvolle Vorstellung einer linearen Stilentwicklung mit der Sequenz:
Ursprung, Wachstum, Veranderung, Fall, sondern erhoben auch die antike
Kunst und das Klassische (als der nach ruhiger Ausgeglichenheit strebenden
ideal-schonen Form) zur bewuflten oder unbewufiten Norm aller weiteren
Kunstbetrachtung.

Winckelmanns Stilbegriff erhielt seine philosophische Legitimation und
Tragweite, als er in Hegels Asthetik eine geschichtsphilosophische Einbin-
dung in den Ablauf der gesamten menschlichen Kultur erfuhr — wie vor
allem Ernst H. Gombrich gezeigt hat.?® Zum einen sah man im Gefolge
Hegels nun samtliche kulturellen Produkte einer Epoche, und damit auch
den Stil von Kunstwerken, als unverwechselbaren und folgerichtigen Aus-
druck des je herrschenden Zeitgeistes, als Visualisierung der jeweiligen
Weltanschauung. Da dieser Zeitgeist aber in dialektischem Fortschritt
begriffen war, lag es nahe, auch die Entwicklung von Stilen auf die treibende
Kraft paarweise antagonistischer Formen oder Stilelemente zuriickzu-
fuhren.

Bei der wissenschaftlichen Einordnung Donatellos st6fit man allent-
halben auf diese kurz umrissenen Pramissen.

Gotik in der Renaissance

Knapp 25 Jahre hatte Jacob Burckhardts Urteil uber Donatello, wie er es
1855 in seinem Cicerone. Eine Anleitung zum Genuss der Kunstwerke Ita-
liens einem breiten Publikum vorlegte, Bestand: »Es kommt in der Kunst-
geschichte haufig vor, dass eine neue Richtung ihre schirfsten Seiten, durch
welche sie das Frithere am Unerbittlichsten verneint, in einem Kiinstler con-
centriert. So ganz nur das Neue, nur das dem Bisherigen Widersprechende,
ist aber selten bei einem Stylumschwung mit derjenigen Einseitigkeit vertre-
ten worden, wie der Formgeist des XV. Jahrh. vertreten ist in Donatello.
[...] Donatello tibte eine ungeheure und zum Theil gefahrliche Wirkung auf
die ganze italienische Sculptur aus; er wurde in viel weitern Kreisen bekannt
als Ghiberti, schon durch seinen wechselnden Aufenthalt. Ohne den starken
innern Zug nach dem Schonen, welcher die Kunst immer von Neuem tber

26 Ernst H. Gombrich, Die Krise der Kulturgeschichte (urspriinglich 1969/1979), Stutt-
gart 1983, 27-64; ders., » The Father of art history« A reading of the Lectures on Aesthe-
tics of G.W.F. Hegel (1770-1831)«, in: ders., Tributes: interpreters of our cultural tradi-
tion, Oxford 1984, 51-69; BELTING 1995, v.a. 132-139. — Zu Hegels Stilbegriff auch Paul
S. Mikolwitz, »The ontological status of style in Hegel’s Phenomenology«, in: Idealistic
Studies, 13 (1983), 61-73. - Ein Uberblick iiber die verschiedenen Deutungen im spaten 19.
und frithen 20. Jahrhundert bei Richard Heinz, Stil als geisteswissenschaftliche Kategorie.
Problemgeschichtliche Untersuchungen zum Stilbegriff im 19. und 20. Jabrhundert, Wirz-
burg 1986.
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den blossen Realismus und auch iiber das oberflichliche Antikisieren em-
porhob, d. h. ohne den starken Geist des XV. Jahrh. ware Donatello’s Prin-
cip eine todtliche Mode geworden. «2”

Zwar gestand Burckhardt ein: »Der Schonheitssinn fehlt ihm niche«, je-
doch »musste sich |dieser| bestindig zuriickdriangen lassen, sobald es sich
um den Charakter handelte. Man mufite damals die Stylgesetze neu er-
rathen, und dies geschah {iberhaupt nur partiell und zaghaft; wer sich aber
einer solchen Einseitigkeit iiberliess, dem musste Manches verborgen blei-
ben, was andere vielleicht ungleich weniger begabte Zeitgenossen glicklich
zu Tage forderten. Als Gegengewicht legte Donatello bestiandig seine Cha-
rakteristik in die Wagschale. «

Ghiberti dagegen — einem »der gréften Bildhauer aller Zeiten« — sei
neben Jacopo della Quercia »die zeitliche Prioritit in Betreff des neuen Sty-
les« zuzubilligen.?® Noch war es der Disziplin Kunstgeschichte darum zu
tun, in grofen Kategorien das Neue der italienischen Frithrenaissance und
ihrer fihrenden Kiinstlerindividuen zu erfassen. Unter dieser Vorgabe liefSen
sich die Werke der beiden Protagonisten Donatello und Ghiberti noch klar
von der Gotik des Trecento sondern und je unter einem zentralen Begriff —
bloBer Realismus versus Schénheitssinn — subsumieren.

1879 schrieb der Bearbeiter der fiinften Auflage des Cicerone, Wilhelm
von Bode, »im Finverstindnis mit dem Verfasser« »ecinzelne Theile des
Buches [...] namlich |u.a.] dic ganze Sculptur des Mittelalters und der
Frithrenaissance« vollstindig um.?? Ghiberti wurde auf den zweiten Plarz
verwiesen, er »hat in seiner Kunstweise mehr als irgend ein anderer seiner
grossen Zeitgenossen aus der Gothik mit hiniibergenommen und tibte daher
auch auf die weitere Entwicklung nicht den Einfluss, wie namentlich Dona-
tello.« Diesen dagegen kennzeichne ein »gesunder Realismus«, seine kinst-
lerischen Anfinge belegten einen »ausgesprochenen Schonheitssinn, der in

27 Jacob Burckhardt, Der Cicerone. Eine Anleitung zum Genuss der Kunstwerke Ita-
liens, Basel 1855, zu Donatello 596-601, vgl. die allgemeine Charakterisierung des neuen
Stils in der Skulptur 585f.; zum Cicerone insgesamt Christine Tauber, Jacob Burckhardts
»Cicerone«: eine Aufgabe zum Genieflen, Tibingen 2000. — Bereits Carl Friedrich v.
Rumohr, Italienische Forschungen, Bd. 2, Berlin 1829, 235-239, hatte die »wenig noblen
Affekte des Geistes und der Seele« an Donatellos Werken verurteilt. — Zum Donatello-Bild
des 18. und frithen 19. Jahrhunderts Giancarlo Gentilini, »Donatello fra Sette e Ottocento«,
in: Omaggio a Donatello 1985, 363-389.

28 Burckhardt 1855 (wie Anm.27), 586.

2% Jacob Burckhardt, Der Cicerone. Eine Anleitung zum Genufl der Kunstwerke Ita-
liens, 5. Aufl. bearb. v. Wilhelm v. Bode, Leipzig 1879, I. Theil/1, VII. - Zum Verhiltnis bei-
der Forscher s. Max Seidel, »Das Renaissance-Museum: Wilhelm Bode als »Schiiler< Jacob
Burckhardts«, in: Storia dell’arte e politica culturale intorno al 1900, hg. Max Seidel, Vene-
dig 1999, 55-109.
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der spateren Zeit in dem regen Streben, charakteristisch zu sein, sich verliert
oder doch wenigstens sehr zuriicktritt.«3 Bode hatte wohl aus der neuen
Erfahrung mit zeitgenossischen Kiinstlern den »blossen Realismus« des
Quattrocento zu schitzen gelernt.?! Und seine neue Wertung — Donatello
als Protagonist der Frithrenaissance, Ghiberti als versteckter Gotiker —
wurde mit der Flut von Veréffentlichungen zu Donatellos funfhundertstem
Geburtstag 1887 festgeschrieben.??

Um 1900 war unter dem Differenzierungsdruck positivistischen Erkennt-
niszuwachses nicht nur die anfanglich konstatierte Einheit oder gar Einsei-
tigkeit der Frithrenaissance einem teilweise hybriden Entwicklungsmodell
mit einer Vielfalt von stilistischen Nebenstromungen des Naturalismus, der
Gotik, des Barock und Rokoko gewichen.?? Der Begriff der Renaissance
selbst schien durch die neuen Forschungen in Auflésung. Wodurch defi-
nierte sich diese Epoche nun vorrangig, durch die Aneignung-der Antike,
oder den (der Antike vermeintlich entgegengesetzten) Realismus und Indi-
vidualismus? Wann begann und endete sie? In welchem Verhiltnis stand sie
zur nordischen Kunst des 15. Jahrhunderts?** Diese Verunsicherung hitte

0 Ebd. - Siche auch Wilhelm von Bode, Die italienische Plastik (Handbiicher der

koniglichen Museen i Berlin), Berlin 1891, 55-68.

SCHUBRING 1919, 32, mache dagegen den Einfluf Rembrandts dafiir verantwort-
lich: »Unsere Zeit wendet oder wandte sich mit Vorliebe dem Impressionistischen und Sen-
sitiven auch in der alten Kunst zu [...] Es ist sicher kein Zufall, daff Bodes Auge, von Rem-
brandts Helldunkel erfiillt, Donatellos temperamentvollere Reliefs mit liebevollerem Auge
angeschen hat als Ghibertis ausgeglichene Schonheit. «

2 Das Datum 1887 war willkiirlich festgelegt, die Dokumente lassen einen Spielraum
zwischen 1382 und 1387; etwa Eugéne Miintz, Donatello, Paris 1885; August Schmarsow,
Donatello . .. Festgabe zum fiinfhundertjihrigen Jubilium der Geburt Donatellos, Breslau
und Leipzig 1886; Hans Semper, Donatellos Leben und Werke. Eine Festgabe zum fiinf-
hundertidhrigen Jubildum seiner Geburt in Florenz, Innsbruck 1887; Vincenzo Messeri,
Notizie biografiche popolari di Donatello. .. per occasione del suo V Centenario, Florenz
1887; Guido Carocci, Donatello, Florenz 1887.

