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Vorwort

Dieser Versuch zur Geschichte der Kunst Italienischer Maler zwischen 1300 und
1570 wird in drei Schritten durchgefiihrt, welchen Schritten die drei Teile dieser
Schrift entsprechen. Das leitende Interesse bei allen Schritten ist - anhand
wechselnden Materiales, anhand von Zeichnungen, von Traktaten, endlich auch
Gemailden - auf den WerkprozeB3 gerichtet, auf dasjenige, was der Maler machte,
wenn er ein Malwerk beabsichtigte, ein Gemilde entwarf, es ausarbeitete und es
vollendete, und auf den Grund fiir diese Art des Machens, auf dasjenige, als was
die Malerei nach Inhalt und Ziel in der Lehre von der Malerei verstanden wurde.

Davon ausgehend, dal3 die Maler des Quattrocento dann in besonderer Weise
Einzelwirkliches in ihre Darstellungen aufnahmen, um ihre Darstellungen der
Naturwirklichkeit anzundhern, und dieses Einzelwirkliche darum studierten und
figurierten (formulierten), greife ich - nach einer ersten Einflihrung in die
verschiedenen Stufen des Werkprozesses - die Studie aus diesem Werkprozesse
heraus und behandele deren Geschichte und Entfaltung im Tre- und
Quattrocento; ich folge dabei dem dreifachen, einander parallelen, jedoch
zeitlich versetzten Gange von den Studien nach Kunstwerken, Kopien genannt,
zu den Studien nach der Naturwirklichkeit und von den Aktstudien nach antiken
Kunstwerken zu den Aktstudien nach der Naturwirklichkeit und von den durch
Ghiberti nun schriftlich niedergelegten, hauptsidchlich naturwissenschaftlichen
Studien nach Autoren, Exzerpte genannt, zu den dann durch Leonardo
gezeichneten und/oder schriftlich niedergelegten, naturwissenschaftlichen
Studien nach der Wirklichkeit. Zu des Ghiberti Verstindnis, wie von der
Skulptur und der Malerei lehrschriftlich - in seinen Commentarii - zu handeln
sei, gehorte als grole Ausnahme in der Lehre des Quattrocento auch die
Geschichte dieser beiden Teilkiinste im Altertume und in der damaligen Neuzeit.

Die Studie, liber welche in die Malwerke dann Wirklichkeit eingebracht wurde,
scheint fiir das mittelitalienische Quattrocento so wichtig, da3 ich von dieser
Malerei als einer Studienkunst spreche. Das erlaubt im Zweiten Teile dieser
Schrift, Leonardo’s Lehre und Praxis einer Malerei nun als Wissenschaft
daneben und entgegen zu setzen und diese Malerei als Wissenschaft als die
sprunghaft plotzliche Vertiefung und Vollendung jener Malerei als Studienkunst
anzusehen. Das Urteil, Leonardo sei Wissenschaftler und dann als Kiinstler gut
in der Lage gewesen, seine wissenschaftlichen Forschungsergebnisse
zeichnerisch zu illustrieren, ist bekanntlich inzwischen veraltet; nein, das
Zeichnen und das Malen war ein oder das vorwaltende Procedere Leonardo’s in
seiner Wissenschaft, die Malerei selbst war ihm forschende Wissenschaft; dieses



galt es aus seinem Malereitraktate, dem Libro di Pittura, aber auch aus den
gezeichneten und gemalten Werken zu entwickeln und verstidndlich zu machen,
wiederum mit dem besonderen Interesse an dem Werkprozesse und an dem nun
ebenfalls differenzierten Studienprozesse, verbunden auch mit der Frage nach
dem Orte eines Geméldes in diesem Wissenschaftsprozef3.

Meiner Erlduterung ist dann eine Auswahliibersetzung des Buches tiber die
Malerei angefiigt, zumeist der schon erwéhnten naturwissenschaftlichen Studien,
die Leonardo in ein Buch iiber die Malerei plazieren wollte und die er demnach -
wie Ghiberti die seinen - potentiellen Lesern, so vor allem Malern, als Teil eines
Kunstverstdndnisses zumutete.

Den Zweiten Teil meiner Schrift schliee ich mit Bemerkungen zu Malern ab,
die m.E. Leonardo in diesem Verstindnisse der Malerei als Wissenschaft folgten,
Michelangelo, Raffael (und vielleicht Pontormo), um dann allerdings auch
festzustellen, da3 andere Nachfolger ausblieben, neue Interessen vorwalteten und
die Malerei als Wissenschaft durch diese wenigen Maler zugleich entstand,
bliihte und mit ihnen endete.

Ein zureichendes, neues Konzept, zugleich auf einer Hohe realisiert, sodal} die
Werke bekanntlich denen der Leonardo, Michelangelo und Raffael nicht
nachstanden, sondern pari waren, trat an einem anderen Orte auf in der abermals
sprunghaft plotzlichen Umwandlung des iiberkommenen Werkprozesses durch
Tizian, welche Umwandlung nun der Phantasie Vorrang und Platz gab zu
wirken, sodall von der Malerei als einer Phantasiekunst gesprochen werden kann,
welcher dann - zumal wihrend des Hochbarockes - eine gro3e Zukunft er6ffnet
wurde: im Dritten Teile dieser Schrift war also auf Tizian’s Werkproze3
einzugehen, und abgeschlossen endlich habe ich meinen Versuch mit einer
Erlauterung nur einer der Werkgruppen des Tizian, mit einer Erlduterung seiner
Mythologien, der Poesie, (nebst einigen wenigen religidsen Bildern).

Fine detaillierte Auskunft - insbesondere tiber den Ersten und den Zweiten Teil
diese Schrift - gewihrt das Inhaltsverzeichnis.

Die Zeichnungen, die ich im Ersten Teile heranzog, sind zahlreich: ein Leser
nehme diesen Teil als den Katalog einer exposition imaginaire, in deren
Kataloge er vielleicht nicht jeden Eintrag lesen mochte und lesen wird; ich habe
ein Layout gewihlt, das die Orientierung, wie ich hoffe, erleichtert. Ahnliches
gilt fiir die Auswahliibersetzung aus Leonardo’s Traktat: auch hier brduchte ein
Leser nur das, was ihn interessierte, zur Kenntnis nehmen, und der
Zusammenhang der Gesamtdarlegung bliebe dennoch gewabhrt.

Ich hatte die Absicht, im Dritten Teile vorab noch einige Portréts
(Modellportrits) und Phantasieportrits (die Einfigurenbilder Johannes Bapt.,
Jacobus Maior ust.) des Tizian heranzuziehen, in einer genaueren Entsprechung



zu der Behandlung Raffael’s im Kapitel davor, und auch, - nach Fertigstellung
meines gesamten Textes - in Anmerkungen genauere Bezilige zum heutigen
Forschungsstande herzustellen und zu ihm Stellung zu nehmen, doch muf} ich
(altershalber) aufhdren.

Meine Beobachtungen und Uberlegungen sind der akademischen Lehre
erwachsen und dort in Vorlesungen, Pro-, Haupt- und Oberseminaren wiederholt
vorgetragen worden, vom Ureinfalle zum Bilde seit den frithen 70er Jahren,
Lektiire, Kommentare, Ubersetzung aus und zu Leonardo’s Traktat seit den
frithen 80er Jahren, Tizian’s Mythologien seit den spiten 80er Jahren - des
vorigen Jahrhunderts.

Zum Schlusse mochte ich den Damen und Herren Kollegen und ihren
Mitarbeitern danken, die mir in Graphischen Sammlungen an vielen Orten der
alten und der neuen Welt ermoglicht haben, einen grof3en Teil der Zeichnungen,
iiber die ich spreche, aus der Ndhe anzusehen.
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Erster Teil.
Die Malerei als Studienkunst. Uber den kiinstlerischen WerkprozeB3
tiberhaupt. Uber die Entwicklung der Studie im Tre- und
Quattrocento. Zu Ghiberti’s Commentarii.



1. Kapitel:
Hinfiihrung.

Ich nehme meinen Ausgang von zwei Texten Kurt Badt‘s (1890-1973), um
erstens den Gegenstand dieses Buches zu konstituieren - einen zentralen
Gegenstand jeder Wissenschaft von der Geschichte der Kunst -, ndmlich ‘den
Kiinstler insofern, als er ein Kunstwerk macht‘, und um zweitens ein Modell fiir
den ‘Prozefs solchen Machens ‘ aufzustellen, ein Modell, das ich als ein
heuristisches ansehe.

1. Der Kiinstler, der ein Kunstwerk macht'.

Kurt Badt hob in einem Aufsatze’, in dem er von den Grenzen der politischen
und der kiinstlerischen Geschichte handelte, erneut das Machen, das facere,
dessen, der kiinstlerisch handelt, heraus und stellte es dem Tun, dem agere,
desjenigen, der politisch handelt, gegeniiber. In dessen Tun sind der Plan, die Tat
und die Wirkung strukturell je verschieden. So ward die Absicht - wenn wir
einem Beispiele aus der Argumentation des Niccolé Machiavelli’ iiber das
Politische folgen -, so ward die Absicht Alexander‘s VI. Borgia, seinen
unbéndigen und tlichtigen Sohn Cesare grof3 zu machen (aveva Alessandro VI
nel volere fare grande ... suo figliuolo), zu einem politischen Ziel. Auf dem
Wege zu dessen Verwirklichung waren das Erwédgen und Berechnen, wie das zu
erreichen, und das Uberlegen, was zu tun sei: so zuerst dem Kénig von
Frankreich (Ludwig XII.) zu helfen, seine Anspriiche auf das Herzogtum
Mailand zu legitimieren, und dann Cesare mit dessen Billigung und

''S.a. Rudolf Kuhn, ,,Rubens, Das Grof3e Jiingste Gericht, ein Altarbild, nebst Uberlegungen zur
Funktion eines Werkes der Kunst als Tat der Politik und als Denkmal der Geschichte®, Land und
Reich, Stamm und Nation ... Festgabe fiir Max Spindler zum 90. Geburtstag, ed. Andreas Kraus,
vol. 2 (Schriftenreihe zur Bayerischen Landesgeschichte vol. 79), Miinchen 1984, pp. 91-105;
jetzt in: Annemarie Kuhn-Wengenmayr, Rudolf Kuhn, Kompositionsfragen. Beispiele aus fiinf
Jahrhunderten, Frankfurt 2001 (Ars Faciendi Vol. 10), pp. 77-94; jetzt auch im Internet:
http://epub.ub.uni-muenchen.de/12159/. Uber Kurt Badt s.a. meinen Artikel ,,Badt (Kurt)*, Petit
Larousse de la peinture, ed. Michel Laclotte, Paris 1979, vol. 1, p. 108; jetzt auch im Internet:
http://epub.ub.uni-muenchen.de/10440/; das Sigle des Artikels weist die Redaktion als Verfasser
aus, welche diesen Artikel aber nur kiirzte und ins Franzosische iibersetzen lief3.

2 Kurt Badt, ,,Der Kunstgeschichtliche Zusammenhang®, in Kurt Badt, Kunsttheoretische
Versuche, Koln 1968, 141-175. Ferner Kurt Badt, Eine Wissenschaftslehre der Kunstgeschichte,
Koln 1971, passim.

?'S. Niccolé Machiavelli, Der Fiirst ,, Il principe “, ed. et transt. Rudolf Zorn, Stuttgart *1963, pp.
26sqq.




Unterstiitzung die Romagna gewinnen zu lassen, wesentlich verschieden von den
einzelnen, konkreten Taten, von der Scheidung der Ehe des Konigs, die ihm eine
zweite Heirat (mit der Witwe Karls VIII.) und iiber diese Heirat jenen Anspruch
ermOglichte, auch von den konkreten Kdmpfen Cesare‘s um Imola, Forli, Pesaro,
Rimini usf., von dessen Einsetzen eines zupackenden, grausamen Statthalters,
von dessen Hinrichtungen und Ermordungen der eigenen Hauptleute, der adligen
Opposition in Rom, spéter sogar des nicht mehr benétigten Statthalters usf.,
Taten wiederum, die als solche zeitlich schnell vergingen und ihrerseits
wesentlich verschieden waren von der Wirkung derselben, die blieb (sc. auf
Zeit), einem méchtigen Herzog-Sohn des Papstes, um dessentwillen sie geplant,
getan und geduldet worden waren. Plan, Tat und Wirkung waren strukturell
verschieden, sie waren jedoch folgerecht, und sie hingen gemeinsam, auch
bekdampft und endlich durchkreuzt von dhnlichen Unternehmungen anderer,
fortlaufend in Geflecht oder Strom der Geschichte.

Das war, wie ich, Badt folgend, sagte, verschieden von dem, was ein Kiinstler
machte, von Entwurf, Ausfiihrung und Vollendung, bis zur Aushdndigung eines
Werkes an einen Auftraggeber oder Kéufer, in welchem ausgehéndigten oder
verkauften Werke jene drei enthalten, sichtbar waren und blieben. Der Entwurf,
eingefallen, ausgearbeitet, durch Studien bereichert, stand - und steht uns noch -
im Gemadlde, ausgefiihrt und vollendet, vor Augen. Es ist wichtig, sich dieses
bewullt zu machen, daB3 der Entwurfin dem vollendeten Werke, durch welche
Zwischenschritte immer geklért und bereichert, ausgefiihrt da ist; und da3 der
Kiinstler und seine Werkstatt sich in ihrer Arbeit, in ihrem Machen des Werkes,
strukturell stets gleichgerichtet verhielten, beim Aufzeichnen eines Einfalles,
beim Ausarbeiten und Bereichern dieses Einfalles und beim Ausfiihren und
Vollenden des Werkes, stets konzentriert auf den Entwurf, auf dessen
Darstellung. Ausgefiihrt, stand des Kiinstlers Entwurf desjenigen, was der
Bildgegenstand, von dem zumeist jeder gehort und es schon viele Darstellungen
gegeben hatte, ihm sei - mit den charakteristischen formalen und thematischen
Momenten, die seinen Entwurf von den Entwiirfen anderer Kiinstler abstindig
sein lielen -, ins Klare gebracht und vollendet, vor den Betrachtern da. Dieser
Konstitution eines kiinstlerischen Werkes wegen konnen nachfolgende
Generationen, solange das Werk erhalten bleibt, konnen auch wir den
vollendeten Entwurf des Kiinstlers anschauen, ihn mit eigenen Augen wirklich
sehen, anders als die politischen Absichten, Erwadgungen, Planungen und Taten.
Diesem WerkprozeB, Vollendung, Ausfiihrung und Entwurf, und einzelnen
seiner Momente gilt im Folgenden die Aufmerksamkeit.

2. Der Prozel3 solchen Machens. Ein heuristisches Modell.



Kurt Badt erlduterte in einem kleinen Buche®* Zeichnungen und theoretische
AuBerungen Eugéne Delacroix’s, im Wechsel und einander ergiinzend. Badt kam
dabei vor allem auf den Prozef3 und auf die Methode des Machens eines Werkes
der Kunst, so eines Gemaéldes, zu sprechen, einen ProzeB3, der zunichst
zeichnerisch und auf dem Papiere ablief. Dieser ProzeB liel3 sich in einem
Modell zusammenfassen, und die Stufen des Prozesses lie3en sich mit termini
technici des Delacroix benennen. Auf andere Kiinstler angewendet, nenne ich
das Modell ein heuristisches und sehe darin seinen grundsitzlichen Wert. Denn
mit seiner Hilfe 146t sich auch bei anderen Kiinstlern nach dem Werkprozesse
wie nach dessen Stufen fragen und lassen sich Eigenheiten besser erkennen. Es
zeigt sich dann, daf3 dieses Modell liber lange Zeiten der Geschichte der
europdischen Malerei auch das reale Modell des Werkprozesses war’ - so von der
Hochrenaissance bis gegen das 20. Jahrhundert hin - und daB sich in den
theoretischen Schriften anderer Kiinstlern entsprechende termini finden lassen,
z.B. bei Leonardo da Vinci.

Das Modell umfaBt vier Stufen, den Ureinfall, die Skizze, die Studie, die
abschlieflende (zusammenfassende) Zeichnung, auf die dann als fiinfte Stufe das
Gemdlde folgen kann. So galt es iiber die genannten vierhundert Jahre hin.
Dennoch gelte es als heuristisches Modell, um so Platz fiir andere Arten des
Werkprozesses, die in der Geschichte bestanden haben - etwa bei Tizian -, und
Platz fiir weitere und andere Stufen zu lassen, wie die Farbskizzen des Rubens.
Wenn ich die Stufen nun erldutere und die termini des Delacroix und des
Leonardo nenne®, wird auffallen, daB3 die fermini dieser Maler einander
entsprechen, ohne jedoch identisch zu sein, das betrifft die erste und die vierte,
vor allem aber die zweite Stufe. Die Differenz ist eine in der Sache, eine der

* Kurt Badt, Eugéne Delacroix. Drawings, Oxford 1946; auf Deutsch: Kurt Badt, Eugéne
Delacroix, Zeichnungen, Baden-Baden 1951, jetzt in: Kurt Badt, Eugene Delacroix. Werke und
Ideale, Koln 1965.

5 S. vor allem: J oseph Meder, Die Handzeichnung, Ihre Technik und Entwicklung, Wien 21923,
bes. pp. 251 — 558, u.v.a.

% Delacroix’s termini technici s. Badt a.a.0. (1951) pp. 18sq., (1965) pp. 26sq. Leonardo’s
termini technici s. seinen Libro di Pittura: Leonardo da Vinci, Libro di Pittura, ed. Carlo
Pedretti, transcr. Carlo Vecce, Florenz 1995 (Biblioteca della Scienza Italiana IX); dltere
Ausgabe mit deutscher Ubersetzung: Lionardo da Vinci, Das Buch von der Malerei, ed. et transt.
Heinrich Ludwig, vol. 1-3, Wien 1882 (Quellenschriften fiir Kunstgeschichte etc. ed. Rudolf
Eitelberger v. Edelberg), Nachdruck Osnabriick 1970, componimento inculto, ordinato, ornato in
§ 76, in Verbindung mit §§ 64, 189, ritrarre, figurazione ebenda passim, und seine zehn
Kategorien z.B. in § 511. Zu den termini technici des Leonardo s. Rudolf Kuhn, "Raffaels
Entwurfspraxis und die sprunghafte Entwicklung seines Kompositionsvermogens 1508",
Intuition und Darstellung. Evich Hubala zum 24. Mdrz 1985, edd. Frank Biittner, Christian Lenz,
Miinchen 1985, 51-68, und spéter in der vorliegenden Schrift. Meine Definitionen der Stufen des
heuristischen Schemas anléflich meines Aufsatzes {iber ,,Rubens: Figur, Hell-Dunkel und Farbe
im Kompositions-ProzeB3“, Festschrift Lorenz Dittmann, edd. Hans-Caspar Graf von Bothmer,
Klaus Githlein, Rudolf Kuhn, Frankfurt 1994, pp. 73-85, jetzt in: Kuhn, Kompositionsfragen, pp.
95-119.



historischen Stellung Leonardo’s bzw. Delacroix’s in der Geschichte der Kunst;
ich lasse sie vorerst bei Seite; komme jedoch darauf zuriick, wenn ich zum
Werkprozesse des Raffael gelangt bin, und sie wird dann helfen, diese
historische Differenz in ihrer Bedeutung fiir das Thema dieses Buches zu
erkennen. Ferner ist dann, wenn vom Werkprozesse des Leonardo des Naheren
die Rede ist, Leonardo’s spezifische Differenzierung der Studie - in einen
eigenen WerkprozeB3 - und deren Bedeutung fiir mein Thema zu erdrtern, welche
Differenzierung zu einem uneinheitlichen Sprachgebrauche Leonardo’s - eher
beschreibender Art - fiihrte.

Zur Erlauterung der vier Stufen des Werkprozesses ziehe ich Beispiele dieser
beiden Kiinstler - Delacroix und Leonardo - heran.

a) Ureinfall

Ein Ureinfall (la premiere pensée, Delacroix, il componimento inculto,
Leonardo) war in der dlteren Malerei eine Zeichnung, in der ein Kiinstler einen
Einfall zu einer Figur, zu einer Gruppe oder zu einer ganzen Komposition
festhielt. Dieser Einfall kam dem Kiinstler, wenn und als er die Sache, den
Vorgang oder die Personen bedachte, die er darstellen wollte oder darstellen
sollte. Wie jeder weill, kommen solche Einfille plotzlich, blitzartig, und sie
pflegen schnell zu verschwinden oder unklar zu werden; darum zeichnete der
Kiinstler die Ureinfille in der Regel rapide und haufig mit heftigem Striche auf
und beniitzte dazu ein zu solchem heftigen und rapiden Zeichnen besonders
geeignetes Material und Instrument, oft die Feder oder Silberstift und Feder. Oft
iiberstiirzten sich die spontanen Einfille, {iberstiirzten sich teilweise: 'So - nein,
so soll's sein - so diese Stelle': das kann man den Zeichnungen héufig absehen.
Dasjenige, was dem Kiinstler einfiel, das, was in diesem Momente die
Hauptsache war, pflegte klar zu sein; Ausfiihrungen, ndhere Préazisierungen,
Details dagegen fehlten oft. Die Ureinfélle waren, wie man sagen konnte und
Badt gesagt hat, schlagend, pragnant, sofern sie etwas taugten; eher prdgnant,
d.h. auch entwicklungsfahig, denn prdzise, d.h. ausformuliert. So auch die
Ureinfille, die ich zunédchst heranziehe.

Zwei Ureinfille Delacroix’s fiir je eine Gruppe aus Reiter und Pferd:
Arabischer Reiter im Galopp, ca. 1842, Feder 0,17 x 0,18, (1885:) Arras, Slg. Le
Gentil (Robaut’ 760).

7 Alfred Robaut, L'Euvre Complet de Eugéne Delacroix, Paris 1885. Bei vier der Zeichnungen
Delacroix's konnte ich trotz einiger Erkundigungen keine aktuellen Angaben iiber den Besitzer
finden; die élteren Angaben sind durch den Zusatz des Erscheinungsjahres des Kataloges von
Robaut gekennzeichnet.



Delacroix zeichnete diesen Ureinfall mit der Feder auf. Was fiel ihm ein, was
war die pragnante Hauptsache? Man sieht den Reiter herankommen: das Pferd
im Galopp, im Moment mit vier Beinen in der Luft; der Reiter, der es allein
mit den Schenkeln lenkt, hat die Arme zur Seite geworfen und das Gewehr
am Laufe in der Hand, aufrecht. Man sieht, wie der Turban weht und das
Gewand nachweht. Man spiirt das Tempo: dank der schmalen, linken
Hinterhand des Pferdes, der spitz nachwehenden Bahn des Gewandes und der
Aufrichtung von Reiter und Pferd vorne und des raumgreifend vorgestreckten,
rechten Vorderbeines des Pferdes ist in die Gruppe selbst hineingebildet, dall
der Reiter aus der Ferne auftaucht und in rasendem Tempo in’s Nahe und
Grof3e wachst. Mit wenigen Strichen wurde, zur Steigerung des
Herautkommens vorne abschiissig, der Wiistenboden gegeben und mit
wenigen Strichen locker in der Ferne der Diinenkamm.

Der Connétable von Bourbon und sein Gewissen, 1835, Pinsel 0,31 x 0,22,
Basel, Offentliche Kunstsammlung, Kupferstichkabinett Inv. Nr. 1942.157
(Robaut 622).

Es handelte sich um Herzog Karl von Bourbon (1490 - 1527), den Connétable
von Frankreich, den zweiten Mann im Reiche, der Konig Franz 1. aber verriet
- freilich auf Grund vieler Krankungen - und 1523 zu Kaiser Karl V.
iiberging; er fiel 1527 beim Sacco di Roma durch einen Schuf3 (dessen sich
Benvenuto Cellini in seiner Autobiographie riihmte).

Delacroix zeichnete und lavierte diesen Ureinfall mit dem Pinsel. Man sieht
einen ganz anderen Reiter, in der Taille zusammengenommen, die Arme auf
dem Riicken verschrinkt, den Kopf unter dem Barette geneigt, man sieht das
Pferd mit metallenem Brustschutz staksig das Vorderbein gegen die Erde
stemmen, mit den Hinterhdnden nachrutschend. Und sieht Unheimliches, den
Boden laviert und einen lavierten, begleitenden Schatten, eine Verdopplung
von Reiter und Pferd, man sieht den Schatten des Reiters aus diesem, aus
seinem Riicken, hervorwachsen, sich iiber ihn beugen und von oben und
vorne ihm ins Gesicht schauen: sein Gewissen, das aus ihm hervorwachst, ihn
tiberféllt und ihn anschaut.®

8 Einen dhnlichen Einfall findet man bei Jean de La Fontaine, Le Faucon, Der Falke, Verse
102sqq: ,,Allein ihn spornten bohrende Gedanken / an seine Leidenschaft; stets hinter ihm / saf3
diese Qual, wenn er zur Jagd auch ritt.- Mais de ses feux la mémoire importune / Le talonnait;
toujours un double ennui / Allait en croupe a la chasse avec lui.“ Jean de La Fontaine, Sdmtliche
Novellen in Versen - Contes et Nouvelles en Vers, Miinchen 1981, pp. 444 sqq.

Und zu dem ersten Ureinfalle Arabischer Reiter im Galopp méchte ich dem Leser eine
Lesefrucht nicht vorenthalten: Mark Twain, allerdings etwa 30 Jahre spdter, in Roughing It,
1872: ,,Wir hatten von Anfang an ein verzehrendes Verlangen gehabt, einen Eilpostreiter zu
Gesicht zu bekommen, aber irgendwie waren alle, die uns iiberholten, wie alle, die uns
entgegenkamen, in dunkler Nacht vorbeigeflitzt, und so hatten wir nur ein Sausen und ein
Rufen gehért, und das schnelle Phantom der Wiiste war fort gewesen, ehe wir noch den Kopf
zum Fenster hinausstecken konnten. Jetzt aber erwarteten wir jeden Augenblick einen und



Ein Ureinfall Delacroix’s fiir eine ganze Komposition:

Das Urteil Salomo’s, 1862, Feder, laviert 0,14 x 0,21, Paris, Musée National du
Louvre, Cabinet des Dessins RF 36499 (ohne Zweifel zu Robaut 1795 oder
1796 gehorig’, Sérullaz'® 496).

Delacroix zeichnete und lavierte auch diesen Ureinfall mit dem Pinsel. Was
fiel ihm zu diesem Gegenstande thematisch ein? Man sieht Personen und
deren Begleiter vor Gericht stehen, sieht in der Mitte den Richter sitzen und
links wie rechts Lagernde, die vornean seitlich abschlieBen. Man sieht unter
diesen Personen und ihren Begleitern vor allem rechts eine Person, die sich
aus dem Profile ins Frontale herwendet, sich im Hohlkreuze aufrichtet und
ihre Rechte iiberzeugt auf ihre Brust legt, und man sieht links eine Frau, die
vortritt und auf das Schwert zu ausgreift, dessen Klinge auf der rechten Seite,

sollten ihn bei hellem Tageslicht erblicken. Da ruft auch schon der Postillon: ,Da kommt er!‘
Alle Hdlse strecken sich ldnger, und alle Augen werden weiter aufgerissen. Fern am
Horizont der endlosen brettflachen Prdrie erscheint ein schwarzes Piinktchen, das sich
deutlich bewegt. In ein, zwei Sekunden wird es zum Pferd und Reiter, auf und ab und auf und
ab wippend - ndher und ndher auf uns zufegend - immer deutlicher werdend, sich immer
schdrfer abzeichnend - ndher und immer ndher, und das Hufgeklapper dringt schwach ans
Ohr - im ndchsten Augenblick ein Geschrei und Hurra von unserem Oberdeck, ein Winken
von des Reiters Hand, aber keine Antwort, und Mann und Pferd sprengen an unseren
aufgeregten Gesichtern vorbei und jagen wie ein verspdtetes Stiick Sturm davon! Alles so
plotzlich und wie ein Funke blofSer Einbildung, dafs wir ohne die Flocke weifSen Schaumes,
die nach dem Vorbeiblitzen und Verschwinden der Vision zitternd und zergehend auf einem
Postsack zurtickgeblieben war, daran gezweifelt hdtten, ob wir tiberhaupt ein wirkliches
Pferd und einen wirklichen Mann gesehen hatten.“ Mark Twain, Durch Dick und Diinn,
Kap. 8 (Ges. Werke, ed. Klaus-Jiirgen Popp, Miinchen 1965, Bd. II, 53f.) - “We had had a
consuming desire, from the beginning, to see a pony-rider, but somehow or other all that passed
us and all that met us managed to streak by in the night, and so we heard only a whiz and a hail,
and the swift phantom of the desert was gone before we could get our heads out of the windows.
But now we were expecting one along every moment, and would see him in broad daylight.
Presently the driver exclaims: »Here he comes!« Every neck is stretched further, and every eye
strained wider. Away across the endless dead level of the prairie a black speck appears against
the sky, and it is plain that it moves. Well, I should think so! In a second or two it becomes a
horse and rider, rising and falling, rising and falling — sweeping toward us nearer and nearer —
growing more and more distinct, more and more sharply defined — nearer and still nearer, and the
flutter of the hoofs comes faintly to the ear — another instant a whoop and a hurrah from our
upper deck, a wave of the rider's hand, but no reply, and man and horse burst past our excited
faces, and go winging away like a belated fragment of a storm! So sudden is it all, and so like a
flash of unreal fancy, that but for the flake of white foam left quivering and perishing on a mail-
sack after the vision had flashed by and disappeared, we might have doubted whether we had
seen any actual horse and man at all, maybe.” Mark Twain, Roughing It, cap. 8 (English and
American Literature, CD: digitale-bibliothek, vol. 59, pp. 162315sq.)

? So der nachfolgend genannte Pariser Museums Katalog.

" Maurice Sérullaz u.a., Dessins d ’Eugene Delacroix (Musée du Louvre, Cabinet des Dessins,
Inventaire Général des Dessins, Ecole Frangaise) Paris 1984, Nr. 496 unter dem sicherlich
falschen Titel: Die Verleumdung Petri (Le Reniement de Saint Pierre).



doch in der Mitte des Geschehens, fast senkrecht in der Luft steht. Und man
sieht in der Mitte den Richter, der, das rechte Bein iibergeschlagen - in
Variation einer alten Richterhaltung -, locker beweglich sich ein wenig zur
Seite neigt und deutlich die Frau vor ihm wahrnimmt. Und dank der
Lavierung findet sich die grof3te Helle bei Salomo, ja ein Lichtkegel scheint
von ihm auszugehen, in welchen Lichtkegel die wahre Mutter aus dem
Dunkeln heraustritt und in ihrem Tun, das Schwert zu hindern, sich dem
Richter und uns offenbart. Salomo - Vorbild eines lichtenden, die Wahrheit
ins Licht kommen lassenden Richters.

Delacroix beniitzte in diesem Ureinfalle wie in dem vorigen zum Connétable
von Bourbon eine Lavierung, sie war hier wie dort Teil der ureingefallenen
Hauptsache, ndmlich Teil des Themas.