3 Die m. W. differenzierteste Unterteilung der Epoche bei Richard Hamann, Die Male-
rei der Friihrenaissance, Jena 1909. - Vgl. auch die Einschitzung Donatellos bei Heinrich
Wolfflin, Die klassische Kunst, Miinchen 1899, 11: Donatello »nimmt die besonderen Auf-
gaben der Zeit mit einer Energie auf, dass ihm keiner gleichkommt und geht doch niemals
unter in der Einseitigkeit eines ziigellosen Realismus. Er ist ein Menschenbildner, der der
charakteristischen Form nachdringt bis in alle Tiefen der Hisslichkeit und der dann wieder
ganz rein und ruhig das Bild einer stillen grossen zauberischen Schonheit widerspiegelt.«

# Einen ersten Hohepunkr der Diskussion markiert die Auseinandersetzung zwischen
Georg Dehio, »Uber die Grenzen der Renaissance gegen die Gotik«, in: Kunstchronik, N. F. 11
(1900), Sp.273-277, 305-310, und August Schmarsow, »Uber die Grenzen der Renaissance
gegen die Gotik «, in: ebd. Sp. 417-422; auch Heinrich Alfred Schmid, »Uber den Gebrauch des
Wortes Renaissance«, ebd., Sp.468-472. — Dazu ausfiihrlich Rudolf Kaufmann, Der Renais-
sancebegriff in der deutschen Kunstgeschichtsscheibung, Diss. Basel 1934, v.a. 125-136.
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in Verbindung mit den Schriften Alois Riegls, den wohl bedeutendsten
Beitrigen zum kunsthistorischen Stilbegriff am Fin de siécle, eigentlich eine
neue Sicht auf die Renaissance erwarten lassen: Lehrten doch insbesondere
dessen Stilfragen (1893) und Spdtromische Kunstindustrie (1901) eine wert-
neutrale, das Diktat des Klassischen iiberwindende Formbetrachtung.’

Aber fiir die Sicht auf Donatello und die Frithrenaissance dnderte sich
dadurch wenig: Unter dem Schlagwort der »Gotik in der Renaissance« und
immer noch explizit gegen die lineare Stilabfolge der ersten Cicerone-Aus-
gaben gerichtet, versuchte 1921 August Schmarsow das in langjahriger Dis-
kussion immer verworrenere Begriffsgespinst auf ein leicht operables, ein-
gingiges Gegensatzpaar zu reduzieren: Innerhalb der » Kunstperiode« der
Renaissance — Schmarsow behandelte freilich nur das Quattrocento — liefien
sich noch »Kunstprinzipien« der Gotik feststellen.?¢ Der »Realismus als die
treibende Kraft des neuen Geistes« hitte langsam tber den »Idealismus«
und das »Schonheitsideal« der Gotik gesiegt. Freilich mandvrierte sich
Schmarsow so in arge begriffliche Schwierigkeiten, mufSte er doch nun den
Idealismus der Gotik vom Idealismus der Hochrenaissance unterscheiden,
der zudem ganz unlogisch die Folge aus dem Realismus des 15. Jahrhun-
derts sein sollte.

Dagegen sah Friedrich Antal (im Gefolge Riegls) iiberhaupt in jeder Epo-
che zwei antagonistische »Auffassungen« oder »Gegenpole« am Wirken,
womit ein tragfihiges Modell gefunden schien: Gotik umfafit — wie man
spatestens seit Max Dvordk wufSte — nicht nur »schonlinigen Idealismus«,
sondern auch naturalistische Tendenzen. Die italienischen Kunstler des
15. Jahrhunderts schwankten daher zwischen einer subjektiven, bewegt-
linearen, stark auf Empfindung basierenden Auffassung mit realistisch-
deskriptiv beobachteten Details — entsprechend der Stilhaltung ihrer nord-
europdischen Kollegen - und einem an Giotto und der Antike orientierten
Verstandnis des Plastischen, Struktiven, Raumlichen: »Bei den meisten
Quattrocentokiinstlern ist die Grundlinie der Entwicklung die gleiche wie
bei Donatello: ein Ausgehen von der Gotik, ein Entlehnen statuarischer
Motive aus der Antike im Dienste des Naturalismus, eine Weiterentwick-
lung und Steigerung dieses Naturalismus im wiederum gotischen Sinne.«
Und weiter: »Bei keinem dufert sich dieser [spatgotisch-subjektive| Stil in

35 DITTMANN 1967, 16-49; Willibald Sauerlinder, »Alois Riegl und die Entstehung
der autonomen Kunstgeschichte am Fin de siécle«, in: Fin de siécle. Zu Literatur und Kunst
der Jahrhundertwende, Frankfurt 1977, 125-139; Dietrich von Loh, »Alois Riegl und die
Hegelsche Geschichtsphilosophie«, in: Kunstjahrbuch der Stadt Linz, Anhang (1986); Wolf-
gang Kemp, »Alois Riegl (1858-1905)«, in: Altmeister moderner Kunstgeschichte, hg.
Heinrich Dilly, Berlin 1990, 37-60.

36 ScHMARsOW 1921, v.a. 88-91, mit Hinweis auf Donatello.
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einer so grofartig-willkiirlichen, so iibermenschlich-gewaltigen Weise wie
bei dem spaten Donatello. Die statische Ruhe und die korperliche Vollkom-
menheit seiner fritheren Werke verschwindet entweder ganz oder wird sehr
zuriickgedringt. Worauf es ihm jetzt ankommt sind Probleme, die der An-
tike entgegengesetzt sind: die geistige Individualisierung der Figuren, das
Seelisch-Ausdrucksvolle. «37

Allein bei Aby Warburg, dessen Forschungen seit den Botticelli-Verof-
fentlichungen von 1893 zwar der umfassenden »Polaritits-Phinomenologie
des Frithrenaissance-Menschen« galten, lassen sich tiber dieses dualistische
Modell hinausfithrende Uberlegungen finden. Seine bekannten Beobach-
tungen etwa, dafd aus den antiken Skulpturen insbesondere die bewegungs-
und ausdruckssteigernden Elemente (»bewegtes Beiwerk«) iibernommen
wurden, hitte eigentlich deutlich machen sollen, daff man im 15. Jahrhun-
dert eine von der Winkelmannschen Klassik weit entfernte Vorstellung von
Antike hatte.’® Aber weder entwickelte Warburg selbst diese Ideen unter
dem Blickwinkel Stil, noch scheinen seine Mitarbeiter deren Konsequenzen
erkannt zu haben. Antal etwa glaubte die Beobachtungen Warburgs mit sei-
ner »gotischen Auffassung« im Quattrocento vereinbaren zu kénnen.?? Die
offensichtliche Ambivalenz, daff dadurch eine nachweislich auf Antiken-
rezeption fuffende Formgebung aufgrund ihres bewegten Linearismus fir
spatgotisch erkliart wurde, dagegen vermeintlich klassische Werke, bei

37

Friedrich Antal, »Studien zur Gotik im Quattrocento«, in: Jabrbuch der Preussischen
Kunstsammlungen, 46 (1925), 3-32, Zitate 7 u. 13, und ders., »Gedanken zur Entwicklung
der Trecento- und Quattrocentomalerei in Siena und Florenz«, in: Jabrbuch fiir Kunstwis-
senschaft, 2 (1924), 207-239, zu Donatello v.a. 225f.; Antal zitiert hier auch den wichti-
gen Aufsatz von Max Dvorik, »Idealismus und Naturalismus in der gotischen Skulptur und
Malerei«, in: Historische Zeitschrift, 119 (1918), 1-62 u. 185-246, gleich auf der ersten
Seite (S.207).

3 Zuerst in Aby Warburg, Sandro Botticellis »Geburt der Venus< und >Friihling,, Ham-
burg und Leipzig 1893 (auch WARBURG 1932). - Zu Warburg s. Ernst H. Gombrich, Aby
Warburg. Eine intellektuelle Biographie, Hamburg 1981 (engl. Orig.ausg. 1970); zum
>bewegten Beiwerk« Martin Warnke, » Vier Stichworte: Ikonologie — Pathosformel — Polaritat
und Ausgleich — Schlagbilder und Bilderfahrzeuge«, in: Die Menschenrechte des Auges. Uber
Aby Warburg, hg. Werner Hofmann u. a., Frankfurt a. M. 1980, 53-83; Matthew Rampley,
»From symbol to allegory: Aby Warburg’s theory of art«, in: Art Bulletin, 79 (1997),41-55;
Philippe-Alain Michaud, Aby Warburg et I'image en mouvement, Paris 1998.

% Etwa Frédérick Antal, »The Mznad under the cross«, in: JWCI, 1 (1937/38), 71-73:
»The gothicising linear rythm which reproduces so closely the emotional unrest of the late
Quattrocento, is not at variance with these borrowings from the classics: late Gothic and
Antiquity are supplementary to one another in producing the effect of emotional tension.« —
Zu Antals Verstindnis von Warburg s. ders., »Remarks on the method of art history«, in:
Burlington Magazine, 91 (1949), 49-52 u. 73-75; dazu auch Harald Olbrich, »Gotik im
Quattrocento oder: Der ausgebliebene Dialog zwischen Frederick Antal und Aby War-
burg«, in: Stil und Gesellschaft, hg. Friedrich Mébius, Dresden 1984, 199-225.
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denen antike Vorbilder keine oder nur eine geringe Rolle spielten, als Bei-
spiele des antiken Idealstils fungierten, zog keine Reflektion iiber die Be-
dingtheit moderner Stileinschitzungen nach sich.40

Die Forschungsdiskussion um Begriff und Wesen der Renaissance — deren
Verlauf so oft beschrieben worden ist, daf ich mich kurz fassen kann?! -
setzte sich auch nach der Zisur des 1. Weltkrieges fort. Fiir immer mehr
Gebiete wurde deutlich, wie sehr das 15. Jahrhundert zum einen traditions-
verhaftet (mittelalterlich-spatgotisch) blieb, und daf sich andererseits auch
wihrend des Mittelalters ein survival antiker Formen und Inhalte nachwei-
sen 1af3t. Gegen Burckhardts Kultur der Renaissance war man nun zuneh-
mend bereit, dem Quattrocento das prinzipiell Neue einer Epochengrenze
abzusprechen. Aus diesen Uberlegungen heraus entstand auch Hans Kauff-
manns immer noch unverzichtbare Donatello-Monographie von 1935, die
zwar die Neuerungen und das Antikenstudium des Bildhauers nicht ver-
schweigt, den Schwerpunkt jedoch auf den mittelalterlich-trecentesken Vor-
bildern verpflichteten, christlichen Kiinstler legt.*>

Erst Erwin Panofskys Abgrenzung der Renaissance des 15. Jahrhunderts
von den vorhergehenden renascences entschied den Streit — zumindest in
den Hauptlinien — zugunsten der Neuerer (1960): Die mittelalterlichen
Antikenrezeptionen differierten von denen des 15. Jahrhunderts in dem
Aspekt, dafs regelmiBig klassische Inhalte in unantiker Form, antikisicrende
Formen dagegen fiir nicht-klassische Themen verwendet worden seien (prin-
ciple of disjunction). Die Wiedervereinigung fande erst im Quattrocento
statt, dessen Vielfalt Panofsky jedoch wohlweislich nicht in einfach duali-
stische oder deterministische Entwicklungsmodelle zu pressen versuchte:
»Zuriickblickend konnen wir sagen, daf die Reichhaltigkeit, mit der das

40 Man vgl. die Einschitzung des Piero della Francesca, der fiir Antal als Nachfolger

Masaccios den »antiken Idealstil vertritt. — Ahnlich ambivalent Heinrich Wolfflin, Die klas-
sische Kunst, Miinchen 1899, 234: »Das frithe Quattrocento war diesem Ideal [der Antike]
noch viel niaher gestanden, aber die ernsthaften Versuche eines Niccold d’Arezzo und Nanni
di Banco oder selbst eines Donatello sind nicht erneuert worden. Jetzt [zur Zeit Botticellis]
suchte man das Bewegte, man schitzte das Reiche und Schmuckvolle, das Formgefiihl hatte
sich wesentlich verindert, aber man glaubte darum nicht, von der Antike abgekommen zu
sein. Bot doch gerade sie die hochsten Vorbilder der Bewegung und der flatternden Gewin-
der und waren doch die alten Denkmiiler die unerschéopflichen Schatzkammern der Zier-
arten [...].«

4l Den Verlauf der Forschungsdiskussion schildern etwa FERGUSON 1948; PANOFSKY
1960/79; Begriff und Problem der Renaissance 1969. — Eine interdisziplindre Perspektive
bei HEMPFER 1993.

42 KAUFFMANN 1935. - Dazu die Rezension von Ulrich Middeldorf in: Art Bulletin, 18
(1936), 570-585.
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italienische 15. Jahrhundert den Einfluf§ des klassischen Altertums auf-
nahm, es nahezu unmdoglich macht, diesen Einfluf in allgemeinen Begriffen
zu charakterisieren.«* Im Hinblick auf Donatellos Vorreiter-Rolle in die-
sem ProzefS scheint zweierlei bemerkenswert: Allem Anschein nach folgte
die Malerei erst mit rund fiinfzehnjihriger Verspitung den antikisierenden
Stil-Innovationen der Skulptur.** Dariiber hinaus konnte Panofsky fiir sein
entscheidendes Merkmal der Renaissancekunst, die Wiedervereinigung von
antiker Form und klassischem Inhalt, erst sehr spit — namlich in den 1430er
Jahren — mit Donatellos sog. Amor-Atys ein Beispiel anfithren.*’ Allerdings
hat jiingst Salvatore Settis die Geltung dieser ungemein einflufSreichen Defi-
nition in Frage zu stellen versucht, indem er mittelalterliche Beispiele nach-

weisen konnte, die antike Vorbilder sowohl inhaltlich als auch formal rezi-

pierten — fiir die das principle of disjunction also nicht galt.4¢

All dieser Differenzierungsversuche ungeachtet beherrschten aber weiter-
hin das Klassische< und »Spatgotische« als die zwei antithetischen Formprin-
zipien des Quattrocento — wenn auch zum Teil unter anderer Bezeichnung —
einen GroRteil der Frithrenaissance- und speziell der Donatello-Forschung.*”
John Pope-Hennessy nobilitierte die Vereinfachung zum Handbuchwissen,
indem er Ghiberti und Nanni di Banco in seinem Band zur [ltalian Gothic

1 PANOFSKY 1960/1979, 204. = Das principle of disjunction war erstmals gemeinsam
mit Fritz Sax| formuliert worden in: »Classical mythology in medieval art«, in: Metropoli-
tan Musewm Studies, 4 (1932-33), 228-280; vgl. jedoch bereits Saxls Voriiberlegungen in:
Antike Gotter in der Spitrenaissance. Ein Freskenzvklus und ein Discorso des Jacopo
Zucchi (Studien der Bibl. Warburg VII1), Leipzig und Berlin 1927. - Die Gegentiberstellung
von Renaissance und mittelalterlichen renascenses zuerst explizit in Panofskys Aufsatz
»Renaissance and renascences«, in: The Kenyon Review, 6 (1944), 201-236. — Wissen-
schafesgeschichtlich zu Panofskys Renaissance-Begriff Konrad Hoffmann, »Panofskys
'Renaissance««, in: Erwin Panofsky. Beitrige des Symposions Hamburg 1992, hg. Bruno
Reudenbach, Berlin 1994, 139-144, und Carl Landauer, »Erwin Panofsky and the renas-
cence of the Renaissance«, in: RQ, 47 (1994), 255-281.

44 Vgl. noch Pore-HENNESSY 1993: »There is one central anomaly in the story of Early
Renaissance art in Florence, that at a time when sculpture, in the hands of Donatello, moved
forward steadily on predetermined realistic lines, painters were faithful to the conventions
of late Gothic style. [...]«

45 PANOFSKY 1960/1979, 213.

46 Erwa SETTIS 1988. — Von anderer Seite aus findet sich Skepsis an der Tauglichkeit
des Renaissance-Begriffs fiir mittelalterliche Erscheinungsformen von Antikenrezeption ins-
gesamt, s. Bernhard Schimmelpfennig, »Renaissance/Proto-Renaissance, Renovatio/Re-
newal. Bericht Gber eine Begriffs-Diskussion«, in: Kontinuitat und Transformation der
Antike im Mittelalter, hg. Willi Erzgraber, Sigmaringen 1989, 383-390.

*7 Siehe etwa die zahlreichen Arbeiten von Georg Weise (und seinen Schiilern), z. B.
»Donatello und das Problem der Spitgotik«, in: Zeitschrift fiir Kunstgeschichte, 17 (1954),
79-88; »Donatello e la corrente tardo-gotica degli ultimi decenni del Quattrocento«, in:
Donatello 1968, 107-113.
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Sculpture, den gleichzeitigen Donatello aber als den Auftake der Italian
Renaissance Sculpture (1958) besprach.*® Noch 1983 konstatierte Federico
Zeri simpel die »dicotomia che caratterizza I’arte del Quattrocento Itali-
ano«, nimlich den »contrasto fra stile ragionato e stile fantastico, tra pro-
spettiva scientifica e prospettiva intuita, tra Rinascimento e Pseudo-Rina-
scimento«. Seine Wortschopfung >Pseudo-Rinascimento< — »un innesto di
aspetti rinascimentali su di un tronco gotico« — dient freilich nur der sprach-
lichen Variation des Altbekannten. So kommt der Stilkritiker, von allen
neueren Uberlegungen unbeschwert und auf eine Handvoll willkiirlich
gewihlter Beispiele gestiitzt, zum Ergebnis, daf$ »nessuna connessione tra
stile e committenza, tra stato sociale e linguaggio figurativo« bestehe.’
Aber warum hitte Donatello als der Wegbereiter des rinascimento — Zeris
These einmal ernst genommen — in seiner Entwicklung mehrfach vom gera-
den Weg abkommen und sich zu einem extremen Vertreter des pseudo-
rinascimento wandeln sollen?

Kunst des Biirgertums — Kunst der freien Republik

Die unmittelbar an das formale Klassifizieren und Ordnen anschliefende
Frage mufSte darauf zielen, wie man die Genese, die Wandlungen und Viel-
falt des Frithrenaissance-Stils begriinden konne. Dabei seien fur unser Vor-
haben die Theorien vom Ende des 19. und Anfang des 20. Jahrhunderts
tibergangen, die mit abstrakt-iiberpersonlichen Kategorien wie dem Zeit-
geist, einem immanenten Kunstwollen, der Generationsfolge etc. operier-
ten.’" Immer noch von Bedeutung sind dagegen zwei historische Ansitze,

48 Siehe Pore-HENNESSY 1955; Pore-HENNESsY 1958, 1: »The History of Renais-
sance sculpture is the story of a journey made by artists in the fifteenth century towards a
common goal. It opens in Florence, when Brunelleschi and Donatello set out from the con-
fines of the Middle Ages, and it closes in the serene climate of Venetian humanism with the
sculptures of Tullio Lombardo. As on all expeditions, detours were made and false trails
were explored, but the objective remained unchanged and the course from first to last was
guided by the pole star of the antique. The unity of Renaissance sculpture is to be sought
not in the diverse forms that it assumed, but in the scale of values and sense of conspicious
purpose by which it was inspired. «

49 Federico Zeri, »Rinascimento e Pseudo-Rinascimento«, in: Storia dell’arte italiana,
Bd.V, 1983, 543-572; Zitate 562, 565 u. 572 (auch in: Italienische Kunst 1987, Bd. 2,
371-417).

50 Eine gute Zusammenfassung bei Meyer Schapiro, »Style«, in: Anthropology Today,
hg. A.L. Kroeber, Chicago und London 1953, 287-312; vgl. auch James Ackerman,
»Style«, in: Art and Archaeology, hg. J. Ackerman und R. Carpenter, Englewood Cliffs
1963, 164-186; Ernst H. Gombrich, »Style«, in: The International Encyclopedia of the
Social Sciences, hg. David L. Sills, New York 1968-1979, Bd. 15, 352-361; Gétz Pochat,
»Der Epochenbegriff und die Kunstgeschichte«, in: Kategorien und Methoden der deut-
schen Kunstgeschichte 1900-1930, hg. Lorenz Dittmann, Stuttgart 1985, 129-167; Ginz-
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welche die kiinstlerischen Erscheinungsformen des 15. Jahrhunderts entwe-
der aus der sozialgeschichtlichen Situation der Stadt Florenz abzuleiten ver-
suchten oder aber mit politischen Inhalten und Parteiungen in Verbindung
setzten.