Ich komme zu Ureinféllen Leonardo’s, ein Ureinfall fiir eine Gruppe und zwei Ureinfalle fiir
Kompositionen:

Madonna mit einer Fruchtschale, ca.1481, Silberstift, Feder 0,35 x 0,25, Paris,
Musée National du Louvre, Cabinet des Dessins RF 486 (Popham'' 25).
Die Ureinfille Leonardo’s sehen anders aus als diejenigen des Delacroix.
Beiden Malern war im Momente der Konzeption ein Interesse am Motive
gemeinsam. Doch war fiir Leonardo im Momente einer Konzeption eher die
innere Ordnung des Motives (componimento) interessant als dessen Ausdruck.
Das zunéchst herangezogene Blatt ist fiir Ureinfélle des Leonardo eher grof3
und zeigt eine im rdumlichen Plazieren ungemein lebendige Zeichnung.
Die Mutter sitzt, sie hat das Kind auf ihrem Schof3e. Die Mutter ist ruhig, das
Kind bewegt (Quiete, Moto in Leonardo’s Kategorien), so ist die Haltung der
Mutter fiir uns halb schrig, gleichméBig, die Haltung des Kindes sich
drehend, aus der Stellung der Beine, offen fiir uns, iiber die Haltung des
Leibes, spiegelbildlich zur Mutter, bis zur Haltung des Kopfes, der Mutter
gegeniiber. Der Kopf Mariens ist leicht vorgeneigt, der Kopf des Kindes
zuriickgeneigt, die Mutter schaut leicht herab, das Kind ausdriicklich hinauf,
und vehement beriihrt es mit dem Finger seiner Rechten die Wange seiner
Mutter, wihrend es mit seiner Linken in die Fruchtschale greift. Auch in der
Haltung der Mutter gibt es eine Anspannung: sie hilt, schrag unter der
vehement gefiihrten Hand ihres Kindes, die Schale in ihrer Rechten und zieht
dabei den Zeigefinger eigenartig eckig auf sich zuriick. Zur Darstellung der
Fiille des Lebens in diesem Kinde als Fiille der Bewegung wurden seine
Beinchen links-rechts nebeneinander gesetzt, geht der Korper dann auf nach
oben, greift sein rechtes Armchen in die Ferne und energisch aus der Ferne in
die Nihe zuriick und greift sein linkes Armchen, gerundet ruhig, in die Nihe
aus und zuriick in die Ferne (Remozione, Propinquita). Zugleich wurden die

" Den Zeichnungen Leonardo’s fiige ich die Nummern nach Popham hinzu (A. E. Popham, The
Drawings of Leonardo da Vinci, revised ... by Martin Kemp, London 1994).



Gliedmassen des Kindes im Kontraposte gebildet, ruhig, gerundet bewegt sind
das rechte Beinchen und das linke Armchen, und winklig ist das linke
Beinchen an den Leib gezogen und das rechte Armchen aus dem Bereiche des
Leibes hinausgestreckt. Man konnte noch auf manche, festigende Links-
Rechts-Entsprechung achten in den Kiirzeln fiir den Halsausschnitt und fiir
die Brustbegrenzung bei der Mutter und besonders im Schalenfuf3e und -
korper. Die Beschaffenheit der menschlichen Korper wurde bei der Maria
angedeutet und bei dem Kinde in Leib und Beinchen klar charakterisiert
(Corpo [Superficie]). So sind beide Gestalten als Figuren und als Gruppe und
in ihrer Stellung zueinander da (Figura, Sito). Ja, man kdnnte versucht sein,
Maria hell und das Kind dunkel (Tenebre, Luce) zu nennen, wenn die
Dunkelheit beim Kinde nicht zumeist aus dem iibereinander Zeichnen der
Einfille herkdme. Wichtig ist, die Urteilsfiille - schon in diesem Einfalle -
wahrzunehmen.

Dieser Ureinfall Leonardo’s hat zugleich zwei Schichten. Leonardo zeichnete
ihn zunéchst mit dem Silberstifte auf*s Papier und griff dann zur Feder; und
das Materielle vor seinen Augen auf dem Papiere reizte dann seine Phantasie
zu weiteren, zu gestaltenden und auch dndernden Einféllen, so erkennt man
bei jedem der Beinchen des Kindes weitere drei Haltungen.

Ein Ureinfall Leonardo’s fiir eine ganze Komposition:

Das Letzte Abendmahl, ca. 1495, Feder 0,26 x 0,21,Windsor, Royal Library
12.542 (Popham 161).
Das Blatt enthilt zwei Ureinfille, die beide den Zusammenhang der Figuren
in der Komposition des Letzten Abendmahles betreffen. Was heifit das im
vorliegenden Falle fiir Leonardo?
Beide Ureinfille wurden mit der Feder nun ohne Silberstiftvorlage gezeichnet
(vielleicht in Leonardo’s Worten: senza segni disegnato), sie sind erheblich
kleineren Formates als der vorhergenannte, der obere mif3it ca. 12 x 7,5 cm.
Im oberen Ureinfalle sieht man zu dem, dal3 Leonardo hoch oben Bogen
zeichnete, welche die Figuren- und Gruppenreihe zusdtzlich von auflerhalb
gliedern und akzentuieren; zeitlich zeichnete er diese Bogen wohl erst am
Ende, auch wenn sie mit dem Blatte genau abschlieen. Vorerst deutete
Leonardo auch keine Perspektive des Saales an, er plante wohl noch keinen
langen Saal in die Ferne. Der letzte der Bogen ruht auf zwei Wandvorlagen, er
unterstiitzt so deutlich die Abhebung, die Sonderung des letzten der Apostel,
der die Figuren- und Gruppenreihe abschliefit; dann sind noch drei Bogen
nach links gezeichnet, deren wiederum letzter iiber einer Figur steht, die
Christus meinen konnte - die Mitte des Bogens dann iiber seiner erhobenen
Hand -, falls nicht die nachste Figur links Christus darstellt und Christus dann
asymmetrisch sdfle. Im ganzen war mit 1 + 5 + 1 Bogen zu rechnen.
Fiir die Figuren- und Gruppenfolge fiel Leonardo ein, links ruhige Haltungen
zu konzipieren, dann um Judas herum ein Stieben, dann eine Ballung und



endlich wieder eine lockere Haltung. Die schlieende Figur eines Apostels in
bequemem Sitzen - das fernere Bein leicht angehoben, das ndhere
herabgefiihrt, der rechte Arm im Reden angehoben - variiert zugleich die
Figur des Judas und bindet diese, die allein diesseits des Tisches plaziert
wurde, ausdriicklich in die Figurenfolge ein. Die Figuren- und Gruppenfolge
erinnert noch an diejenige des Castagno'” in dessen Abendmahl,
moglicherweise allerdings mit einer asymmetrischen Stellung des Christus in
einer Korrespondenz zu der auch bei Castagno asymmetrischen Plazierung
des Judas.

Die Notate der ruhigen Figuren erfolgten so, dafl Leonardo die Kopfovale
umrif3, mit einem Striche die Hohe der Augenbrauen markierte, eventuell
darunter noch Punkte fiir die Augen(stellung) hinzufiigte, dann kastengerade
den Schultergiirtel und Oberkoérper angab und Korper und GliedmaBen umrif,
oft nur partiell und so weit, als ausreichte, Streckungen, Drehungen und
Wendungen anzuzeigen. Das geschah alles mit Energie und verkorpert
Energie. Gelegentlich zeichnete Leonardo, wie im Riicken des Judas oberhalb
des Giirtels, noch einige parallele Striche, die Gewandfalten werden konnten.
Im zweiten Ureinfalle rechts ist die Figur des Johannes besonders interessant:
wie méchtig er sich im unteren und im oberen Riicken - dieser durch das
Riickgrat zweigeteilt - vorbeugt und auf den Tisch niederstiitzt, den Tisch vor
Christus kiifit, dessen Arm dann, im Ellenbogen auf Johannes’ unteren
Riicken gestiitzt, ruhig auf des Johannes oberem Riicken liegt: aus solcher
Haltung reicht Christus dem Judas das Brot dar.

In Korrespondenz zu des Johannes Beugung richtet sich auf Christi anderer
Seite Petrus auf, wendet den Kopf zur Seite, hebt die Hand an die Stirne, um
Judas genau zu betrachten. Leonardo konzipierte Christi linken Arm in zwei
Haltungen, zunéchst erhoben, dann auf den Tisch hinab und auf Judas zu
gerichtet. Judas erscheint wie bucklig, den Kopf auf gebeugtem Halse dann
aufgerichtet, gebeugter Beine, der Mantel unter dem Geséfle schlotternd und
vom Hocker herab nachschleifend. Am Niedrigsten steht dann der Hocker.
Ein Hoch und Nieder wurde in Johannes und Christus angesetzt, in Johannes
und Petrus aufgenommen und dann - wie anders! - in Judas und dem Hocker
fortgesetzt. All das war neu - war im ersten Ureinfalle, der nur eine Links-
Rechts-Ordnung beinhaltete, nicht vorhanden -, war spéter eingefallen.
Rechts neben Christus nimmt in diesem Ureinfalle eine Figur, Petrus, den
Judas wahr; in der Ausfithrung des Freskos im Refektorium von S. Maria
delle Grazie in Mailand nimmt rechts neben Christus dann eine Gruppe
ebenfalls, doch etwas ganz anderes, wahr, nimlich Christi eigene Darlegung®.

12 1ch habe Castagno’s Letztes Abendmahl erlautert in: Kuhn, Komposition und Rhythmus, pp.
126-128, jetzt auch im Internet: http://epub.ub.uni-muenchen.de/4684/.

13 Siehe meine Erlduterung des Letzten Abendmahles Leonardo‘s in: Kuhn, Komposition und
Rhythmus, p. 123-126 und hier Teil II, Kap. 2, Abschnitt 4, e.




Der erste Ureinfall, der fast der ganzen Komposition galt, zeigte die Figuren-
und Gruppenkomposition und obentiber die Arkaden von rechts, zeigte sie
rechts fest und nach links noch offen, vielleicht in Ubereinstimmung mit oder
aufgrund der Linkshéndigkeit des Leonardo. Fiir das Konzipieren einer
Komposition hatte das moglicherweise zugleich den Vorteil, dal3 die
Komposition sofort mit ihrem feststellenden Schlusse zusammen da war, von
welchem Schlusse aus man sich kompliziertere Kompositionen oft auch klar
macht. Man sieht besonders bei diesem und bei dem néchsten Ureinfalle, daf
es Leonardo in einem Ureinfall um die innere Ordnung der Komposition ging.

Ein Ureinfall Leonardo’s fiir eine ganze Komposition oder einen

Kompositionsteil:

Reiter- und Fufsoldatenkampf, ca. 1503, Feder 0,10 x 0,14, Venedig, Accademia
216 (Popham 193B).
Dieser Ureinfall galt wie weitere Ureinfidlle dem Kampf um die Fahne in der
Schlacht von Anghiari. Er ist nochmals kleineren Formates.
Der Teil der Komposition rechts neben dem Fullsoldaten in der
Hauptkonfiguration lieBe sich mit einem Parallelogramm umschreiben, er ist
bei aller Binnenbewegung fester und kompakter als der anhebende lockere
Teil links.
Die Komposition anhebend: ein Reiter im Sprung halb schrig nach links in
die Ferne, sein Pferd steht kréftig und noch fest auf seinen Hinterbeinen; unter
ithm liegt etwas, das ein Krieger werden konnte, man meint, Gliedmallen zu
erkennen. Als Anhebung ein Motiv und eine Gruppe wie fiir ein Denkmal -
doch in Bewegung. Mdoglicherweise zielt dieser Reiter am Halse seines
Pferdes vorbei nach unten links. In derselben Richtung, ihm voran und wohl
nicht ihm entgegen, ein Krieger mit einer Fahne; diese Fahne weht nach
rechts und hoch und erreicht zum ersten Male in der gesamten Komposition
jene Hohe, zu der noch dreimal, dabei im ganzen nach rechts minimal fallend,
etwas aufsteigt. Die Fahne weht, schwingend bewegt.
Rechts folgt der erwéhnte Fullsoldat, der einlduft und, mit seiner Lanze zu
stofen, sucht. Thm nun gegeniiber, gegengewendet, sicht man ein zweites
Pferd im Sprunge und darauf einen Reiter, der den Arm und hoch sein
Schwert schwingt; diesen Reiter versucht der Fuflsoldat am Halse des Pferdes
vorbei zu durchbohren. Leonardo zeichnete den Fullsoldaten weiter unten und
rechts auf dem Blatte heraus, dort hebt er an, seine Lanze zu schleudern.
Rechts folgt der nichste Reiter, welchen der FuBlsoldat begleitet, parallel dem
ersten Reiter halb schréig in die Ferne gerichtet; er wiederholt insofern die
anhebende Gruppe. Der Hals und der Kopf seines Tieres sind nicht gut
auszumachen, sie liegen dieses Mal wohl tiefer und tiefer als Kopf und Hals
der gegenan gewendeten Tiere. Denn auf sein Pferd zu, im spitzen Winkel,
sind auf seiner einen Seite der zweite Reiter mit dem Schwerte und auf seiner



anderen Seite ein vierter gerichtet. Wahrscheinlich verbeiflen sich diese
gegnerischen Pferde in das seine.

Der leere Boden zwischen den einander parallelen Pferden wurde durch eine
Schraffur zusammengehalten und dariiber hinaus der Boden im Gesamten.
Auch dem FuB3soldaten wurde eigener Boden parallel schraffiert.

Jenseits des genannten vierten Reiters weht, von demjenigen aus, der das
Schwert schwingt, bis ganz nach rechts, das begehrte Fahnentuch. Und
jenseits des Fahnentuches erkennt man noch einen Krieger, vielleicht mit
hoch erhobenem Steine; jedenfalls ist dort die dritte Erhebung.

Der abschlieBende dritte, der rechte Teil der Komposition ist den Motiven
nach kaum zu erkennen: Fuf3soldaten und die hochauf schwingende Fahne.
Ganz rechts, leicht absténdig, ein Fullsoldat, der mit der Lanze jene Fahne
einzufangen sucht; die Schrige seiner Lanze wurde links daneben bereits
zweimal vorausgenommen. Ebenfalls links und weiter vorne zwei
Kéampfende, die Hauptfigur der Gruppe nach rechts vorne hergewendet und
wohl {iber ihrem Gegner; und rechts, leicht abstindig, jemand, der dem einen
der zwei entspricht oder dem anderen hilft.

So sieht man als einen Ureinfall zu dieser Komposition links fliissige, kriftig
energische Bewegung, dann in der Mitte festen, konzentrischen
Zusammenstof3, beides hauptsdchlich von Reitern, und rechts dann das eng
verbundene Ineinander kimpfender FuBlsoldaten. Man sieht
Kompositionsordnung. Und wiederum ist die Urteilsfiille erstaunlich, die
diesem Ureinfalle innewohnt und ihn auszeichnet: die Menge und
Differenziertheit der Bewegungs- und Kampfmotive, die Entwicklung der
Storia in sukzessiven Handlungskomplexen, die Gliederung der Komposition
in drei Teile und zugleich das Geballte, Kompakte einer einzigen
rhythmisierten Gesamterscheinung. Die Reiter und die Fullsoldaten
konzipierte Leonardo iibrigens, im Hinblick auf die korperliche Bewegung,
deren Richtigkeit und Zusammenhang, alle als Akte. Allerdings, so wird man
anmerken, duflern sich Bewegung und Kampfeslust auch in den Leibern von
Mann und Tier.

b) Skizze

Der Weg von einem Ureinfalle zu einem Gemdilde war in der élteren Malerei oft
noch weit. Der nidchste Schritt war die Skizze, normalerweise die gezeichnete
Skizze (le croquis, Delacroix, il componimento ordinato, Leonardo). Das Wort
'Skizze' darf man dabei nicht im landldufigen Sinne verstehen als 'lockere,
fliichtige Zeichnung'; man mul es als terminus technicus fiir diesen besonderen
Arbeitsschritt nehmen.

Die Skizze war dann eine Zeichnung, bei welcher der Kiinstler nicht mehr
unmittelbar die Sache, den Vorgang oder die Personen bedachte, sondern einen



Ureinfall, den er gehabt hatte, bearbeitete und vielleicht auf demselben Blatte zu
einer Ausarbeitung iiberging, zumeist aber auf einem neuen Blatte in neuer
Zeichnung. Der Kiinstler suchte aus dem Einfalle ein Bild zu machen, er
arbeitete ihn im Hinblick auf das Gesamte oder Ganze eines Bildes, einer
Komposition aus, er erweiterte und bereicherte ihn; arbeitete ihn durch und
prazisierte ihn; er drang auf die Vollstindigkeit der Figuren, ihres
Zusammenhanges, ihrer Beziehungen untereinander und zur Umgebung und
zugleich auf Klarheit, das einzelne und das Ganze zueinander wagend. Er
arbeitete erheblich ruhiger und langsamer als bei der Aufzeichnung eines
Ureinfalles.

Neben den auf Papier gezeichneten Skizzen oder an ihrer Stelle standen, wie
erwéhnt, z.B. bei Rubens auch gemalte Skizzen, Grisaillen und Farb-Skizzen; in
welchen Farb-Skizzen Rubens auf der Basis des Hell-Dunkels die Farbigkeit der
Komposition entwickelte, die Farbigkeit der Komposition in einem eigenen
Arbeitsgange hervorbrachte. Doch lasse ich das hier bei Seite'.

Zwei Skizzen Delacroix’s:

Apoll als Sieger, 1849, Bleistift auf Kreidegrund 0,27 x 0,44, Paris, Musée
National du Louvre, Cabinet des Dessins RF 3711 (Teilskizze fiir das
Deckengemalde der Galerie d’Apollon im Palais du Louvre in Paris) (Robaut
1108, Sérullaz 388)).

Teilskizze einer groBeren Komposition. Bei Skizzen verwendete Delacroix
hiufig den Bleistift.

Das tiber die Wolken Emporkommende, der strahlende Aufgang des Apollon-
Helios und das kraftvoll, frei Lebendige der Pferde, welches dem aus der
Hohe herabzielenden Gotte vorangeht, konnten der Inhalt des Ureinfalles
gewesen sein. Nun wurden die Haltungen und die figurale Zusammenordnung
des sich herabbeugenden Gottes und der sich aufrichtenden Begleiterin, auch
die Haltungen und die figurale Zusammenordnung der Képfe und besonders
der Vorderhinde der Pferde geklart. Man achte vor allem auf die
iiberzeichneten Stellen, die Konture, die beim Kldren der Komposition, das
als Vorgang zu verstehen ist, schlieBlich als geklérte hervorgestellt wurden.
Dann bemerkt man, wie die oberen Konture der Begleiterin die Form des
Riickens des Pferdes variieren, wie das Neigen, Heben, das Aufbdumen und
Senken der Pferdekopfe in dem Arm und dem Kocher der Begleiterin, in dem
Gewand und dem gewinkelten Arm des Apoll variiert und symmetrisch
erginzt wurden; dann bemerkt man, wie die Form des Riickens des Pferdes
dem Rande des Wagenbuges und wie dieser der Wolkenstra3e entspricht und
sich alles im Herabzielen und Aufgehen von Sonne und Gott
zusammenschlieft, bevor die Pferde beginnen, iiber den Wolkenbug

g Kuhn, ,,Rubens ...



niederzugehen. Und, schrig versetzt, erscheint das gleiche Formmotiv im
Bogen des Gottes, solcherart in ihm aktualisiert und kulminierend. So ist es
letztlich die Form seines Bogens, die nun durch die gesamte Teilkomposition
widerklingt, und ist es dieses Motiv, das auf das Gesamte der Teilkomposition
hin wiederholt und erweitert wurde.

Jakobs Kampf mit dem Engel, 1857, Bleistift tiber roter Kreide 0,56 x 0,38,

Cambridge, Mass., Fogg Art Museum 1934.3, Mogan-Sachs Nr. 686, fiir ein
Wandgemalde - in Seitenumkehr'® - der Engelskapelle der Kirche Saint
Sulpice in Paris; in demselben Museum liegt auch eine Skizze fiir das
Gegenbild in dieser Kapelle, die Vertreibung des Heliodor, Fogg Art Museum
1934.4) (Robaut 1328).

Das Hauptmotiv scheint schon klar gewesen zu sein: da3 und wie Jakob mit
seinem ganzen Leibe und nachwehenden Gewandes gegen den Engel
andringt, seinen Kopf gegen und auf dessen Brust zur Seite gewendet, dal3
und wie er mit der Rechten dessen Leib zu umfassen und mit der Linken
dessen erhobenen Arm wenigstens zu halten sucht, dal und wie der Engel ihm
mit seinem rechten Arme machtig standhalt, tiberlegen ruhigen, wie kindlich
reinen Gesichtes iiber dem verzweifelten Drangen Jakobs, und Jakobs
Schenkel mit seiner Linken auf sich zieht, wodurch er Jakob, wie wir wissen,
das Bein ausrenkt, und Jakoben - so die Interpretation Delacroix’s - im Bogen
seines Leibes, in seiner Ruhe und Kraft, bei sich aufnimmt. Dies geschieht an
einem geschiitzten Orte, neben Jakob’s niedergelegten Utensilien, darunter
Hut und Stab, diesseits einer baumbestandenen, felsigen Barriere, jenseits
deren die Familie und das Gesinde Jakobs, teils den Blick auf den Weg
zuriick gewendet, vielleicht, wo Jakob bleibe, vorbeizieht. Delacroix klérte
dies, und er nahm das wilde Ineinander im mittleren Felde, vor allem die
eindrucksvolle Form der in der Luft miteinander ringenden Arme zum
Motive, das er in den Bdumen, welche das Feld der Kapellenschildwand nach
oben fiillen sollten, um und um variierte, aus zwei bald eines, aus einem bald
zwei machend, sodal3 der gesamte Wald von diesem Ringen widerklingt. Wie
in der Apollonskizze nahm Delacroix ein Motiv, variierte es, breitete es im
Hinblick auf das Gesamte eines Kompositionsteiles oder eines Bildes aus und
gewann einen einheitlichen, doch vielstimmigen Ausdruck.

Eine Skizze Leonardo’s:
Anbetung der Konige, ca. 1481, Metallstift, Feder 0,28 x 0,21, Paris, Musée

National du Louvre, Cabinet des Dessins RF 1978 (Popham 42).
Ein interessantes Blatt, weil man - vor dem Originale - die Reihenfolge im
Zeichnen sehen und das Skizzieren, das Ausarbeiten auf das Gesamte oder

15 Griinde dafiir z.B. im Katalog Eugene Delacroix, Themen und Variationen, Arbeiten auf
Papier, Ausstellung Frankfurt 1987/88, Stuttgart (1987) 21992, p. 252.



Ganze einer Komposition hin, zugleich als einen Teil des Erfindens verstehen
kann.

Leonardo zeichnete Maria und das Kind mit dem Metallstifte vor, aufrechter
sitzend als jetzt. Spuren des Metallgriffels sieht man auch iiber dem Alten
duBerst links, dann entlang der ganzen rechten Baumstiitze, dann von der
Bildmitte oben schrig nach links und oben links, ebenfalls schrag, wie
Fluchtlinien einer Architektur. Auf dieser Stufe der Arbeit lag demnach eine
Gesamtdisposition mit der Madonna im Zentrum bereits vor, welche
Leonardo dann mit der Feder prézisierte, ausfiillte und &nderte.

Die Madonna blieb das Zentrum der Skizze und der Erfindung, Maria, deren
rechtes Bein seltsam hoch und das Knie nach aufen gefiihrt wurden, als sollte
die Epiphanie, die Erscheinung des Herrn, auf seine Geburt riickbezogen
bleiben. Etwas, wie Tiicher, liegt vor Maria queriiber - noch nicht zureichend
bestimmt -, unter dem hindurch die jetzt eher gekreuzten Fiile Mariens zu
sehen sind, liegt jedenfalls eine Barriere.

Der rechte Konig, wie die meisten der hinzugesetzten Figuren in Akt, kniet
herzu und hebt sein Geschenk mit beiden Hinden zum Kinde, das darnach
greift, und bringt es ihm dar; sein linker Arm war zundchst auf den Boden
gestiitzt; eine Stoffbahn iiber dem nun erhobenen Arm ist angedeutet. Auch
der Konig links kniet; er fiihrt beide Arme iiberkreuz zur Schulter; er tragt
eine Gewandbahn, die zwischen seinen Armen durchhéngt, iiber seinen
Riicken lauft und ihm nachschleift. Die nichsten Aktfiguren, links wie rechts
je eine, wurden deutlich darnach gezeichnet; die Figur rechts iiberschneidet
mit ihrem Arm den Riicken des ersten Konigs nicht, kniet also ferner; die
Figur links, nach dem Grade ihrer Sichtbarkeit der dritte Konig, iiberschneidet
das Gewand des zweiten Konigs deutlich, sie beugt sich nédher; diese beiden
Figuren waren als Erfindung ein Echo ihrer Vorderménner, die linke staunend
ihre Hiande breitend und néher tretend, die rechte staunend ihre Hiande hebend
und kniend.

Leonardo zeichnete dann zunéchst auf der rechten Seite den stehenden Alten,
denn er liberschneidet mit seinem Gewande, dort heftig gezeichnet, den
zweiten Knienden; er steht nahe; und spater auf der linken Seite, ihm zur
Antwort, die zwei stehenden Alten; sie iiberschneiden nicht und stehen ferne.
Es ist, da die zwei Alten links die Architekturlinien tiberschneiden, die
weiteren Jiinglinge rechts aber nicht, wahrscheinlich, dal Leonardo diese
Jiinglinge vor jenen zeichnete, dall Leonardo zuerst die rechte Seite fertig
machte. Er zeichnete die Jiinglinge vielleicht in dieser Reihenfolge: den
mittleren, den linken, den rechten und den letzten. Im leeren Raume iiber dem
ersten Konige sieht man noch eine Hand, die dem mittleren Jiingling gehoren
konnte, ihm aber nicht verbunden ist; sie sitzt gut am Platze, fiillt ihn, wirkt
dem Konig als Echo. Der rechte, letzte Jiingling variiert auch den stehenden
Alten. Nun hatte Leonardo in dieser Skizze die Komposition nach rechts hin
zu Ende und in dem Alten zu einem klaren Schlusse gebracht (man erinnere



sich der Akzentuierung der rechten Seite schon im Ureinfalle zum Letzten
Abendmahl).

Wahrscheinlich zog Leonardo darnach zwischen Kind und Konig den
jenseitigen Baum hoch - denn der Baum spart den Ellenbogen des obersten
Jiinglinges aus - und ebenso die Baumstiitze oberhalb des Nackens dieses
Jiinglinges, auf deren Astgabel das Stalldach ruht, und er zeichnete wohl
iiberhaupt den Palast-Stall, besonders auch links. Zu dieser Festsetzung eines
Rahmens gehorte wohl auch die Setzung der Stufen vornean, welche namlich
alle Figuren (auBler ganz links) ausspart und auf deren Stufen die Figuren alle
nicht korrekt knien oder stehen. Das Sitzen, das Knien und das Stehen der
Figuren war vor der Prézisierung des raumlichen Lokales da, die Figuren
wurden nicht in eine Raumkonstruktion eingefiigt; das Commercium der
Figuren war zunéchst Figurenzusammenhang und Figurenfolge, dem die
Prézisierung des Lokales dienend nachfolgte (vgl. die Bemerkung zum
Ureinfalle fiir das Letzte Abendmahl). Dann vollendete Leonardo die
Hauptkomposition durch die erwidhnten zwei Alten links und durch den Ochs
und den Esel in der Mitte.

Darnach wandte sich Leonardo der Fiillung des oberen Teiles rechts zu. Er
fiigte die Architektur dort ein, mit doppelldufiger Treppe, mit doppelten und
einfachen Bogen, mit einem Steintische davor und dazwischen, und er
ersetzte den Baum zwischen Kind und Konig durch den fernsten der
Staunenden - bislang waren Maria und das Kind links von sechs Figuren (incl.
derjenigen von Ochs und Esel) und rechts von sechs Figuren umgeben, nun
waren es mitsamt der Madonna und der neu gezeichneten Figur fiinfzehn -.
Letztlich setzte Leonardo links vor der Architektur einen Baum ein,
wahrscheinlich, als er den Baum rechts aufgab.

In der Ferne sieht man auf einer weiter noch in die Ferne fiihrenden Briicke
einen Reiter, dann einen Reiter hergewendet, von Stehenden beidseits
begleitet, und vor dem zweiten der Begleiter einen Sitzenden und weiter
rechts einen, der sich wohl auf eine Lanze stiitzt. Hinter dem Steintische steht
einer, der sich vorbeugt, dann folgt einer, der steht, dann kommen zwei aus
dem Tore, und einer lauft die fernere Treppe hinauf, einer sitzt auf der
ndheren da, und ganz rechts oben in der Zeichnung sieht man vielleicht einen
Tubabléser.

So die Skizze, in der Leonardo, von der zentralen Gruppe ausgehend, Schritt
fiir Schritt das Gesamte einer Komposition ausarbeitete. Das heif3t nun nicht,
daB nicht neue Ureinfille Leonardo zu Anderungen sogar des Zentrums der
Komposition noch hitten bringen kénnen. Und so war es in der Tat: im
ausgefiihrten Gemaélde (Florenz, Galleria degli Uffizi) sollte Maria mit dem
Kinde in einer geschlossenen Gruppe und im Zentrum eines Kreises von
Verehrenden dasitzen, welche Verehrenden um sie und das Kind Platz lassen
und den heiligen Ort kiissen.



c¢) Studie

Uber die zwei Arbeitsstufen, iiber Ureinfiille und deren Ausarbeitung in Skizze
war ein Gemailde als Konfigurationszusammenhang gentigend vorbereitet. Der
Kiinstler tat oft allerdings einen weiteren Schritt, er zeichnete Studien (I'etude,
Delacroix, il ritratto, Leonardo, durch diesen sachlich noch untergliedert, worauf
ich bei der ausfiihrlicheren Behandlung Leonardo’s im zweiten Teile dieser
Schrift noch eingehen werde). Die in der dlteren Malerei zur Vorbereitung eines
Gemaildes durchaus iibliche Studie war eine Zeichnung, in der ein Kiinstler
Gegenstinde der Wirklichkeit, auch Kunstwerke, Gegenstande, die ihm realiter
vor Augen standen, im gesamten oder teilweise studierte, meist in gro3er Ruhe
und GleichmiBigkeit. Dieses Studium erfolgte inhaltlich von einem Interesse
geleitet, es erfolgte im Hinblick auf ..., es interpretierte die Wirklichkeit und
urteilte tiber sie und sachlich, um ,Wort und Ausdruck®, um Figuren des
Wirklichen zu finden: ,wie kann ich’s fassen, wie darstellen‘. Fiir
Kompositionen waren vor allem Studien der Bewegung und des Ausdruckes
wichtig, die ein Kiinstler an Modellen studierte, welche (seit der
Hochrenaissance regelmiafBiger) jene Bewegungsstellung und Ausdruckshaltung
einnahmen und zur Schau stellten, die der Kiinstler in der Komposition darstellen
wollte. Um das Technische solcher Studien und um die auf die Darstellung von
Bewegung und Ausdruck konzentrierte Sachlichkeit zu betonen, sei daran
erinnert, dafl z.B. Rubens in dem Arbeits- und Werkprozesse fiir die
Kreuzaufrichtung der Kathedrale in Antwerpen ein und denselben jungen Mann
sowohl fiir die Aktstudie fiir einen Schergen, der das Kreuz aufrichten hilft' -
aus welchem im Gemaélde ein geriisteter Soldat wurde -, wie auch fiir die
Aktstudie fiir den Christus am Kreuze'” zum Modell nahm.