Die vermeintliche Regotisierung, wie sie sich nach der >heroischen An-
fangsphase« der Antikenrezeption in der zweiten Hailfte des Quattrocento
allenthalben beobachten lief3, war schon zu Anfang des 20. Jahrhunderts als
Riickkehr zur hofischen Weltanschauung des Mittelalters unter der Pseudo-
Monarchie des Lorenzo de’ Medici gedeutet worden.’! Von dieser Beob-
achtung ausgehend mufite es fiir den zum Marxismus bekehrten Frederick
Antal naheliegen, seine in fritheren Aufsitzen (s. 0.) entwickelte formalisti-
sche Sicht der Florentiner Malerei nun aus der frihkapitalistischen Gesell-
schafts-Konstellation, den Auftraggebern der Kiinstler also, herzuleiten
(1938/1948).5> Wihrend die vermeintlich spitgotische, detailrealistische,
ornamentale und emotionsgesittigte Stilhaltung entweder »aristocratic«
oder aber »popular art« sei (unterste und hochste Bevolkerungsschicht hat-
ten also denselben Kunstgeschmack forciert!), entsprachen der rationalen
Weltanschauung ciner sich formierenden »progressive upper middle class«,
dem »bourgois«, die neuartigen Malereien Giottos bzw. dann Masaccios
und dic Skulpturen Donatellos. Daff dieser Zuordnung der historische Tat-
bestand eklatant widerspricht, belegt die ausfithrliche Rezension von Mil-
lard Meiss.

BURG 1999, 168-211. — Zur >Kunstgeschichte nach Generationens, welche die Gleichzei-
tigkeit verschiedener Stilausformungen mit einer Gegenreaktion der Sohne auf die Viter
und damit dem Altersunterschied der ausfithrenden Meister begriindet, s. Erwin Panofsky,
»Zum Problem der historischen Zeit« [1927], in: ders., Aufsitze zu Grundfragen der
Kunstwissenschaft, Berlin 1964, 77~-83; Wilhelm Pinder, Das Problem der Generationen in
der Kunstgeschichte Europas, Berlin 1926.

51 Siehe etwa Hamann 1909 (wie Anm. 33). — Regotisierungen wurden auch schon fiir
das frithe 15. Jahrhundert konstatiert, so fiir Nanni di Banco durch den Einfluf Ghibertis
bei Otto Wulff, »Giovanni Antonio di Banco und die Anfinge der Renaissanceplastik in
Florenz«, in: Jahrbuch der Preussischen Kunstsammlungen, 34 (1913), 151.

52 Frederick Antal, Florentine painting and its social background. The bourgeois repu-
blic before Cosimo de’ Medici’s advent to power: XIV and early XV century, London 1947
[erschienen 1948, abgeschlossen war das Manuskript bereits 1938); zu Donatello v.a.
306f., 340f., 376-378. — Die Genese des Antalschen Denkens in Berlin (Wélfflin), Wien
(Dvordk) und insbesondere Budapest sowie spitere Kritiken von radikal-marxistischer Seite
verzeichnet Anna Wessely, »Die Aufhebung des Stilbegriffs — Frederick Antals Rekonstruk-
tion kunstlerischer Entwicklungen auf marxistischer Grundlage«, in: Kritische Berichte, 4,
Hft. 2/3 (1976), 16-37; des weiteren Deborah L. Krohn, » Antal and his critics: a forgotten
chapter in the historiography of the Italian Renaissance in the twentieth century«, in:
Memory & Oblivion, hg. Wessel Reinik und Jeroen Stumpel, Dordrecht 1999, 95-109.

33 Millard Meiss in: Art Bulletin, 31 (1949), 143-150. — Vgl. auch die Rezension von
Ernst H. Gombrich in: Art Bulletin, 35 (1953), 79-84, zu dem viel umfassender angelegten,
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Jungst wurde diese sozialgeschichtliche Theorie dahingehend modifi-
ziert, daf§ nicht allein die gesellschaftliche Einbindung der Auftraggeber und
Kiufer, sondern vor allem diejenige der Kiinstler selbst zu einer der ent-
scheidenden Determinanten fir den neuen Frithrenaissance-Stil erklart
wurde. Martin Warnke sah mit dem Aufkommen des Hofkiinstlers und sei-
ner Freiheit von Zunftzwingen neue Spielriume kiinstlerischer Innovation
gegeben.’* Fiir Werner Jacobsen hitten die iiber Generationen gefithrten
Florentiner Malerbetriebe das iiberkommene spatgotische Formengut ldn-
ger tradiert als experimentierfreudige Neueinsteiger der Zunft wie Masac-
cio, Uccello und Andrea del Castagno oder auf dem Gebiet der Skulptur
Donatello.>

Den stilistischen Umbruch im zweiten Jahrzehnt des 15. Jahrhunderts dage-
gen aus der ganz konkreten politischen Situation zu erklidren, unternahm
Frederick Hartt in einem kurzen, freilich sehr wirkmichtigen Aufsatz mit
dem programmatischen Titel Art and Freedom in Quattrocento Florence.’®
Denn, so lieSe sich einer der Hauptkritikpunkte an den friiheren sozialge-
schichtlich argumentierenden Stiltheorien zusammenfassen, an der Gesell-
schafts- und Wirtschaftsstruktur anderte sich mit dem Beginn des 15. Jahr-
hunderts nichts Grundlegendes, wohl aber entstand eine exzeptionelle
politische Lage. Die Florentiner Republik befand sich wihrend des ersten
Jahrhundertviertels — von wenigen kurzen Ruhepausen abgesehen - in dau-
ernder existenzieller Bedrohung durch die beiden gréften italienischen
Feudalherrschaften, Mailand und Neapel. Wahrend dieser Zeit duflerster
Anspannung der militarischen Krafte konnte der Stadt insbesondere die
Geschichte des republikanischen Rom anspornendes Exemplum zum Frei-
heitskampf sein. Der programmatische Riickgriff auf die Antike hitte dem-

freilich Antals differenzierter Argumentation unterlegenen Werk von Arnold Hauser, A
social history of art, New York und London 1951. — Meiss selbst versuchte, den stilistischen
Umschwung der Sieneser und Florentiner Malerei zwischen erster und zweiter Trecento-
hilfte aus der Krisensituation durch die Pest-Epidemie 1348 zu deuten (Painting in Florence
and Siena after the Black Death, Princeton 1951); wie Antal projiziert jedoch auch er seine
modernen stilistischen Kategorien als vorgeblich zeitgenossisch auf die geistesgeschichtliche
Situation zuriick, dazu Henk van Os, »The Black Death and Sienese painting: a problem of
interpretation«, in: Art History, 4 (1981), 237-249.

4 WARNKE 1985.

35 JacosseN 1992 (fiir die ausfithrliche Argumentation sei auf die angekiindigte Publi-
kation von Jacobsens Habilitationsschrift verwiesen). — Vgl. dhnlich bereits BURKE 1984.

36 HARTT 1964; vgl. bereits die Bemerkungen bei Pore-HENNESSY 1958, 4. — Hartts
These vom Zusammenhang der kriegerischen Auseinandersetzungen, dem >civic humanism«
und dem Stil all’antica fand groffe Zustimmung, vgl. HoLMEs 1969; BoskoviTs 1975;
WARNKE 1985.
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nach der Selbstfindung und Selbstbestitigung der Biirgerschaft gedient.
Hans Baron hat in seinem monumentalen Opus The Crisis of the Early Ita-
lian Renaissance von 1955 anhand der Schriftquellen diese Zusammen-
hinge cines »civic humanism« erstmals entwickelt.” Entsprechend hitten
sich nun laut Hartt Kunstwerke im offentlichen Raum (d. h. insbesondere
Statuen), denen eine Vorbildfunktion zukommen sollte, einer antikischen
Stilhaltung bedient, wogegen religidse oder private Auftrige (zumeist Male-
rei) weiterhin der konservativen gotischen Formgebung folgten. Daraus
erkldre sich die Vorreiterrolle gerade der Statuen Donatellos, des HI. Mar-
kus und HI. Georg. Antikischer Stil hitte um 1410/1415 so die Konnota-
tion biirgerlicher virtus gewonnen. Allerdings erwirbt die Signoria 1416 mit
Donatellos Marmor-David als offiziellem Monument stidtischer Selbstbe-
hauptung ausgerechnet eine weniger antikische Figur (s. Kap. VI.2). Und an
den norditalienischen Fiirstenhofen liefs sich derselbe Stil all’antica ebenso-
gut fiir die Belange der emporgekommenen Tyrannendynastien dienstbar
machen, war in seinem politischen Aussagewert also wohl kaum eindeutig
definiert.’®

Wenig spater formulierte Ernst H. Gombrich fir die 1deologie der Parte
Guelfa und ihren Baumeister Brunelleschi mit aller Vorsicht eine dhnliche
These: »Wenn es je moglich scin sollte, nachzuweisen, daff der Palazzo della
parte Guelfa das erste Projekt war, an dem der neue [d. h. antikische| Stil
[von Brunelleschi] angewandt wurde [und nicht das Findelhaus], liefe sich
vielleicht eine Verbindung herstellen zwischen dem Interesse der politischen
Humanisten an rémischen Denkmailern in Florenz und der Neubelebung
des Stiles. Denn obwohl die Parte Guelfa anscheinend sehr viel von ihrem
Einfluf§ im Laufe des 14. Jahrhunderts eingebiift hatte, stimmt es vielleicht,
daf sie [...] weiterhin ein sichtbares Symbol der Tradition der Welfen ge-
blieben war und dafl die meisten Florentiner den Anspruch der Parte, das
wichtigste Verbindungsglied der Stadt mit der Vergangenheit und der Hiiter
ihres Geschicks zu sein, anerkannten. «

Noch jiingst versuchte Diane Finiello Zervas, Gombrichs Uberlegung
nicht nur fiir Brunelleschis Bau, sondern insbesondere fiir Donatellos zeit-
lich vorangehendes Ludwigstabernakel der Parte an Orsanmichele zu bele-

37 BARON 1955; zur ausfiihrlichen Diskussion dieser These in der Humanismus-For-

schung s. etwa Albert Rabil, Jr., » The significance of »civic humanism« in the interpretation
of the Italian Renaissance«, in: Renaissance humanism 1988, Bd.1, 141-174; James Han-
kins, »The >Baron thesis« after forty years and some recent studies of Leonardo Bruni«, in:
Journal of the History of Ideas, 56 (1995), 309-339; Kay Schiller, »Hans Baron’s huma-
nisme«, in: Storia della storiografia, 34 (1998), 51-99.