Die Studie ist nun jene Kategorie des Werkprozesses, welche die langste
Geschichte gehabt hat und an der sich allein schon die Entwicklung der
Geschichte der ,Kunst als Kunst* vom Mittelalter bis zum Barock und dariiber
hinaus erldutern lief3e.

Zwei Studien Delacroix’s:

Riickenakt eines stehenden Mannes, 1857, Feder, Teil eines Blattes von 0,23 x
0,31, (1885:) Paris, Slg. H. Rouart (Robaut 1318).
Delacroix studierte den Akt mit der Feder, er interpretierte ihn: leicht bewegt
sich der Mann, wie federnd aufgehend und ténzerisch schreitend, die Arme
gehoben, den rechten wie winkend, so sich oben leicht entfaltend; dieses aber

' Den Haag, Besitz der Konigin der Niederlande (Ludwig Burchard, R.-A. d'Hulst, Rubens
Drawings, Briissel 1963, Cat. Nr. 56; Julius S. Held, Rubens. Selected Drawings, London 1959,
Cat. Nr. 76).

17 Cambridge, Mass., The Fogg Art Museum (Burchard - d'Hulst Cat. Nr. 55).



nicht nur als Motiv, blof3 federnd und sich entfaltend, sondern als
anschaulicher Ausdruck des Ganzen. Woher dieser Eindruck?
Ich beschranke mich auf die Schraffuren: die Lénge der Striche: zumeist kurz;
die Richtung der Striche: zumeist annidhernd horizontal, andernfalls
durchkreuzt; die Richtung der Felder: zumeist aufwirts. Delacroix machte
durch die Richtung der Felder aufwérts das Aufgehen, durch die Kiirze der
anndhernd horizontalen Striche das in die Breite Gehende immer wieder
sichtbar, bis die Figur sich schlieBlich entfaltete. Die gebogenen Schraffuren
um das linke Schulterblatt herum machen das leicht Gerundete, das nicht
Eckige der Bewegung sichtbar; und die senkrechten Schraffen im oberen
Riicken geben dem rechten Arme, der ja nicht mehr auf-, sondern ausgeht,
Widerlager und Riickhalt.

Mann vom Riicken gesehen, ca. 1840, Feder, Teil eines Blattes von 0,22 x 0,29,
(1885:) Paris, Slg. P. Huet (Robaut 724).
Delacroix studierte und interpretierte auch diesen Akt mit der Feder. Wie
anders ist dieser Mann: er richtet sich schwerer und kriftig empor, schiebt die
linke Schulter nach oben, senkt die rechte nach unten. Wiederum nicht blof
als Motiv, sondern als anschaulicher Ausdruck des Ganzen.
Ich beschranke mich abermals auf die Schraffuren: Hier sind es zumeist
senkrechte Hakenziige, in zumeist nahezu horizontalen Feldern; wie bei der
vorigen Studie nur horizontale Ziige frei dalagen, senkrechte Ziige aber
durchkreuzt wurden, so liegen hier nur senkrechte frei, wurden die
horizontalen durchkreuzt. Zugleich steigen die Felder oberhalb der Taille
rechts an, immer gréfler werdend, zunéchst jeweils dicht auf dem unteren
Felde liegend, lastend, und dann erst frei werdend; immer durchhéngend,
nicht gleichméBig horizontal; erst das oberste Feld kommt aber dann ins
Lichte. Auch das Schraffurfeld in der Mitte des Riickens sinkt, Strich fiir
Strich, herab, erst im Haken der Striche erleichtert. Schon dadurch, wenn ich
mich auf die Schraffuren beschrinke, machte Delacroix in diesem Manne das
Schwere, aber auch das kréftig Aufgebaute sichtbar.

Eine Aktstudie Leonardo’s:

Aktstudie, ca. 1503/06, schwarze Kreide 0,17 x 0,14 Windsor, Royal Library
12.540 (Popham 190).
Leonardo zeichnete unten auf das Blatt einen Knaben mit einem Lamme und -
wahrscheinlich zuvor - hauptséchlich und oben auf das Blatt einen sitzenden
Jingling in Akt. Um dessen Studie in schwarzer Kreide geht es hier und
zugleich darum, was Figurenbildung (figurazione) war.
Der Jiingling sitzt mehr oder minder im Profil nach rechts, genau im Profil der
Kopf und das vorgeschobene linke Bein. Markant sind die auf den Sitzstein
nach hinten gestiitzte Rechte, bei eingebogenen Fingern sonst plan vom
Handriicken zu sehen, und die dreiviertel geschlossene, erhobene Linke, bei
ausgestrecktem Zeigefinger leicht nach innen gedreht. Damit sind alle



duBersten Teile des Korpers dieser Figur entweder im Profile oder durch
Drehung und Wendung fest, markant und préagnant. Und zwischen diesen
duBersten Teilen gibt es Bereiche groler Lebendigkeit, welche zu diesen
festen Punkten hinfiihren.

Der Jiingling sitzt wohl nur auf seinem, auf den Sitz untergeschlagenen,
linken Beine, das hieB3e faktisch: auf seinem linken Fuf3e, hauptsédchlich auf
dessen Innenkante, dessen Ferse allerdings knapp vor der GesdBwolbung
schon endete, und stiitzte sich mit seinem rechten, nach hinten gefiihrten,
Arme; sein Gewicht wire demnach zwischen Full und Hand in der Schwebe
und vorziiglich auf seiner rechten Seite gelegen, die Stellung wire labil;
dieses im Unterschiede zu jenen festen und markanten Enden.

Fiir die Konturmale betrachte man den Gesidllkontur, zweimal ein dhnliches
MaB, dariiber im unteren Riicken das halbe Mal, dariiber das ungefahr
doppelte MaB3; der mittlere und der untere der Brust- und Bauchkonture auf
der gegeniiberliegenden Seite des Korpers wiederum vom gleichen Mal3e, der
Konturbogen dariiber ungefédhr halb so grof3; und die Brustlappen wohl wieder
vom vollen MaBe. Diese MalBe starker Artikulation, in Ubereinstimmung mit
realen Gliederungen des Leibes und bis diesseits der Mitte des Leibes
wirkend, stellen atmende Lebendigkeit dar, innerhalb jener markanten und
fest gemachten Enden. Dazu kommt die Evokation des Leibgefiihles durch ein
Sitzen auf der Innenseite des eigenen Ful3es, auch die Korrespondenz des
schwellenden Kontures des hoher gehaltenen, linken Oberschenkels zum
Kontur des hoher liegenden, linken Unterschenkels und dessen Eindruck in
jenen Oberschenkel, dann das leichte Vorkommen des Bauches, das weiche
sich Einlassen des Oberkorpers in einen spielerisch verschrinkten
Unterkorper. Die Genitalien liegen auf die Beine gebettet. Zu jener Festigkeit
und Prignanz, in der diese Figur atmender Lebendigkeit allerseiten endet,
gehort das Wohlgeformte und -gewogene der negativen Formen zwischen
dem rechten Arme und dem Oberkorper, zwischen dem Sitzstein und dem
rechten Unterbeine und zwischen dem Oberkorper und dem linkem Arme.
Leonardo entwarf die Haltung dieser Figur, wie bekannt, indem er von der
Figur eines Diomedes wohl von einer antiken Gemme ausging'®, doch auch
nur ,aus ging‘, denn schon das Motiv war durch das untergeschlagene Bein
komplizierter und die Figurierung zwischen Festigkeit und Labilitét von
pulsierendem Leben, und dieses studierte Leonardo. Diese Figurierung
Leonardo’s war zugleich élter als die Figurierungen der Engel-Ignudi an der
Sixtinischen Decke (Rom, Vatikan, Capp. Sistina) durch Michelangelo.

Zwei Gewandstudien Leonardo’s:
Gewand fiir den Arm Petri (Letztes Abendmahl), ca. 1496, schwarze Kreide,
Weilhohung 0,17 x 0,15, Windsor, Royal Library 12.546 (Popham 169);

18§ Pietro C. Marani, Leonardo, Das Werk des Malers, Miinchen 1999, Abb. p. 275.



Gewand fiir den Arm Mariae (Annaselbdritt), ca. 1508, rotes Papier, Feder,
schwarze Lavierung, schwarze Kreide und Weilhohung, und rote Kreide bei
der Hand 0,09 x 0,17, Windsor, Royal Library 12.532 (Popham 184B).

Beide Studien wurden deutlich von einem Interesse geleitet. Es ging Leonardo
um die Figurierung von Armen und Gewandarmeln und - rhetorisch
gesprochen - darum, die Gewandarmel als Vergleiche fiir die Arme und deren
Bewegung zu figurieren. Daraufhin interpretierte Leonardo und schuf in
seiner Darstellung Schneiderstiicke.

Der erste Arm und Armel enthilt neben dem Vergleiche (simile) auch einen
Gegensatz (contrarium), denn er erscheint zierlich - man mochte meinen, er
sei bestimmt fiir einen Jiingling, doch wurde er fiir einen Mann, fiir Petrus,
studiert - und er erscheint zugleich in energischer Bewegung.

Der Armel des Petrus ist auf der Schulter durch Abniher gekraust, nimmt
iiber der Achsel als Puff an Volumen konisch zu; es folgt iiber dem Oberarme
aus einem Uberfall heraus der eingezogene mittlere Teil, dann iiber dem
Ellenbogen ein neuer, kleinerer Puff, dann iiber dem Unterarme eine zweite
eingezogene Partie, die sich am Handgelenk zum drittenmal puffartig weitet.
Der AbschluB des ersten und der Anfang des zweiten Puffs korrespondieren
einander, der Abschluf} des zweiten Puffs variiert den Abschluf} des ersten.
Dort wird mittels der Falten stets Drehung und Hervorkommen aus H6hlung
dargestellt und so im Gewande Gelenk und Drehung des Korpers simuliert
und diese in der abgeknickt und riickwérts in die Seite gestemmten Hand Petri
zum anderen Male dargestellt.

Der zweite Arm"- Mariae - ist milder bewegt, die Falten am Oberarme fliefSen
und rieseln; allein der Beugung im Ellbogengelenke entspricht eine starkere
Rotation der Falten mit einer gewissen Verdichtung der Faltenringe am
Unterarme. Auch hier ein Nebeneinander und ein Wechsel von Ahnlichkeit
und Unahnlichkeit: dhnlich beim Oberarme, undhnlich beim Unterarme, denn
dieser Unterarm vollzieht gar keine Rotation, vielmehr streckt Maria ihren
Arm - nach dem Kinde -, streckt ihn wie durch die Ringe hindurch und so aus,
dal das Ende des Unterarms und das Handgelenk frei liegen. Der Arm scheint
in dieser Studie durch den stets weiteren Armel hindurch, er hat die Farbe des
rotlich gefarbten Papieres zur Inkarnatfarbe, die auf der Hand dann noch
verstérkt ist; und die Verdunkelung des Gewandes an den Réndern desselben
treibt den Arm als Volumen plastisch heraus.

d) Zusammenfassende Zeichnung

' Eine Abbildung, so gedreht, daf die Richtung des Armes der endbeabsichtigten Richtung im
Gemadlde entspricht, bei Marani, Leonardo, Abb. p. 290.



Der Kiinstler konnte das Erarbeitete dann in einer Abschlieffenden Zeichnung
(fiir die es bei Delacroix wohl kein Spezialwort gab, le dessin; bei Leonardo: i/
componimento ornato) zusammenfassen, die er selbst und andere (z.B. ein
Auftraggeber) beurteilen, nach der er selbst, seine Werkstatt und andere
Werkstitten (z.B. als Vorlage fiir druckgraphische Werke u.a.) weiter arbeiten
konnten. Diese Zusammenfassende Zeichnung gab ihm, namentlich als ,Karton®,
besonders, wenn in der endbeabsichtigten Grofle des Geméldes ausgefiihrt,
Gelegenheit, den Zusammenhang der Figuren, die Wirkung aller verweisenden
Gesten letztmals zu priifen und endgiiltig festzulegen.

Zwei abschlieBende Zeichnungen des Delacroix:

Die Erziehung des Achill, 1844, Bleistift 0,23 x 0,36, Paris, Musée National du
Louvre, Cabinet des Dessins MI 1079 (fiir den Zwickel einer Kuppel in der
Bibliothek des Palais-Bourbon in Paris) (Robaut 840, Sérullaz 307).
Delacroix zeichnete diese abschlieBende Zeichnung ruhig und mit dem
Bleistifte. Die Komposition ist nun vollendet. Das, was Ureinfall gewesen
sein mochte: ein von und bei Chiron aufgenommener Achill (in der Folge und
dem Wechsel sichtbar von Hinterbeinen des Kentauren, Beinen des Jungen,
Riicken des Jungen und Riicken des Kentauren), dann ein folgsamer,
getragener, zugleich frei beweglicher Schiiler, ist gewahrt; ist inzwischen, was
Funktion der Skizze war, nach der Zusammenfiigung der Korper, dem
Zusammenhange der Glieder, nach der gleichméBig dichten Licht-Schatten-
Textur gekléart und auf das Format des Bildfeldes (eines eingelassenen
Deckenbildes) abgestimmt; und die einem Studium erwachsene Kenntnis von
Menschen- und Tierkorpern, nach Bewegung und Ausdruck, ist eingebracht.
Dies alles, zusammengefalit, ergibt die AbschlieBende Zeichnung.

Zum Angriff reitender Araber, 1849, Feder 0,32 x 0,20, (1885:) Paris, Slg. Baron
P. de Laage (Robaut 1105).

Auch diese Komposition ist nun vollendet. Dieses Mal zeichnete Delacorix
spritzig mit der Feder. Ein Vergleich mit dem Ureinfalle Arabischer Reiter im
Galopp ist lehrreich, der Ureinfall pragnant, durchschlagend und
entwicklungsfahig, diese Komposition nun prézise, vollendet und
abgeschlossen. Man achte auf das Zaumzeug, auf die Satteldecken, welche
unterschieden sind, auf die Tasche des Reiters, die man nach dem jeweiligen
Materiale, aus dem sie gefertigt, bestimmen zu kdnnen meint; man achte auf
die verschiedene Festigkeit der Stoffe, aus denen die Kleidung gemacht, und
auf das gldnzend Feste und glanzend Leichte von Korper, Schweif und Mihne
des Pferdes.

Eine abschlieBende Zeichnung Leonardo’s:

Annaselbdritt, Karton, ca. 1499, schwarze Kreide 1,41 x 1,04, London, National
Gallery 6337 (Popham 176).

Leonardo hat in diesem Karton die Komposition der Annaselbdritt nach fast
allen seiner zehn Kategorien geklirt, er hitte sie als Gemilde ausfiihren



konnen, auch wenn die Ausfiihrung (Paris, Musée National du Louvre), fiir
welche die Armstudie, die ich herangezogen, bestimmt war, tatséchlich erst
eine Reihe von Jahren spéter erfolgte und aufgrund neuer Einfille auch
anders.

Die Motive sind nun klar: Maria und Anna sitzen ungefahr im rechten Winkel
zu einander, sie sitzen einander nahe, die Tochter mit ithrem linken
Oberschenkel auf dem rechten Oberschenkel ihrer Mutter; Anna hat ihr linkes
Bein auf eine Stufe gestellt, auf welche Marias linker Ful gelehnt; so entsteht
in den Beinen der Frauen im Gesamten ein Wechsel von Nieder und Hoch,
nédher und ferner beisammen. Anna gibt Maria mit ihrem Oberkdrper ein
wenig Platz, wendet sich im Gesichte ihr zu; Maria wendet sich mit ihrem
Oberkorper herein, neigt sich ein wenig vor und hélt das Kind, das in ihren
Hénden sitzt und liegt, zu ihrer Seite, in die Mitte der beiden Frauen, damit es
von dort aus Johannes segne. Die Oberkorper der beiden Frauen und die
Kopfe und Gesichter stehen, wie schon die Beine, in je eigenem Vergleiche,
voll zu sehen und verborgen, nah und fern. Annens Gesicht ist durchgingig
schattiert und weil} gehoht, es hat dadurch etwas Geisterhaftes, richtiger:
etwas Fernes, Mariens Gesicht ist dagegen lebensvoll. Man mag an
Masaccio‘s Version dieses Gegenstandes mit einer dhnlichen Unterscheidung
der Frauen denken (Florenz, Galleria degli Uffizi).

Das Kind sitzt, wie gesagt, in Mariens Hand, in ihrer Rechten, das linke Knie
erhoht, es sitzt halb zu seiner Linken gewendet und wendet sich weit nach
rechts, ungefahr abermals im rechten Winkel, von Mariens Linker unter der
Achsel, an seiner Seite und Brust gestiitzt, und es greift mit der Linken weit
aus - im Gesamten, wie aus Maria hervorwachsend -, es fal3t Johannes am
Kinn und segnet ihn mit seiner Rechten. Johannes sitzt rittlings auf einem
erhOhten, bewachsenen Steine, sein linkes Bein steht diesseits, locker
angezogen, auf dem Boden; er sitzt rechts und jenseits eines Baches, der
Annaselbdritt und ihn trennt, er lehnt und stiitzt sich mit dem Ellenbogen
seines linken Armchens iiber diese Grenze hinweg auf Annens Schenkel; und
auch Christus greift mit seiner Linken iiber diese Grenze und tiber den sonst
geltenden Gesamtkontur der Gruppe hinweg, Johannes am Kinne zu halten,
wéhrend er ihn segnet.

Die Kinder sind in Hingabe und Tun aufeinander konzentriert. Maria schaut
erfreut ihr den Johannes segnendes Kind, und Anna schaut erfreut und
fragend auf Maria, weist mit der eingedreht erhobenen Linken bedeutend zum
Himmel auf, ob und daf3 das Kind von Oben sei und daraus segne®.

20 vgl. dagegen Michelangelo’s machtvolle Darstellung im Karton der Epifania, ca. 1553,
schwarze Kreide 2,32 x 1,65, London, British Museum 1895-9-15-518%*, etwa ein halbes
Jahrhundert spiter, in welcher Darstellung Maria, frontal sitzend, die Rechte vor ihrem Schofle
hilt ob dem Kinde, das auf einem Kissen vor und zwischen ihren Beinen, unter ihrem Schof3e auf
dem Boden, liegt (als Figur seiner Geburt) und schlift, und mit ihrer Linken Josef, der, fast im
Profile, kdrperlich ihr abgewandt, im Kopfe aber zugewandt, vor der Brust zusammengefiihrter



Auch die Landschaft ist weitgehend vorne nach ihren Steinen und Kieseln und
in der Ferne nach ihren Felsen geklért.

Die Oberfldchen und die Korper, die Gewédnder und Akte, die Bewegung und
Ruhe, die Gruppe und die ihr angefiigte Figur, deren Lagen und Stellungen
binnen und zueinander, die Ndhe und Ferne sind durchgearbeitet (Corpo
[Superficie], Quiete, Moto, Figura, Sito, Remozione, Propinquita), und vor
allem das Hell-Dunkel ist gekldrt (7Tenebre, Luce). Damit ist die
grofftmogliche Einheit und Dichte einer Komposition erreicht. Leonardo hitte
aus den Hohen und Tiefen des Hell-Dunkels auch die noch fehlenden Farben
(den Colore) entwickeln konnen. Das Hell-Dunkel, hier wenn auch im Freien,
ist doch ein Hell-Dunkel, wie aus dem Inneren von Hiusern bekannt, zur
Stunde der Siesta, wenn Hitze und Sonne dort nicht treffen und lasten und das
Leben leichter atmet, Ernst und Léacheln ruhiger bliihen.

Indem ich Ureinfdlle, Skizzen, Studien und (Zusammenfassende) Abschlieflende
Zeichnungen aus dem Werkprozesse zweier Maler der Hochrenaissance und des
19. Jahrhunderts nacheinander erlduterte, suchte ich darzutun, dall Maler bei
ithrem Werken diese Stufen in disziplinierter und durchsichtiger Methode unter-
schieden. Das Ziel des Arbeits- und Werkprozesses war fiir diese Maler das Ge-
mailde.

Dieses vierstufige Procedere liber Zeichnungen auf dem Papiere als eine
regelmdfsige Vorbereitung von Gemélden entwickelte sich jedoch erst im Laufe
des Quattrocento und erreichte wohl durch Raffael bei dessen Arbeit in der
Stanza della Segnatura (Rom, Vatikan) seine Vollendung. Diese Entwicklung
des Arbeitsprozesses spiegelt sich durchaus in der zeitgleichen Lehre von
Malerei und Kunst.

e) Cennini und Alberti, Werkprozel3 im 14. und 15. Jahrhundert

Arme, die Linke denkend und (wohl {iber den Traum, der ihm geworden, Mt. 1,20sqq.) sinnend
hebt, im Hintergrunde hélt, ja in diesen Hintergrund schiebt — ,,nein, er nicht!“ — und Jesaja
solcherart antwortet, zu ihm sprechend, der links, aus der Ferne ins Nahe, neben sie, vor- und
aufgetreten, mit der Linken seine Propethie (Jes. 7,14) vor- und darlegt und aufmerksam, den
Kopf ihr zugewandt, auf sie hort, ob das Kind das prophezeite sei, wie auf der anderen Seite,
rechts, der Johannesknabe vorlauft (prodromos) und, gehobenen Armes und vorgeschobenen
Kopfes, um Mariens Bein herum — nicht hort und spricht wie der Prophet, sondern - dieses Kind
nun ersieht (das er im Mutterleibe schon erkannt): alles zusammen Darlegung, Bezeugung,
Epiphanie der Jungfrauengeburt und Erscheinung des von dieser Jungfrau, einer virago,
Geborenen in dieser Welt prophetischer Erwartung (Lk. 1,31 u. 34; Mt. 1,18 — 25 mit Berufung
auf Jesaja). [Ein Band in der Rechten Mariens, mit dem das Kind gefiihrt, wie naheldge, konnte
ich nicht erkennen.]



Denn Cennino Cennini*' kannte in seinem Libro dell’Arte**, in welchem er zu
Beginn des 15. Jahrhunderts die spit-trecentistische Praxis der Giottonachfolge
darlegte, eine zeichnerische Vorbereitung auf Papier von Gemaélden auf der
Wand oder der Holztafel noch nicht: Cennini lehrte und beschrieb vielmehr
(capp. 67, 122) eine zeichnerische Komposition der Gemélde unmittelbar auf
dem Bildtrager, auf der Wand oder der Bildtafel selbst. Auch diese Komposition
auf dem Bildtréger sollte der Maler bedacht und derart tun, daf3 er dann z.B. die
Bildtafel - vor allem bei einem Werke von groBem Werte - mehrere Tage lang
stehen lieB3, einige Male zu ihr zuriickkehrte, sie wieder und wieder durchsah, die
Komposition verbesserte und auch Werke anderer guter Meister in der Stadt zu
diesem Ende verglich (cap. 122).

Anders Leon Battista Alberti”, der nur wenige Jahrzehnte spéter, 1435, seine De
Pictura Libri Tres* niederschrieb. Er empfahl nun, den Weg iiber Zeichnungen
auf dem Papiere zu nehmen; und sich, wenn man daran sei, eine Storia zu malen
(cum historiam picturi sumus), Ordo und Modus des Geméldes dieserart
auszudenken, bald iiber Zeichnungen des gesamten Gemaildes und bald {iber
Zeichnungen seiner einzelnen Teile (tum totam historiam, tum singulas partes),
und die Freunde um Rat anzugehen (Buch III, cap. 61). Damit, dall Alberti eine
regelmdflige Vorbereitung der Gemailde jetzt iiber gezeichnete Entwiirfe vorsah,
war auch in der Lehre und Theorie ein entscheidender Sprung in der
Entwicklung der Malerei getan. Die Frage ging ja nach einem methodischen
Erfordernis, nach der Ratio des Entwerfens, ging nach einem regelméBigen und
als notwendig erachteten Tun. Dieses methodische Erfordernis folgte aus der
jetzt - und in der Lehre und Theorie bei Alberti - zentralen Stellung der
Komposition (compositio) im Verstidndnis der Kunst, einer Komposition, die
entsprechend ihrer Wichtigkeit nun schrittweise erarbeitet werden sollte. Trotz
dieses in der Theorie und der Praxis der Frithrenaissance entscheidenden

?! Ich habe iiber Cennino Cennini’s Traktat an anderem Orte ausfiihrlicher gehandelt: Rudolf
Kuhn, "Cennino Cennini. Sein Verstindnis dessen, was die Kunst in der Malerei sei, und seine
Lehre vom Entwurfs- und vom WerkprozeB", Zeitschrift fiir Asthetik und Allgemeine
Kunstwissenschaft, 36, 1991, 104-153, jetzt auch im Internet: http://epub.ub.uni-
muenchen.de/4689/. Eine kiirzere Fassung dieser Abhandlung findet sich in: Rudolf Kuhn,
Erfindung und Komposition in der Monumentalen Zyklischen Historienmalerei des 14. und 15.
Jahrhunderts in Italien, Frankfurt 2000, pp. 41-77; dieses Buch, iiberarbeitet, jetzt auch im
Internet: http://epub.ub.uni-muenchen.de/4691/.
22 Cennino Cennini, I/ Libro dell'Arte, edd. Franco Brunello, Licisco Magagnato, Vicenza 1971,
1982.
2 Ich habe iiber Alberti’s Traktat an anderem Orte ausfiihrlicher gehandelt: Rudolf Kuhn,
"Albertis Lehre iiber die Komposition als die Kunst in der Malerei", Archiv fiir
Begriffsgeschichte, 28, 1984, 123 — 178, jetzt auch im Internet: http://epub.ub.uni-
muenchen.de/4690/. Eine kiirzere Fassung auch dieser Abhandlung findet sich in: Kuhn,
Erfindung und Komposition, pp. 19-40.
* Leon Battista Alberti, Opere volgari, ed. Cecil Grayson, Vol. 3, Bari 1973 (enthélt De pictura
in Alberti’s lateinischem Text von 1435 und Alberti’s italienischer Ubersetzung von 1436 im
Paralleldruck).




Sprunges erhielt sich da und dort die Praxis eines Entwerfens unmittelbar auf
dem Bildtrager; wir werden bei Tizian’s Werkprozel3 auf diese Praxis
zuriickkommen, und dort wird sie ein wichtiges Moment in meiner
Hauptargumentation sein.

In Ubereinstimmung mit der Doctrina des Cennini und derjenigen des Alberti
gibt es unter den erhaltenen Exempla nur sehr wenige Ureinfdlle, Skizzen und
Abschlieflende Zeichnungen - also dreier Stufen jenes Werkprozesses - aus dem
Trecento, dem Mittelalter; doch gibt es sie, und man kénnte nach den Griinden
fiir die Ausnahme jeweils fragen; jlingere Beispiele aus dem frithen Quattrocento
gibt es dann zahlreicher. Diese Zeichnungen der Zeit von 1300 bis 1450 aus
Mittelitalien sind im Ersten Teile des Corpus der Italienischen Zeichnungen von
Degenhart und Schmitt (hinfort CIZ mit Katalognummer) zugénglich®. Der
Reihe nach:

Unter diesen Zeichnungen gibt es nur einen einzigen Ureinfall aus dem Trecento
%, eine Zeichnung, die Degenhart und Schmitt Francesco Traini zuschreiben.

Francesco Traini, Christus vor Kajaphas, ca. 1345, olivfarbener Kreidegrund,
Pinsel, Wei3hhung 0,12 x 0,18, Stockholm, Nationalmuseum Inv. 56 (CIZ-
032).

Das Zentrum des Einfalles lag sicherlich in Kajaphas: der Rhombus seines
iiber der Brust aufgerissenen Kleides wurde in den mit ausfahrenden Armen
und Ellenbogen auseinandergesperrten Mantelbahnen variiert, der Winkel im
Mantel wurde links im Winkel des Knies wiederholt und im Stuhle nochmals
variiert. Kajaphas' gesamte Haltung und Geste ist: Zerreilen, und das war
wohl ureingefallen. Der Christus begleitende Pharisder links wurde
scheibenformig an Christus herangefiihrt, der fernere weicht zugleich
Kajaphas aus und wiederholt dadurch abermals jenen Winkel. Christus, der
von dem ferneren Pharisder ebenfalls am Hemde gezerrt wird und seinen
Kopf Kajaphas zugewendet hat, ist im Kontraste zu den anderen ganz
unbetroffen, und auch das war eingefallen. - Einen besonderen Grund fiir die
im Trecento uniibliche Aufzeichnung eines Ureinfalles vermag ich in dieser
Zeichnung allerdings nicht zu erkennen; doch: es gibt diesen Ureinfall.

2 Bernhard Degenhart, Annegrit Schmitt, Corpus der italienischen Zeichnungen 1300 - 1450,
Berlin 1968 ff. Die hier herangezogenen Beispiele und eine Reihe mehr habe ich in meiner
Abhandlung tiber Cennini’s Libro dell’Arte schon angefiihrt.

%6 Vielleicht konnte als weitere Ausnahme noch CIZ-087 angefiihrt werden: Neapolitanisch um
1370/80, Drei mdnnliche Akte, einer schlagend, der andere sich schiitzend, dieser zweimal
gezeichnet, Paris, Musée National du Louvre, Cabinet des Dessins R.F. 6152, auf welche ich in
meiner Abhandlung zu Cennini’s Traktat p. 119, Anm. 16 eingegangen bin.



Aus dem Quattrocento sind dann weitere Ureinfélle’” erhalten; bemerkenswerte
frithe Beispiele sind die Ureinfille fiir die beiden Schergen einer Geifselung
Christi von Lorenzo Ghiberti*® und vor allem der folgende von Donatello:

Donatello, Betlehemitischer Kindermord, Teilentwurf, ca. 1456/50, Metallstift
Vorzeichnung, Feder 0,29 x 0,20, Rennes, Musée des Beaux-Arts Inv. C. 3-2
(CIZ-265r).