¥ ScHMITT 1974,

2. DAS STILPROBLEM IN DER FORSCHUNG 33



gen. Wenn der immense Anhang von Archivmaterial auch die gesellschaft-
liche Stellung der Parte und die Entstehungsdaten der beiden Projekte absi-
chert, in der entscheidenden Frage nach der Bedeutung des Stils fillt Zervas’
Argumentation wieder weit hinter Gombrich zuriick.’”

Bemiihte sich Hartt um eine Begriindung des Stils all’antica fir die 1410er,
Gombrich um dasselbe fiir die 1420er Jahre, so prigte Martin Warnke — an
Warburgs »Mischstil« ankniipfend — den Begriff eines »KompromifSstils«
fur die Kunst unter Cosimo de’ Medici, welche dieser im Sinne von »kunst-
politischen Initiativen nach innen und auflen« ganz bewufSt gelenkt und
instrumentalisiert habe. Die heroische Haltung der ersten Generation
erfahre eine »spatgotische Abmilderung«: » Wenn |.. .| die oberitalienischen
Fiirsten unter dem Einfluf auch ihrer antiken-glaubigen Hofhumanisten die
romischen Elemente jenes [Florentiner| Ausgleichsstils als Ausweis ihrer
Modernitit ansehen konnten, so konnte Cosimo die spitgotischen Ele-
mente jenes KompromifSstils als Ausweis seiner Weltldufigkeit, die ithn mit
den Fiirsten auf vertrautem Fulle zeigte, anbieten. «®0

Donatello jedoch »war fiir e¢inen kunstpolitischen Einsatz, obwohl er sei-
tens der Hofe immer wieder begehrt wurde, auch personlich vielleicht zu
sprode«. Freilich tibersieht auch diese These — von den Widerspriichen der
Beurteilung Donatellos ganz abgeschen —, dall etwa der >spitgotische« Pisa-
nello bis mindestens um die Mitte des Quattrocento nicht nur der an den
norditalienischen Héfen gefragteste Kiinstler war, sondern daff ausgerech-
net seine Malercien als Wiederbelebung der antiken Kunst galten (dazu
Kap.Il.4). Auch Warnkes bewufter Kompromif$ zwischen >antikischems
und >gotischem« Stil setzt annahernd moderne Unterscheidungskategorien
voraus, ohne zu fragen, ob diese in den 1430er und 1440er Jahren bereits
existierten.

Florentiner Eigenstil oder Ende des Stils?

Als Ernst H. Gombrich 1963 der kunsthistorischen Forschung ins BewufSt-
sein rief, daf§ ihre zentralen Beurteilungskriterien sich erst im Laufe der ita-
lienischen Renaissance herausgebildet hatten, schien dies symptomatisch
fur die zunehmende — von Richard Krautheimer und Erwin Panofsky frei-
lich schon dreifsig Jahre frither angedeutete — Einsicht in die historische Be-
dingtheit moderner Stilanalysen und die nun geiuflerten Zweifel an deren

39 Zervas 1987; vgl. die vernichtende Rezension von Bertrand Jestaz in: Bibliothéque
d’Humanisme et Renaissance, 52 (1990), 713-716.

%0 WaRNKE 1985, v.a. 66f. — Den Begriff des Kompromifistils greift etwa Martina
Hansmann, »Die Kapelle des Kardinals von Portugal in S. Miniato al Monte«, in: Piero de’
Medici 1993, 291-316, auf.
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hermeneutischer Verliflichkeit.®! So kam etwa Martin Gosebruch zur glei-
chen Zeit in einer umfangreichen Untersuchung zur Entwicklung von Kapi-
telltypen des Florentiner primo Quattrocento — die auch einen Abschnitt zu
den Bildhauerarchitekturen Donatellos enthilt = zum Schluf, dafd archio-
logisch korrekte Reproduktionen antiker Vorbilder erst gegen 1450 fabri-
ziert wurden, zuvor jedoch ein nur mehr oder weniger eng an der Antike
orientierter, auf copia und varieta zielender Eigenstil zu beobachten sei.®?
Besonders fur Brunelleschi bestitigte sich, daf er seine vermeintlich antiki-
schen Kapitellformen nicht der direkten Observation antiker Monumente,
sondern grofenteils der Vermittlung durch Bauten der toskanischen Proto-
Renaissance verdankte.® Darauf aufbauend versuchte 1977 John Onians
zu begriinden, daff Brunelleschi bewuft nicht die Wiederbelebung der An-
tike, sondern die renovatio der eigenen toskanischen Vergangenheit ange-
strebt habe. Seine Bauten sollten einen neuen toskanischen Stil vor Augen
fithren.®* Entsprechend liefe sich Masaccios Stil als Rekurs auf Giotto und
die Erneuerung der Malerei zu Beginn des Trecento verstehen.® In der For-
mulierung Giovanni Previtalis, die nun auch die Skulptur miteinschliefSt:
»Zu Beginn des Prozesses |d. h. zu Beginn des 15. Jahrhunderts| war die
Wiedergeburt bei den Florentinern, an die man gemeinhin denkt, nicht die
ziemlich unwahrscheinliche Wiedergeburt ciner finfzehnhundert Jahre
zuriickliegenden romischen Republik, sondern die einer viel niher liegen-
den, unmittelbar bekannten, nicht dlter als hundertjihrigen florentinischen
Republik «.6¢

' Ernst H. Gombrich, »Norm und Form. Die Stilkategorien der Kunstgeschichte und

ihr Ursprung in den Idealen der Renaissance« (1963, nach GomsRricH 1985, 108-129). -
Vgl. zuvor bereits Richard Krautheimer in seiner Marburger Antrittsvorlesung, »Die
Anfiange der Kunstgeschichtsschreibung in Italien«, in: Repertorium fiir Kunstwissenschaft,
50 (1929), 49-63; PaNOFsKY 1930; auch Hans Sedlmayr in einem bereits 1948 geschrie-
benen Beitrag »Zur Revision der Renaissance«, in: ders., Epochen und Werke, Bd.1, Wien
und Miinchen 1959, 202-234.

62 GoseBRUCH 1958. - Gleichzeitig Howard Saalman, »Filippo Brunelleschi: Capital
studies«, in: Art Bulletin, 40 (1958), 113-137.

3 Die Abhingigkeit Brunelleschis von der Proto-Renaissance wurde zuerst erkannt von
Georg Dehio, »Romanische Renaissance«, in: Jahrbuch der Preussischen Kunstsammlun-
gen, 7 (1886), 129-140; ausfilhrlich KLotz 1970; Burns 1971; die Beitrige in Brunelle-
schi 1980; Marvin Trachtenberg, »Brunelleschi, >Giotto« and Romex«, in: Renaissance stu-
dies in honor of Craigh Hugh Smyth, hg. Andrew Morrogh u.a., Florenz 1985, Bd.2,
675-697. - Dagegen etwa HORSTER 1973.

4 ONIANS 1984 (erstmals vorgestellt bei einem Vortrag 1977).

65 Miklos Boskovits, » Giotto born again«. Beitrige zu den Quellen Masaccios«, in:
Zeitschrift fiir Kunstgeschichte, 29 (1966), 51-66.

66 PrRevITALI 1979/1987, 141-145. - Fiir die zweite Jahrhunderthilfte, insbesondere
die Pollaiuolo-Briider, wird vermutet, dafs man sich bewuflt der nationalen, d. h. etruski-
schen Altertimer, bediente, s. etwa CHASTEL 1959, 62-71.
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Nicht eine toskanische Vergangenheit, sondern die frithchristliche Antike
will schliefflich Irving Lavin in Donatellos Bronze-Kanzeln fir S. Lorenzo
verwirklicht sehen. Cosimo de’ Medici habe im Zuge religidser Erneuerung
einen revival frihchristlichen Kirchenbaus und dessen Ausstattung inten-
diert, Florenz insgesamt sei als neues christliches Rom zu verstehen.®”

Bislang versuchte aber vor allem Michael Baxandall, aus einer umfassenden
Zusammenschau von Schriftquellen und Kunstwerken den zeitgendssischen
Sehhorizont der Frithrenaissance zu rekonstruieren. In Giotto and the Ora-
tors (1971) verfolgte er die von antiken Vorgaben abhingige Genese moder-
ner Kunsttheorie in den Kreisen der humanistisch gebildeten Gelehrten-
schicht seit Petrarca, in Painting and Experience in Fifteenth Century Italy.
A Primer in the Social History of Pictorial Style (1972) die von der neuen
Auftraggeberschicht der Florentiner (Grof8-)Kaufleute an Kunstwerke heran-
getragenen Kriterien.®® Dabei spielen Kategorien wie Vielfalt, Naturnach-
ahmung, Komposition, Wert der Farben und Volumenberechnungen eine
zentrale Rolle. Wenn der Stil-Begriff selbst in beiden Arbeiten hochstens am
Rande zur Sprache kommt, so erinnert dies zwar zurecht daran, daf§ »Stil«
noch nicht die zentrale Kategorie der Kunstbetrachtung war. Thn aber so
weitgehend aufSer acht zu lassen, entspricht keineswegs der historischen
Bedeutung scines ersten Erscheinens.

Wenig spater zog Svetlana Alpers die radikale Konscquenz aus diesen
und den lange zuriickliegenden Uberlegungen Alois Riegls: Das moderne
kunsthistorische Beurteilungs- und Begriffssystem konne — wenn tiberhaupt -
nur italienischen Werken seit der Renaissance einigermaflen gerecht wer-
den, gehe aber am Wesen etwa der niederlindischen Malerei grundsatzlich
vorbei. »Stilc verliert hier endgiiltig den Status einer umfassenden kunstwis-
senschaftlichen Kategorie, gilt nurmehr als kulturell determinierte Variable —
»style is what you make it«.%” Darauf aufbauend versuchte etwa Christo-

67 LAVIN 1959; LAVIN 1992 (Lavins Deutung eines einheitlich geplanten Ausstattungs-

ensembles steht und fillt zuvorderst mit der Frage, ob die Reliefplatten der heutigen Kan-
zeln urspriinglich fur diesen Zweck, diese Aufstellung und tberhaupt fiir Florenz gedacht
waren, s. ROSENAUER 1993, 289-296). — Einen entsprechenden frithchristlichen revival
postulierte zuletzt KocH 1995.

68 BaXANDALL 1971 (dazu ausfiihrlicher in Kap. V); BAxANDALL 1972/1988. - Siehe
weiterhin zu den Bedingtheiten moderner Kunstgeschichtsschreibung ders., »The language
of art history«, in: New Literary History, 10 (1979), 453-46S5, und Patterns of intention.
On the historical explanation of pictures, New Haven 1985 mit Anwendung u. a. fiir Piero
della Francesca. — Ansitze einer forschungsgeschichtlichen Einordnung Baxandalls bei
Allan Langdale, »Aspects of the critical reception and intellectual history of Baxandall’s
concept of the period eye«, in: Art History, 21 (1998), 479-497.

6% Svetlana Alpers, »Describe or narrate?: a problem in realistic representation«, in:
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pher Braider jingst eine nun auch die italienische Renaissance-Kunst
einschliefende Neudefinition des Bildbegriffs, der sich diesen modernen
hermeneutischen Bedingtheiten einer letztlich humanistischen Kunstbe-
trachtung zu entziehen versucht.”® Auf der anderen Seite fiithrte die Einsicht,
dafl sich der moderne Betrachter doch nie véllig seiner Subjektivitit und
Zeitgebundenheit zu entziehen vermag, dazu, die Maglichkeit umfassender
kunsthistorischer (Stil-)Theorien insgesamt in Frage zu stellen und u. a. des-
halb ein Ende der Disziplin Kunstgeschichte auszurufen, die sich damit ihrer
genuinen Aufgabe als Wissenschaft beraubt sihe.”! Vor der Proklamation
eines Endes sollte freilich zumindest einmal ein umfassender Versuch unter-
nommen worden sein, die Geschichte der Kunst tatsichlich unter dem
Blickwinkel des jeweiligen historischen Sehhorizontes zu schreiben und so
zumindest im Ansatz die Forderung Gadamers nach Horizontverschmel-
zung zu verwirklichen.

3. Als Bildner bewundert, als Denker vergessen:
Uberblick zu Thesen und Argumentation der Arbeit

Die Vorstellung von Stil im modernen Sinne als Beurteilungskriterium von
Kunst wurde wihrend der Friihrenaissance entdeckt. Es liegt nahe, die
gleichzeitig zu beobachtende formale Variationsbreite von Donatellos Wer-
ken damit in Verbindung zu bringen. Das neue StilbewufStsein - so die Ver-
mutung — mifite es dem Kiinstler zum einen erlauben, verschiedene For-

New Literary History, 8 (1976-1977), 15-41, dann dies., »Style is what you make it: the
visual arts once again« (1979), in: Concept of style 1987, 137-162, und der Versuch einer
praktischen Anwendung in The art of describing. Dutch art in the seventeenth century, Chi-
cago und London 1983.

70 BrRAIDER 1993; dazu die Rezension von Celeste Brusati, in: Art Bulletin, 77 (1995),
134-137.

7V Zur v.a. in den USA gefiihrten Diskussion etwa Svetlana Alpers, »Is art history?«, in:
Explanation and value in the arts, hg. Salim Kemal und Ivan Gaskell, Cambridge 1993,
109-126, und Gregg M. Horowitz, »Objectivity and valuation in contemporary art
history«, in: ebd., 127-145; Stephen Melville, » Judgment and history in recent art history«,
in: Kiinstlerischer Austausch. Artistic Exchange (Akten des XXVIIL Internationalen Kon-
gresses fiir Kunstgeschichte), hg. Thomas W. Gaethgens, Berlin 1993, Bd.2, 665-672. —
Zum Ende umfassender kunsttheoretischer Modelle James Elkins, »Art history without
theory«, in: Critical Inquiry, (1987-88), 354-378, und BELTING 1995 (vgl. bereits die
1. Aufl. von 1983). — Allerdings scheint sich auch eine neue Aktualitat des Stilbegriffs abzu-
zeichnen, s. etwa The question of style in philosophy and the arts, hg. Caroline van Eck u. a.,
Cambridge 1995; C. Ulises Moulines, »Der Stil in der Wissenschaftstheorie«, in: Bilder in
der Philosophie & in anderen Kiinsten & Wissenschaften, hg. Jakob Steinbrenner und
Ulrich Winko, Paderborn u.a. 1997, 41-59.
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mensprachen bewufSt nebeneinander zu verwenden. Andererseits wiirde es
zumindest ansatzweise das Versagen moderner Stilkritik erkldren, die ihre
Zuschreibung und Datierung ja gerade aus den unbewufit eingeflossenen
Elementen des Epochen- oder Individualstils ableitet. Es gilt daher zunachst
(Kap.11), die bislang ganz unzureichend skizzierte Genese der neuen Vor-
stellung von Individual-, Epochen- und Lokal-Stil in den Schriftquellen von
Petrarca bis ins spitere 15. Jahrhundert zu verfolgen.

In einem zweiten Schritt wird gepriift, ob und wenn ja, welchen Einfluf§
die neuen Begriffe humanistischer Kunsttheorie auf die konkrete Ausfiih-
rung von Donatellos Werken hatten (Kap. lII-VII). Da die zu Anfang be-
sprochenen, in ihrer Zuschreibung oder Datierung problematischen Werke
des (Euvres aus den 1430er oder frithen 1440er Jahren stammen (was im
einzelnen noch zu zeigen sein wird), also dem Zeitraum zwischen Donatel-
los Rom- und Padua-Aufenthalt, schien es legitim, die Untersuchung auf
diese fiir unsere Frage offenbar zentralen Jahre zu konzentrieren. Dadurch
wird auch garantiert, daff nur gleichzeitig oder unmittelbar aufeinander fol-
gend entstandene Werke zum Vergleich kommen, es sich also bei stilisti-
schen Unterschieden nicht um Entwicklungen des Kiinstlers, sondern cine
bewufte Formenwahl handelt. Nicht zu vermeiden waren teils lange argu-
mentative Exkurse, da bei den einzelnen Werken in ganz unterschiedlichem
Mafe Vorbedingungen wic Datierung oder lkonographie zu kliren waren.
Immer aber steht die Frage nach dem StilbewufStsein am Ende der Betrach-
tung. Als Ausgangspunkt dient der sog. Amor-Atys (Kap. I11), an dem Dona-
tellos Aneignung der Antike ihre erste Vollendung erlangte. Aber sein kiinst-
lerischer Ehrgeiz zielte letztlich nicht auf Nachahmung, sondern auf ein
Ubertreffen. Kapitel IV soll zeigen, daf sich Donatello wiithrend der 1430er
Jahre in einem imagindren Wettstreit mit dem nach damaliger Einschatzung
bedeutendsten antiken Kiinstler, mit Polyklet, befand. An drei Beispielen
(Cantoria des Florentiner Doms, Herodes-Gastmahl in Lille, Cavalcanti-
Verkiindigung in S. Croce) lifit sich sein immer selbstbewufSterer Umgang
mit diesem Vorbild nachvollziehen. Donatellos Bemiithen gipfelte im
Bronze-David, der als moderne toskanische Antwort auf den Kanon des
Polyklet zu verstehen ist (Kap.VI). Ein Blick auf Albertis gleichzeitig
entstandenen Malereitraktat (Kap.V) unterstiitzt diese Argumentation.
Kap. VII untersucht dann am Beispiel der holzernen Johannes-Statue in
Venedig Donatellos Bemithen um eine christliche Kunst. Abschliefend
(Kap. VIII) wird zweierlei zu fragen sein: Worin besteht nun der Zusam-
menhang zwischen der Entdeckung der Stile in der Kunsttheorie des frithen
Humanismus und Donatellos unterschiedlichen stilistischen Idiomen? Ganz
abgesehen davon bleibt zu klaren, was Donatello veranlafite, innerhalb die-
ser wenigen Jahre so demonstrativ die gesamte Spannbreite seines Formen-
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repertoires und zudem in ganz unterschiedlichen Materialien vorzufiihren.
Denn ein neues BewufStsein von der Moglichkeit verschiedener Gestal-
tungsweisen bedeutet ja nicht automatisch, dal ein einziger Kiinstler sich all
dieser auch bedient.

Neben der Frage nach dem Entstehen einer neuzeitlichen Stiltheorie bei
den Humanisten und derjenigen nach dem moglichen Einfluf§ auf Donatel-
los anschaulichen Stilpluralismus versucht die Arbeit jedoch noch ein Drit-
tes, uber die Stilproblematik Hinausfiithrendes: Bereits 1935 hatte Hans
Kauffmann kritisiert, dafl man angesichts der Werke Donatellos zwar stets
den Kiinstler lobe, den Denker aber vergesse.”> Die folgenden Werkanaly-
sen sollen erstmals konsequent zeigen, in welchem MafSe bei Donatello
Theorie und Praxis tatsichlich zusammengehen. Die Modernitat Donatel-
los, aufgrund derer ihn Vasari am liebsten neben Michelangelo hatte stellen
wollen, beweist sich auch durch diese neuartige, im Werk selbst anschau-
liche Reflexion tiber sein Kiinstlertum.