Ein Teilentwurf der Komposition, singula pars historiae, um mit Alberti zu
sprechen; er basierte auf einer fliichtigen Metallstiftvorzeichnung®. Am
Boden links kniet eine Mutter, raumgreifend, mit ihrem klagend erhobenen
Haupte und dem sinkenden Kopf ihres toten Kindes offen schlieBend. Rechts
folgt die zweite kniende Mutter, im Kontraste zur ersten wenig Platz
einnechmend und mit ihrem Kinde, an ihrer Brust, nahe ihrem her- und
zuriickgewendeten Kopfe, dicht schlieBend. Jenseits der ersten Mutter, die
kniet, eine dritte in neuem Kontraste: sie ragt auf und steht, im Oberkorper
gebeugt, und driickt ihr Kind in und unter dem Arme an Brust und Kopf. Auf
sie folgt rechts die vierte Mutter, die zweite aufrechte, mit auch
aufgerichtetem Kinde in ihrem rechten Arme, die in erneutem Kontraste den
linken Arm und die Hand raumgreifend ausstreckt, einem Hischer zu wehren.
Ihr entgegen der erste der Hischer, der - in umkehrender Variation - mit dem
rechten Arme und der rechten Hand nach ihrem Kopfe greift und sie mit
einem Dolch in der hoch erhobenen Linken bedroht. Soweit eine klare,
wiederholungs- und schon gegensatzreiche Komposition. Dann, wie bei
Reliefs des Donatello haufig, zundchst Verunkldrendes: unter dem Arme der
zweiten stehenden und ausgreifenden Mutter eine weitere, stehend, samt Kind
hergewendet, und vor allem eine sechste Mutter, rechts im Riicken der
zweiten knienden, wiederum am Boden, doch in die Ferne gewandt, von
welcher man nur Kopf, Unterarm und hochgehobene Hand sieht. So waren die
Miitter mit ihren Kindern, in Klage, Not und Wehren, dicht in der Folge nach
rechts und in‘s Nahe, in‘s Ferne gewandt, Donatello eingefallen.

Dieser Ureinfall fiir einen Kompositionsteil zeigt eine so reiche und komplizierte Komposition,

daB die Notwendigkeit einer nun methodischen Vorbereitung iiber Zeichnungen in die Auge

springt.

Bei den Skizzen lieBe sich Ahnliches beobachten; ich wihle zwei Skizzen fiir
Figuren (auf der Vorder- und der Riickseite eines Blattes) aus dem Trecento und

2" Man kénnte noch die Riickseite des herangezogenen Blattes von Donatello anfiigen: CIZ-265v:
Donatello, David, Rennes, Musée des Beaux-Arts Inv. C.3-2, sowie CIZ-421: Benozzo Gozzoli,
Augustinus hort die Predigt des Ambrosius, Darmstadt, Landesmuseum A.E. 1297.

% CIZ-191: Lorenzo Ghiberti, Die geifielnden Schergen fiir eine Geifielung Christi, 1410/20,
Wien, Albertina 24409.

' So Degenhart und Schmitt zur Stelle (CIZ-265, p. 343).



zwei Skizzen, die eine fiir eine Figur, die andere fiir eine Komposition, aus dem
frithen Quattrocento:

Lorenzo di Bicci, Jacobus Maior; Paulus (?), ca. 1387, Kreidevorzeichnung,
Feder, Pinsel 0,26 x 0,17, Paris, Sammlung Frits Lugt I. 2071 (CIZ-092 r. u.
V.)

Jacobus Maior: die GroBartigkeit dieser Gestalt féllt sofort auf, auch die
Kantigkeit ihres Kopfes. Die Ausarbeitung der Skizze ging darauf, die
Schréigen seines Buches im Mantelsaume {iber der Brust, im Konture des
Mantels an der Schulter oder seines Hutes dort und rechts in halber Hohe des
Gewandes zu wiederholen, das Apostelbuch dadurch bestimmend zu machen
und die Figur zugleich zu festigen; die Ausarbeitung ging ferner darauf, den
vorgestellten Stab, den Kopfund das Buch zu akzentuieren.

Bei Paulus ging es im Kontraste dazu nun darum, das Zweihebige in dem
gehobenen und schriag gehaltenen Schwerte und in dem angehobenen und
geoffneten Buche herauszubringen, dem das ebenfalls zweimal, links wie
rechts, Angehobene seines Mantels entsprach. Fiir Paulus waren Schwert und
Buch von bewegterer Prisenz, seinem brennenderen Gesichte entsprechend.
In beiden Skizzen ging es um die Durch- und Ausfiihrung, um die Ahnlichkeit
und den Kontrast dieser Apostel.

3% In meiner Abhandlung iiber Cennini’s Traktat bin ich unter dieser Kategorie noch auf CIZ-264:
Nanni di Banco oder Donatello, Christi Kreuztragung und Christus vor Pilatus, Chatsworth,
Devonshire Coll. 963, eingegangen (p. 151). Anfiigen konnte man noch CIZ-025: Florentinisch
um 1340, Franziskus am Kreuz u.a., Crarae (Schottland), Coll. J. M. Campbell; CIZ-165:
Spinello Aretino, Papst Alexander II1. spricht Thomas Beckett heilig, New Y ork, Pierpont
Morgan Library I 1 A; CIZ-170: Don Lorenzo Monaco, Gruppe von sechs Heiligen, Florenz,
Uffizien 11 E; CIZ-193: Umkreis des Ghiberti, Sechs schreitende Gestalten, London, British
Museum 1860-6-16-52; CIZ-202, 204-210, 212-213, 214-216, -219-223: Parri Spinelli, diverse
Figuren und Gruppen in Florenz, Uffizien 8 E, 25 E, 26 E, 31 E, 33 E, 34 E,35E, 36 E, 37 E, 38
E, 6 F, 22 S, Berlin, Kupferstichkabinett 466, Chatsworth, Devonshire Coll. 703, Lille, Musée
Wicar 512, London, Britih Museum 1895-9-15-480 und ehem. Rotterdam, D.G. van Beuningen 1.
256; C1Z-212v: Parri Spinelli, Pilger verehren ein Altargrab, Chatsworth, Devonshire Collection
Nr. 703; CIZ-213: Parri Spinelli, Ein Heiliger tauft zwei Mdnner dffentlich, Florenz Uffizien 8 E;
CIZ-266: Donatello, Sitzender Mann, Rotterdam, Museum Boymans-van Beuningen I. 367; CIZ-
269: Umkreis des Donatello, Drei nackte Mdnner, denen wilde Tiere folgen, Paris, Louvre 1152;
CIZ-351: Fra Filippo Lippi, Der Evangelist Matthdus und sein Engel, New York (Scarsdale),
Collection Otto Manley (oder AbschlieBende Zeichnung); CIZ-352: Fra Filippo Lippi,
Verkiindigung, Florenz, Uffizien 180 F; CIZ-355: Fra Filippo Lippi, Vielfigurige Kreuzigung,
London, British Museum 1935-10-10-9 (wohl kein Ureinfall); CI1Z-357: Fra Filippo Lippi,
Beisetzung des Stephanus (Teilskizze), Cleveland, Museum of Art 47.70; CIZ-358: Fra Filippo
Lippi, Stephan heilt einen Besessenen (Teilskizze), Hamburg, Kunsthalle 21239 (wohl keine
AbschlieBende Zeichnung); CI1Z-422: Benozzo Gozzoli, Zahnweh des hl. Augustinus, Cambridge
(Mass.), Fogg Art Museum 1932.123.



Parri Spinelli, Schlafender Apostel fiir Christus am Olberg, 1435/45, Feder 0,19
x 0,13, Paris, Musée National du Louvre, Cabinet des Dessins Inv. 9841 (CIZ-
203):

Der Zeichner fiihrte auch in dieser Skizze aus und wog zueinander: das
dreimal Runde rechts in Heiligenschein, Schulter und Gesil3, das darin
einander Entsprechende und die Figur zugleich Schlieende; dann das
Ubereinander von Knie- und Schulterwdlbung rechts, beide zugleich Héhen
der Helligkeit; dann das Abgesenkte von Knie und Ellenbogen gegeniiber
links und das Ubereinander der Hinde. Vor dem Originale fillt noch auf, wie
Parri in dem bei der Durcharbeitung nachtriglich gezeichneten, scharfen
Bogen des Saumkragens dem Heiligenschein und dem Schulterkontur eine
andere Richtung deutlich entgegensetzte und dem Hals, wenn auch indirekt,
erstaunlich Platz machte. Vor der Zeichnung féllt auch das wirklich
Durchhidngende am Riicken des miiden Apostels und damit Schwere auf, dann
die dunkle Schattenhohle {iber der unteren Hand, welche eigentiimlich der
ovalen Form des unteren Oberschenkels kontrastiert; und letztlich das
allgemeine Dunkel der linken Figurenhilfte gegeniiber dem Hellen der
rechten, wie die dichte Kreuzschraffur in der linken gegentiber der
Léngsschraffur in der rechten Hélfte. So wurde das ruhende Schlafen in dieser
bei sich gesammelten, doch polaren Gestalt durch- und ausgefiihrt. In dieser
Skizze beobachtet man eine differenziertere Durcharbeitung als in den
Skizzen des Trecento, welche dem Maler eine solche Arbeitsstufe nun
notwendig erscheinen lieB3.

Parri Spinelli, Christus und die Ehebrecherin, wohl 1430er Jahre, Metallstift
Vorzeichnung, Feder, ganzes ehem. Blatt 0,28 x 0,41, das heute
auseinandergeschnittene Blatt in Florenz, Uffizien 23E, und Chatsworth,
Devonshire Coll. 703 (CIZ-2111/212r, die Zusammengehorigkeit der
Blatthilften von Degenhart und Schmitt erkannt):

Parri gab den drei Gestaltenmengen dieser Komposition einen je anderen
anschaulichen Charakter: die sich davonmachenden Phariséer links sind
bewegt mit Faltenziigen nach links und Faltenkaskaden links in der Richtung
ihres Abgangs; die Apostel und Christus sind ruhig mit milderen
Faltenkaskaden rechts; und die zur Seite weichenden, schwankenden, sich
endlich ebenfalls davonmachenden Pharisder rechts sind wieder bewegt, mit
je zwei, in ihrem Protagonisten nach rechts sinkenden, Faltenkaskaden. Parri
erarbeitete die einheitliche Bewegung und Bauschung in der Menge links an
Gestalten verschiedener Grundstellung, dorsal, ventral und lateral. Die Zasur
zwischen ihnen und Christus als Umschlag von Bewegung zur Ruhe ist sehr
empfindbar. Auch die ersten der Pharisder rechts 16sen sich von den Aposteln
ab. Und vor dem solcherart ruhigen Christus kniet die Ehebrecherin, ruhig
auch sie. Christus, die Apostel und die Ehebrecherin wurden durch ein Podest,
auf dem sie sich finden, hervorgehoben. Zwischen Christus und der



Ehebrecherin besteht ein sprechender Abstand; und der Segen Christi geht
iiber solchen Abstand, der bestehen bleibt, hinweg, und diesseits eines
Abstands das ruhige Warten der Frau. Auch hier sieht man, was Durch- und
Ausfiihren einer Komposition waren.

Ahnliches liesse sich letztlich bei den (Zusammenfassenden) AbschlieBenden
Zeichnungen beobachten. Ich wéhle aus dem Trecento eine Abschlielende
Zeichnung fiir eine Figurengruppe und zwei AbschlieBende Zeichnungen fiir
Storie und aus dem frithen Quattrocento, spiteres beiseite lassend, zwei
AbschlieBende Zeichnungen fiir Storie’'.

Maso di Banco, Paulus und Julianus, sitzend, 1330er Jahre, griingrauer
Kreidegrund, Silberstift, Pinsel Bister und Weil3 0,21 x 0,19, Paris, Musée
National du Louvre, Cabinet des Dessins Inv. 2464 (CI1Z-024).

Maso fiihrte die Heiligen als Gruppe und auf einen Gegensatz hin aus: Das
geschlossen Gesammelte des Horenden links steht dem offen sich AuBernden
des Redenden rechts gegeniiber. Man sieht bei dem linken Heiligen
Ritzspuren fiir ein aufrecht in der Linken gehaltenes blankes Schwert, an
dessen Klinge die Finger der Rechten wohl gehalten werden. Der Zeichner
fiihrte die Mantelfalte iiber der Brust des linken Heiligen so, dal3 sie ihn
anschaulich zumacht; die Faltenh6hungen bei der Armbeuge stehen zu
einander fest, sie werden am Unterarm fortgefiihrt; auch die Sehnen seiner
Hand sind fest. Die Falten rechts beim rechten Heiligen sind eindrucksvoll
dem gegeniibergestellt: reich, raumlich differenziert, klar schwingend und
widerschwingend, im Wechsel fiir sich ausgefiihrt und angeschmiegt.

3! In meiner Abhandlung iiber Cennini’s Traktat habe ich unter dieser Kategorie noch erortert (p.
151sqq.): CIZ-023: Toskanisch um 1320/30, Monch (Franziskaner?), stehend, Wien, Sammlung
Anton Schmid; CIZ-091: Lorenzo di Bicci, Christus, in der Glorie, iiberreicht Petrus die
Schliissel, ca. 1370/80, Florenz, Uffizien 58 E; CIZ-115: Jacopo della Quercia, Mann in weitem
Mantel, schreitend, 1420er Jahre, Florenz, Uffizien 16096 F; CIZ-192: Lorenzo Ghiberti,
Stephanus in einer Nische, Mitte der 1420er Jahre, Paris, Musée National du Louvre, Cabinet des
Dessins 123 1. Hinzugefiigt werden konnte noch CIZ-114: Jacopo della Quercia (?),
Aufgezdumtes Pferd, Anfang 15. Jh, Maidenhead, Coll. Sir Thomas Merton; CIZ-302: Paolo
Uccello, Reiterdenkmal fiir John Hawkwood, 1436, Florenz, Uffizien 31 F; CIZ-372r: Fra
Angelico, Jesus sendet die Jiinger paarweise aus, Paris, Louvre R.F. 430 (als Sonderfall, allein
auf Figuren beschrénkt, aber wohl nicht zur Kategorie der Skizze gehorig); CIZ-413/414:
Benozzo Gozzoli, Die Madonna erscheint der hl. Rosa, die hl. Rosa empfingt die Tonsur,
London, British Museum 1885-5-9-38 und Dresden, Kupferstichkabinett C.2; CIZ-416: Benozzo
Gozzoli, Die Belagerung von Perugia durch Totila, Florenz Uffizien 333 E; CIZ-495: Niccolo da
Foligno, Pieta, Spoleto, Museo Civico; CIZ-500: Baldovinetti, Nikodemus mit Schmerzensmann
zwischen Maria und Johannes, Florenz, Uffizien 252 E; CIZ-516: Pesellino, Christus und der
ungldubige Thomas inmitten der Apostel und Mariens, Florenz, Uffizien 25 S; CI1Z-517:
Pesellino, Christus (eines Weltgerichts), Florenz, Uffizien 10 E (ferner CI1Z-527, 528); CIZ-518:
Pesellino, Verlobung der Katharina, Florenz, Uffizien 1117 E; CIZ-520: Pesellino, Anbetung der
Hirten, Paris, Musée National du Louvre, Cabinet des Dessins 1434.



Beachtlich auch die Feinheit des leichten, weichen und lockigen
Haares.Uberhaupt wurde alles, wie nur das Original erkennen 148t, hochst
lebendig gezeichnet und dadurch - bei aller GroB3e in der Hauptsache - in der
Durchfiihrung und im Einzelnen ungemein lebendig.

Taddeo Gaddi, Mariae Tempelgang, 1328, olivgriiner Kreidegrund; Architektur
mit Metallstift vorgeritzt, dann Pinsel Weil3; Figuren z.T. mit Metallstift
vorgeritzt, dann Pinsel Bister und Weil3; Goldspuren an Heiligenscheinen;
Boden griinblau; Himmel spéter schwarz zugedeckt, 0, 37 x 0,28, Paris,
Musée National du Louvre, Cabinet des Dessins Inv. 1222 (CIZ-022).
AbschlieBende Zeichnung fiir Mariae Tempelgang in der Geschichte Mariens
der Capp. Baroncelli von S. Croce in Florenz.