Der kurze Uberblick verdeutlicht neben den Zielen auch die Grenzen der
Argumentation. Obwohl die Quellenbasis sehr umfangreich angelegt und
cine grofle Zahl bislang nicht oder nur unzureichend bekannter Schriften
herangezogen wurde, handelt es sich doch zumeist nur um kurze Auferun-
gen. Direkte Aussagen der Zeitgenossen iiber Donatello sind sehr selten
(s. die Zusammenstellung in Appendix A). Donatellos Auffassung von
Kunst bzw. vom Stil der Kunstwerke 1afSt sich daher zumeist allein Gber die
Evidenz seiner Werke rickerschlieflen. Hierbei wird bei allem Bemiihen um
einen historischen Sehhorizont wieder das Gewicht der eigenen, zeitbeding-
ten Urteile besonders deutlich. Das sub specie Donatelli und fur den
Zeitraum von ca. 1430 bis 1445 Gesagte wire schliefSlich mit gleicher Aus-
fihrlichkeit fiir andere Kiinstler und das gesamte 15. Jahrhundert zu tiber-
priifen. Erst dann 1df8t sich die Stellung Donatellos bei der Entdeckung der
Stile mit letzter Sicherheit bestimmen. Insgesamt zu fordern ware eine Dar-
stellung der Kunstgeschichte gemifd dem jeweiligen historischen Sehhori-
zont, eine Geschichte des historischen Stil- oder neutraler: des Form-
bewufitseins.

72

KAUFFMANN 1935, Vorwort: »[...] der Weg zu einem historisch unterbauten Dona-
tellobild [wurde| nicht gesucht und insbesondere der deutschen Forschung, die, mit W. v.
Bode und A. Schmarsow an der Spitze, zur Kritik der Werke das allermeiste beigetragen hat,
eine Donatello-Monographie unerreichbar gemacht [. . .] Seine [Donatellos] Zyklen hat man
in eine planlose Reihe von Einzellésungen naturalistischen oder antikischen Strebens zer-
spalten, die sinngebenden Zusammenhange aus dem Atge verloren; der Bildner wurde
bewundert [...], aber der Denker vergessen.« — Welche marginale Rolle Donatellos »intel-
lektuellem Leben< noch in der jiingsten Forschung zugebilligt wird, zeigt etwa AMES-LEwW1S
2000.
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I1. StilbewufStsein I:
Literarische Zeugnisse 1350-1480

1. Prolegomena: Stilkategorien in Antike und Mittelalter?

In der tiberlieferten antiken Literatur findet sich die Vorstellung von Stil —
normalerweise mit den Begriffen genus, (dicendi) modus, ars, forma, elocu-
tio etc., seltener stilus' bezeichnet — vor allem in Schriften iiber Rhetorik
thematisiert. Dort wurde dieses Konzept in doppelter Hinsicht benutzt:?
Normativ verstanden, schrieb die Lehre von den Stillagen oder genera di-
cendi vor, welche sprachlichen Mittel fiir bestimmte Wirkungsabsichten auf
die Zuhorer bzw. Leser, und damit zusammenhangend, welche Stillagen fiir
bestimmte Anldsse und Themen zu wihlen seien. Dabei wurden von den
romischen Theoretikern die formal-dsthetischen Qualititen ciner Rede zwar
in hoch, mittel und niedrig (sublime I grave, medium, humile / tenue) unter-
schieden, in der Praxis war aber zumeist eine Mischung verlangt, wie es
etwa Plinius d.J. am Beispicl der Malerei erldutert: »Nicht immer freilich
sollte man nach Gechobenem und Erhabenem suchen; denn wie in einem
Gemilde das Licht nichts stiarker als der Schatten hervorhebt, so sollte sich
der Stil einer Rede bald senken, bald heben. «3

In zweiter Verwendung diente die Vorstellung von Stil dazu, eine Reihe
von Reden oder Schriften (im nachhinein) aufgrund gemeinsamer formaler
Eigenschaften zusammenzufassen. Solche Gemeinsamkeiten fanden sich bei

I Der Terminus stilus bezeichnete in der Antike urspriinglich allein das Instrument des

Schreibens, den Metallstift, bevor die Bedeutung metonymisch auf das damit geschriebene
Produkt iibertragen wurde; frithe Beispiele fiir diese Ubertragung bei Terenz, Andria, prol.
V, 12; Cicero, Brutus, 96, 100 u. 167. Dies wufste schon das 15. Jh., so etwa ein anonymer
Kommentar zur Rhetorica ad Herennium: »Stilus autem instrumentum est, quo scribitur.
sed nomine instrumenti res quoque ipsa appellata est; ut gravis, humilis, mediocris dicitur
stillus« (nach QUADLBAUER 1962, 174).

2 Aus der Fiille von Literatur seien genannt Ernst R. Curtius, »Die Lehre von den drei
Stilen in Altertum und Mittelalter«, in: Romanische Forschungen, 64 (1952), 52-70; Franz
Quadlbauer, »Die genera dicendi bis Plinius d. J.«, in: Wiener Studien, 71 (1958), §5-111;
QUADLBAUER 1962; George A. Kennedy, Classical rhetoric and its christian and secular tra-
dition from ancient to modern times, Chapel Hill 1980; MULLER, W. 1981; GUMBRECHT
1986, 736-741; Vickers 1988; Ferdinand Urbanek, »Die drei antik-mittelalterlichen
Genera dicendi in weiterer Aufgliederung«, in: Mittellateinisches Jabrbuch, 30 (1995), 1-27.

3 Plinius d.]., Epistulae, 3, 13, 4: »Nec vero adfectanda sunt semper elata et excelsa.
Nam ut in pictura lumen non alias res magis quam umbra commendat, ita orationem tam
summittere quam attollere decet. «
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Werken eines Redners oder Autors (Individualstil), eines historischen Zeit-

abschnitts (Epochenstil) oder einer bestimmten Landschaft (Lokalstil), wie

es etwa Quintilian in seiner zwolfbandigen Institutio Oratoria am konzise-

sten und dieses Mal unter Verweis auf die Bildhauerkunst resiimiert:
Es bleibt mir noch ibrig tiber die Stilgattungen der Rede zu sprechen.
Dies hatten wir ja in der Einleitung |des Werkes, II, 14, 5] als dritten
Punkt angekiindigt. Denn so lautete ja mein Versprechen, ich wollte tiber
die Kunst, tber den Kiinstler und iiber seine Leistung sprechen. Da aber
die Leistung der Rhetorik und des Redners die Rede ist und es von ihr
mehrere Formen gibt, wie ich zeigen werde, so gibt es in diesen allen eine
Kunst und einen Kinstler, jedoch unterscheiden sie sich untereinander
aufs starkste — und zwar nicht nur nach ihrer Erscheinung wie eine Sta-
tue von einer Statue und ein Bild von einem Bild und eine Rede vor
Gericht von einer anderen, sondern ihrer ganzen Gattung nach wie grie-
chische von etruskischen Statuen, wie ein asiatischer Redemeister von
einem attischen. Nun haben aber diese Gattungen von Werken, die ich
meine, wie ihre besonderen Meister so auch ihre besonderen Liebhaber,
und deshalb gibt es noch keinen vollkommenen Redner und wohl auch
noch keine vollkommene Kunst, nicht nur weil bei dem einen dies, bei
dem anderen etwas anderes hervorragender ist, sondern weil nicht allen
nur eine Form gefallen hat — teils nach den Verhiltnissen sei’s der Zeiten
sci’s der Gegenden, teils nach dem Urteil jedes einzelnen und seinem
Anspruch.*

Ein Gespiir und eine Vorstellung fiir Stil hatte zamindest in Rom der Uber-

lieferung nach als erster der Satiriker Lucilius (um 125 v. Chr.) entwickelt.’

* Quintilian, Institutio Oratoria, 12, 10, 1f.: »Superest ut dicam de genere orationis.
hic erat propositus a nobis in divisione prima locus tertius: nam ita promiseram, me de arte,
de artifice, de opere dicturum. cum sit autem rhetorices atque oratoris opus oratio plures-
que eius formae, sicut ostendam, in omnibus iis et ars est et artifex, plurimum tamen invi-
cem differunt: nec solum specie, ut signum signo et tabula tabulae et actio actioni, sed
genere ipso, ut Graecis Tuscanicae statuae, ut Asianus eloquens Attico. suos autem haec
operum genera, quae dico, ut auctores sic etiam amatores habent, atque ideo nondum est
perfectus orator ac nescio an ars ulla, non solum quia aliud in alio magis eminet, sed quod
non una omnibus forma placuit, partim condicione vel temporum vel locorum, partim iudi-
cio cuiusque atque propositio.« — Schon die Kommentatoren des 15. Jhs. erkannten, dafl
Quintilian hier Cicero, Brutus, 70ff. zusammenfaflt, s. QUINTILIANUS, Cum commento
Laurentii Vallensis etc., fol. Kii r=v: »Videtur autem hoc sumptum ex cicerone in libros de
claris oratoribus«; entsprechend QUINTILIANUS, Cum commento Raphaelis Regii, fol.
|...5v]. = Vgl. auch Cicero, Orator, 53.

3 Plinius, Naturalis Historia, praef. 7; dazu Werner Krenkel, »Lucilius qui primus con-
didit stili nasum«, in: Der Stilbegriff in den Altertumswissenschaften, hg. Konrad Zimmer-
mann, Rostock 1991, 61-64. — Zur Rezeption des Dictums im 15.Jh. etwa Jean-Louis
Charlet, »La lettre de N. Perotti a2 Francesco Guarnieri: un commentaire a la Préface de
Pline qui annonce le Cornu copiae«, in: Studi Umanistici Piceni, 19 (1999), 38-46, hier 40f.
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Um den Ausfiihrungen zum sprachlichen Stil Anschaulichkeit zu ver-
leihen, verwiesen die Rhetorikmanuale, das wird bereits aus den beiden
zitierten Passagen deutlich, hiufig auf parallele Erscheinungen in den Bild-
kiinsten, fiir die offenbar entsprechende Stilbegriffe anwendbar waren.®
Obwohl fir die Antike also die Vorstellung von Epochen-, Individual- und
Regionalstilen von Kiinstlern und Kunstwerken erschliefbar ist, finden sich
dennoch explizite Hinweise auf einen vom Betrachter wiedererkennbaren
kiinstlerischen Individualstil und auch nur ansatzweise zusammenhéngende
Charakterisierungen duflerst selten.” Bezeichnenderweise sollte auch die
vielleicht ausfithrlichste Passage der antiken Literatur zu Kunstkenner-
schaft — Silvae 1V, 6 des Statius — dann bei den zahlreichen Kommentatoren
der Frithrenaissance keinerlei Beachtung finden.®

Von diesen antiken Stilbegriffen scheint die mittelalterliche (Literatur-)
Theorie fast ausschlielich an dem normativen, d. h. an den genera dicendi,
interessiert gewesen zu sein. Allerdings vollzog eine Reihe wichtiger Autoren
entscheidende Umwandlungen.” In der klassischen Rhetorik hatten die
genera noch die formale Gestaltung der Rede mittels rhetorischem Schmuck
(elocutio) zum Thema, d. h. es wurden mit thnen verschiedene asthetische
Qualitdten festgelegt. Nun bestimmte sich die Hohe des Genus nicht mehr
aus den verwendeten Stilmitteln, sondern definierte sich ausschlieSlich iiber
den Inhalt (stilus materiae): Hatte der Text die Taten von Kriegern zum
Thema, waren als Gebaudetyp die Burg, als Baum der Lorbeer, als Waffe
das Schwert etc. zu wihlen. Es handelte sich dann unabhingig von der for-
malen Prasentation um hohen Stil. Fir Bauern (bzw. Biirger) und Hirten,
mittlere und niedere Stillage, galt Entsprechendes. Galfried von Vinsauf und
Johannes von Garlandia kodifizierten im 13. Jh. dieses unter dem Namen
rota Virgili iiberlieferte Prinzip.'’ Die eigentlichen formal-dsthetischen

¢ Die Beispiele aus Cicero und Quintilian werden in Kap. VI, 4 ausfiihrlich erliutert; als
Beleg fiir den griechischsprachigen Bereich s. etwa Dionysios von Halikarnassos, Isocrates, 3.

7 Erwa Dionysios von Halikarnassos, De Dinarcho, 7; Philo Judaeus, De ebrietate, 22,
89; zu Plinius, Naturalis Historia s. Kap. V1, 4. - Vgl. die Zusammenstellung kritischer Ter-
mini antiker Kunstbetrachtung bei PoLLiTT 1974.

8 Statius, Silvae, 1V, 6; vgl. zu dieser Stelle Domitio Calderini, [n Sylvas Statii Papinii,
Brescia 1476; Niccolo Perotti, In P. Papinii Statii Silvarum Expositionem, BAV, Vat. lat.
6835; Por1ziAN, Commento. — Zur Verbreitung Michael D. Reeve, »Statius’ »Silvae« in the
fifteenth century«, in: Classical Quarterly, 71 (1977), 202-225.

Erginzend zur in Anm.2 zitierten Literatur s. James J. Murphy, Rbetoric in the
Middle Ages, Berkeley u.a. 1974; Douglas Kelley, The arts of poetry and prose, Brepols
1991, v.a. 71-88.

10 Ausschlaggebend fiir diese Bezeichnung war, da man — bestirkt durch die Kom-
mentare des Servius — in den Schriften Vergils dieses Prinzip vorgebildet sah: Die Aeneis han-
delte von Kriegern, die Georgica von Bauern, die Bucolica von Hirten; vgl. neben QuaDL-

42 1. STILBEWUSSTSEIN |



Qualititen des Redeschmucks wurden dagegen nach einer der Antike unbe-
kannten Einteilung in ornata difficultas (bzw. gravitas) und ornata facilitas
(bzw. levitas) unterschieden. Natiirlich standen auch Gewichtigkeit und
Leichtigkeit einer Rede in gewissem Zusammenhang mit deren Inhalt und
damit dem stilus materiae. Andererseits blieb vor allem in der literarischen
Praxis, aber auch bei Theoretikern wie Isidor von Sevilla, Rabanus Maurus
und Roger Bacon das antike elokutionelle Verstandnis der genera dicendi
weiterhin priasent.'" Aber diese Theorien, am deutlichsten die Verbindung
von dreigeteiltem stilus materiae und der Zweiteilung des ornatus, gingen
insgesamt nicht mehr glatt auf und verkomplizierten sich noch dadurch,
dafs selbst Prosatexte nicht nur nach dem Inhalt und Redeschmuck, sondern
zuweilen auch nach ihrem Rhythmus differenziert wurden.'? Dies gilt es bei
allen kunsthistorischen Arbeitshypothesen zu bedenken, die nicht nur
systematisch angewandte Stilmodi in mittelalterlichen Bildwerken festzu-
stellen glauben, sondern ihren Beobachtungen durch Analogieschluff mit
der Lehre von den drei genera dicendi einen vermeintlich weitverbreiteten
und cinheitlich definierten theoretischen Riickhalt zu schaffen versuchen.'3
Ganz abgesehen davon, wie iiberzeugend solche Zuordnungen verschiede-
ner Stillagen oder Modi'* bei mittelalterlichen Kunstwerken aus der An-

BAUER 1962 auch A.T. Laugesen, »La Roue de Virgile: une page de la théorie littéraire du
moyen age«, in: Classica et Medievalia, 23 (1962), 248-273.

""" Dazu insbesondere Urbanek 1995 (wie Anm. 2).

12" Dazu Marian Plezia, »Quattuor stili modernorum: ein Kapitel mittellateinischer Stil-
lehre«, in: Orbis mediaevalis. Festschrift fiir Anton Blaschka, hg. Horst Gericke u. a., Wei-
mar 1970, 192-210. - Erst im Laufe des 13. Jhs. scheint sich das Interesse an individuellen
Unterschieden zwischen Autoren wieder geregt zu haben, dazu grundlegend A. J. Minnis,
Medieval theories of authorship. Scholastic literary attitudes in the later Middle Ages, Lon-
don 1984. — Zu mittelalterlichem Stil aligemein Peter M. Sprangenberger, »Pragmatische
Kontexte als Horizonte von Stilreflexionen im Mittelalter«, in: Stil 1986, 68-92; Paul
Zumthor, »MittelalterlicherStil«. Pladoyer fiir eine »anthropologische« Konzeption«, in: Stif
1986, 483-496.

13" Es seien nur drei neuere, ganz unterschiedlich argumentierende und iiberzeugende
Beispiele genannt: Wolfgang Kemp, Sermo Corporeus. Die Erzihlung der mittelalterlichen
Glasfenster, Miinchen 1987, v.a. 132-160; Robert Suckale, Die Hofkunst Kaiser Ludwigs
des Bayern, Miinchen 1993, v. a. 48-70; Ellen Judith Beer, »Reflexionen zur Frage der Stil-
lagen bei Giotto«, in: Wiener Jahrbuch fiir Kunstgeschichte, 46/47 (1993/94), 55-70. - Vgl.
bereits die Kritik bei Hugo Brandenburg, » Ars humilis. Zur Frage eines christlichen Stils in
der Kunst des 4. Jahrhunderts nach Christus«, in: Jabrbuch fiir Antike und Christentum, 24
(1981), 71-84; Ni1EHR 1989, 12.

4 Den aus der Musik entlichenen Begriff des niodus, der zumindest in der Kunstge-
schichte mit dem Begriff gernus aus der Sprachtheorie annihernd gleichgesetzt wurde, fithrte
Meyer Schapiro in einer Besprechung zu Charles Morey, Early christian art, in: The Review
of Religion, 8 (1944), 165-186, ein; ausgebaut dann von BiaLostocki 1961; zuletzt
RECHT 1993/94.
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schauung heraus sind: Die tiberlieferten Schriftquellen geben jedenfalls fiir
Malerei und Skulptur keinen konkreten Hinweis auf eine zugehorige Theo-
rie. Zwar wird man eine Art von Austausch Gber die Werke zwischen den
Kiinstlern untereinander (und dann mit den Auftraggebern, Kaufern und
selbst Sammlern) und damit sprachliche (Stil-)Kriterien im weitesten Sinne
voraussetzen missen, auch wenn die damaligen Beschreibungsbegriffe fiir
uns selten und nur solche ganz allgemeiner Natur fabar sind.'S Aber es gibt
keinen Grund zu vermuten, dafl im Mittelalter das Prinzip des ut pictura
poesis so weitgehend gegolten, und es von einzelnen Vergleichen abgesehen
eine am Vorbild der Literatur orientierte Kunsttheorie oder auch Kunstpra-
xis gegeben hitte.'®

Am deutlichsten glaubt man, auf ein mittelalterliches StilbewufStsein aus
der Antikenrezeption schlieflen zu diirfen. Das Spektrum der Belege reicht
dabei bekanntlich von kruden Machwerken bis zu den erstaunlichsten Nach-
ahmungen und Kopien. Die vielfiltigen Griinde fiir die jeweiligen Ubernah-
men konnten von reiner Bewunderung fir die Natiirlichkeit der Darstel-
lung'” und der kiinstlerischen Leistung bis hin zu einem demonstrativen
Ankniipfen an die antik-romische Tradition als Ausweis von ehrwiirdigem
Alter oder als politischem Zugehorigkeitsbekenntnis reichen.'® Aber bei

15 Zusammenfassend Andrew Martindale, »There is neither speech nor language but

their voices are heard among them« (Psalm 19, Verse 3, 16th century translation from the
English Book of Common Prayer). The enigma of discourse concerning art and artists in the
12th and 13th centuries«, in: Europdische Skulptur 1994, 205-217; EBERLEIN 1995,
139-165, und MIDDELDORF-KOSEGARTEN 2001. — Wichtig auch das Resiimee und die
Verweise bei Herbert L. Kessler, »On the state of medieval art history«, in: Art Bulletin, 70
(1988), 166-187, v.a. 177-179, und Davis-WEYER 1994,

16 Siehe die Versuche von Giinther Schweikle, » Versuche wechselseitiger Erhellung mit-
telalterlicher Dichtung und Kunst«, in: Festschrift F. H. Halbach, Géppingen 1972, 35-53;
HuLske 1990; Jens T. Wollensen, » Ut poesis pictura?«. Problems of images and texts in the
early Tr