Hier liegt der Grund dafiir, daB3 diese Komposition - entgegen der iiblichen
Praxis und Cennini’s spater niedergeschriebener Theorie - zeichnerisch
vorbereitet wurde, auf der Hand. Der Grund mochte in der Kompliziertheit
der Architektur, einem dreiteiligen Treppenpodeste mit obenauf einer Basilika
samt Seitenhallen, und in der schwierigen Perspektive gelegen haben. Diese
Architektur Taddeo Gaddi’s galt in Italien und auch in den Niederlanden
spéter als ein Modell”. Und ein zweiter Grund mochte in der Schwierigkeit
der Verbindung wie Austarierung eines auf der Bildfldche fast ornamentalen
Figurenkranzes, in dessen Mitte sich Maria befand, mit eben jener
perspektivisch fluchtenden Architektur gelegen haben. Eine solche
Verbindung nachzuahmen, das wurde in den Folgewerken garnicht versucht.
Maria steht inmitten des Figurenkranzes, gleich weit von oben und unten
entfernt, den Eltern nédher als den Personen rechts, entsprechend dem Taddeo
angelegenen Thema, ndmlich in einer Situation, Maria innehaltend, Abschied
nehmend, niemandem mehr, niemandem noch zugehérig®.

Umkreis des Bernardo Daddi, Gefangennahme und Martyrium des hl. Miniato
(hl. Minias), um 1340/50, dunkelolivgriiner Kreidegrund; Feder braun, Pinsel
weil}, Architektur mit Metallstift vorgezeichnet, Hintergrund und
Lunettenbogen purpurrot, 0,29 x 0,40, New York, Pierpont Morgan Library 1.
1 (CIZ-030; Denison-Mules* Nr. 2).

Degenhart und Schmitt halten es fiir wahrscheinlich, daf die rechts
fragmentierte Zeichnung urspriinglich dort noch eine dritte Episode enthielt.
Jetzt sieht man: die Gefangennahme des Heiligen und sein Martyrium vor
Kaiser Decius.

32'S. Degenhart und Schmitt zur Stelle (CIZ-022).

33 Zu Taddeo’s Thema, zu Zyklus und Bild s. Kuhn, Erfindung und Komposition, pp. 145 — 161;
jetzt auch im Internet: http://epub.ub.uni-muenchen.de/4691/.

3 Cara D. Denison, Helen B. Mules, European Drawings 1375 — 1825, The Pierpont Morgan
Library, New York 1981.




Ein erster Grund fiir eine der Praxis des Trecento entgegenstehende,
zeichnerische Vorbereitung und Vollendung méchte in der ungewo6hnlich
sorgfiltigen Binnenkomposition insbesondere der linken Episode gelegen
haben; ein zweiter Grund in der besonderen Weise der Verbindung der beiden
Szenen. Links sieht man zunéchst einen mehrfachen Wechsel von Bdumen
dreier Sorten und von Felsen. Links folgt die Schraffur sorgfaltig dem Rande
und folgt unten, auf dem Wege wie auf dem tiefer liegenden Geldnde, eben
diesem Wege und der Wegparallelen, so den aus der Ferne ndherkommenden,
dann wendenden Zug der Reiter, deren einer die Buchstaben SPQR auf der
Brust tragt, begleitend und den Zug der Fullgdnger ermoglichend, so diesen
Weg darstellend. Miniato tragt ein Diadem (?) und geht, wenn zum
Martyrium auch gefiihrt und geleitet, dieses Weges segnend und zu einem der
Begleiter gewendet. Nun die eigenartige Verbindung zur néchsten
Begebenheit: eine Briicke fiihrt zum Platze des Martyriums hiniiber, und
Kaiser Decius dortselbst, mit der Krone auf dem Haupte, wendet sich zu dem
Herankommenden zuriick, und er zeigt ihm das bevorstehende und sich rechts
erfiillende Martyrium, das Durchstechen des Trommelfelles und das Einfiillen
heiBen Ols in sein Ohr, wihrend wohl Christus segnend zu ihm herabschwebit.
Man beachte noch die Richtungen der Instrumente: der erste Reiter weist die
FufBlsoldaten mit quergesenktem Streitkolben zum Kaiser; die Speere beider
Begleiter des Heiligen sind einander parallel, die Speere beider Reiter links
und in der Mitte sind einander wiederum parallel, der Speer des Reiters rechts
ist dann etwas geneigter; die parallelen oben und unten korrespondieren
einander; der geneigtere oben weicht so von den parallelen oben ab wie das
Szepter des Kaisers von den parallelen unten; dann folgt jene Stange, mit
welcher das Ohr des Heiligen durchbohrt wird, parallel dem erhobenen Arme
der dieses aufmerkend wahrnehmenden Riickenfigur, dann und horizontal der
lange Griff des Olbehilters; die Arme des Heiligen sind der eine senkrecht
nach oben an eine Sdule gebunden und hingen der andere senkrecht herab.
Ungemein sorgfaltig ist die - zumeist schraffierende - Wei3hohung, besonders
deutlich bei den Baumen links, deren Platz der Zeichner mit brauner Feder auf
dem Papiere hochst locker umzeichnete und die er dann mit weilem Pinsel
frei gestaltete.

Die zwei abschlieBenden Zeichnungen von Kompositionen aus dem frithen

Quattrocento:

Don Lorenzo Monaco, Heimsuchung Mariae, 1420er Jahre, Pergament, auf der
bemalten Flache leuchtend braun gefarbt; Feder, Pinsel Bister, Weill, Himmel
blau, Nimben gelb, gemalter perspektivischer Rahmen braun, wei3 gehdht,
0,26 x 0,18, Berlin, Kupferstichkabinett 608 (CIZ-171).

Die Sorgfalt dieser und der nachfolgenden Komposition - beide auch auf
Pergament gezeichnet - fillt auf.



Don Lorenzo lieB3 die Begebenheit der Heimsuchung, Elisabet begriiit Maria
und Maria nimmt Elisabet an, in einem Gebirge stattfinden: eine Folge von
vier Frauen, kniend, stehend, kniend, stehend.

Eine Felspartie, die Komposition anhebend, steigt an, in jenen Weg
iibergehend, den Maria ins Gebirge hinauf gegangen. Eine nachste Felspartie
steigt dann gegen den Ort an, auf dem Maria nun dasteht. Und auch fiir das
Knien der Elisabet wurde gegen uns ein Felsvorsprung als ein eigener Ort
ausgebildet. Eine niedere Partie korrespondiert dann Elisabets Knien, und
deren Ausdehnung entspricht Maria und Elisabet zusammen. Es folgt ein
abschlieBender Anstieg, der dem Tore des Hauses der Elisabet oder - doch
eher - dem Stadttore entspricht, in welchem Elisabets Begleiterin. Und iiber
der Begleiterin Mariens, welche niedergekniet, erhebt sich ein Berggrat mit
leuchtender Spitze, hoher dann ein Turm inmitten von Tiirmen; iiber Maria
und Elisabet ein Doppelberggrat, im Unterschiede seiner Gipfelhohen den
Personen entsprechend; und hochoben im Gebirge endlich thront eine Stadt
mit der Sequenz ihrer Tiirme, iiber der Begleiterin Mariens hoher und iiber
Elisabet hochauf gipfelnd. Jenseits der Felswand hinter der Begleiterin
Mariens Bdume, nochmals jenseits und auch héher zahlreiche Bdume, sonst
erhabener Fels. Der Gang hinauf in das Gebirge (Lk. 1,39) war wesentlicher
Teil des Themas.

Don Lorenzo Monaco, Der Zug der Drei Konig, 1420er Jahre, Pergament;
Technik wie CIZ-171, ferner das Meer oben hellgriin, 0,26 x 0,18, Berlin,
Kupferstichkabinett 609 (CIZ-172).

Auch dieser Zug findet im Gebirge und zugleich zwischen zwei Meeren statt.
Links unten, dicht an einer Felswand, liegt eine Ortschaft, jenseits dieser
Felswand weitere Hauser, dariiber ein erster koniglicher Reiter. Dicht dann
eine weitere Felswand, gratig, und jenseits ihrer der nichste und dicht dann
der dritte konigliche Reiter. Die Felswande tragen auf hochsten Hohen
turmartig hohe Gebdude. Die getrennten Bahnen, in denen die Konige reiten,
zeigen, dal} die Konige sich noch nicht alle getroffen. Des ersten Konigs Pferd
wendet sich herwérts und der Konig einwarts zum Stern. Des ndchsten Konigs
Pferd streckt Hals und Kopf, mehr noch als sein Konig, hin zum Stern. Und
der letzte Konig zeigt iiberstrack zum Stern, hoch oben und fern am Himmel.
Der erste Konig sucht noch, schaut aus, deckt sich die Augen, die anderen
sind vom Finden und vom Sehen erregt, mit erregt nachflatternden
Gewindern. Die genannten Felsen stiarken die Wege, sie stirken das Streben,
stiarken die allgemeine Richtung auf den Stern hin, bei Mensch und Tier, der
gesamten Kreatur. Dann sieht man unten in der Mitte eine diagonal und quer
laufende Felsbarriere und unten rechts, die Komposition abschlieend, jenen
zwei Konigen folgend, einen begleitenden Reiter, zum Kontraste eher
verharrend; und erkennt oben rechts am Strande sowie auf einer Insel im
Meere je eine Festung. Das eine Meer unten mit braunen Wellen, weil3



gehoht, und das andere Meer oben, griin und weill gehoht, dariiber der blaue
Himmel. Auf beiden Meeren unten links und oben links wie rechts einzelne
Segelschiffe.

Fazit: Es gibt Ureinfdlle, Skizzen und Abschlieffende Zeichnungen auch aus dem
Trecento, dem Mittelalter, besonders dann aber aus dem frithen Quattrocento,
entsprechend den Funktionen des vorgestellten heuristischen Schemas. Die
Exempla aus dem Trecento sind, nach ihrer Anzahl und in Erinnerung an
Cennini's Text, als Ausnahmen zu bezeichnen, fiir welche mogliche Griinde
teilweise den Kompositionen und deren Durchfiihrungen abgenommen werden
konnen. Diese trecentistischen Beispiele reichen nicht aus, eine regelmdpfige
Vorbereitung von Gemaélden iiber gezeichnete Entwiirfe nahezulegen. Das
wiederum begann erst im frithen Quattrocento und in Ubereinstimmung mit
Alberti’s Text und entwickelte sich im Laufe desselben Quattrocento zu einem
systematisierten Werkproze3. Es geht dabei - ich wiederhole es - um ein
regelmdfliges und als notwendig erachtetes Tun, nicht darum, daB3 es auch ein
hochst ausgebildeter Maler im Trecento dann und wann - aus besonderen
Griinden, wegen besonderer Schwierigkeiten - anders hielt und damit allerdings
etwas auf den Weg brachte, was seine Nachfolger als methodisch niitzlich und
von systematischem Werte erkannten. Diesen Schritt zu einem methodischen
Erfordernis taten erst Alberti’s malende Zeitgenossen und dann Alberti.

Mit der vierten Komponente des heuristischen Schemas eines kiinstlerischen
Werkprozesses, mit der Studie, verhielt es sich anders. Sie war in dem
besonderen Typus einer Studie nach Kunstwerken, als Kopie, seit alters bekannt
und in Praxis und Theorie tiberliefert. Die Studie nach Kunstwerken und spéter
die Studie nach der Naturwirklichkeit war fiir den kiinstlerischen Werkprozef3
zentral, und die Studie nach der Naturwirklichkeit wurde gegen Ende des
Quattrocento und zu Beginn des Cinquecento von Leonardo da Vinci - in Einheit
mit seinem Konzepte der Malerei als Wissenschaft - zu einer dullersten Hohe
geflihrt. Wegen dieser zentralen Stellung der Studie im kiinstlerischen
Werkprozesse des 15. und des beginnenden 16. Jahrhunderts im toskanisch-
rOmischen Bereiche spreche ich von dieser Malerei als einer studienbestimmten,
als einer Studienkunst.

Ich wende mich nun der Entwicklung der Studie im 7recento und vor allem im
Quattrocento zu, spiter dann ihrer Stellung bei Leonardo da Vinci.



) 2. Kapitel:
Uber die Entwicklung der Studie im Tre- und Quattrocento.

Fiir das in diesem Kapitel Dargelegte verdanke ich viel den Autoren Bernhard
Degenhart und Annegrit Schmitt und ihrem Corpus der Italienischen
Zeichnungen 1300 - 1450, Berlin 1968 sqq. (Verweise darauf weiterhin CIZ mit
Katalognummer), sowohl ihrer Zusammenfiihrung und ihrer Bearbeitung der
Zeichnungen als auch ihrem Urteile {iber die Stellung der Zeichnungen im
Werkprozesse und iiber dessen Entwicklung. Vieles entnehme ich daraus und
iibernehme, wie im vorigen Kapitel, die Zuschreibungen und Datierungen der
Zeichnungen. Einiges beurteile ich ein wenig anders, so ordne ich die Kopien als
Untergruppe zu den Studien.

Und von diesen Studien, einschlieBlich der Kopien, und ihrer Entwicklung im
Tre- und Quattrocento soll in diesem Kapitel die Rede sein.

Ich erinnere zunéchst daran, was eine Studie (I'étude, Delacroix; il ritratto, Leonardo) war:

Die Studie war eine Zeichnung, in der ein Kiinstler Gegenstdnde der
Wirklichkeit, eben auch Kunstwerke, Gegenstinde, die ihm realiter vor Augen
standen, im ganzen oder teilweise studierte, meist in groler Ruhe und
GleichméBigkeit. Dieses Studium war inhaltlich von einem Interesse geleitet, es
erfolgte im Hinblick auf ..., es interpretierte die Wirklichkeit und urteilte iiber
sie; und es diente sachlich dazu, ,Wort und Ausdruck®, Figuren dieser
Wirklichkeit zu finden: ,,wie kann ich diesen Gegenstand fassen, wie ihn
darstellen; wie sollte ich es klar sagen, wie klar darstellen, klar machen®. Fiir
Bildkompositionen waren vor allem Studien der Bewegung und des Ausdruckes
wichtig, die der Kiinstler an Kunstwerken oder Modellen studierte, welche
Modelle dann seit der Hochrenaissance (nach einigen dlteren Beispielen, so des
Filippo Lippi und seiner Werkstatt) sogar jene Bewegungsstellung und
Ausdruckshaltung einnahmen und zur Schau stellten, die der Kiinstler in einer
besonderen Komposition darstellen wollte.

Die Studie bei Cennini und Alberti

Was sagten Cennini am Ende des Mittelalters und Alberti zu Beginn der Renaissance iiber die
Studie?



Im Libro dell'Arte des Cennini* lautete der erste Satz der praktischen Anleitung:
"... mit der Zeichnung fange an" (cap. 5). Er meinte: wenn du den Lehrgang
durchlaufen willst, dann fange mit dem Zeichnen an und zwar mit dem
studierenden, kopierenden Zeichnen auf einem Buchsbaumtéfelchen (als einem
'Skizzenbuch'). In Cennini's Lehrgang nahmen die Studien und zwar die Studien
vom Typus der Kopie, der Tradition entsprechend, einen breiten Raum ein und
sehr viel Zeit in Anspruch, sogar Jahre. Spéter in der kiinstlerischen Ausbildung
iiberraschender Weise auch Studien vom Typus der Studie nach der Natur; doch
bedarf es dazu einiger Zusitze. Zunichst zur Kopie:

Sogar fiir eine Frage darnach, was die Kunst in der Lehre des Cennini gewesen
sei, konnte es fast geniigen zu sagen, was der Kiinstler kopieren sollte. Das
Wichtigste waren die Raumlichkeit, d.h. die Weiten, die die Figuren einnahmen,
und die Abstidnde, dann das Hell und das Dunkel und schliefllich die Misure, die
relativen Mal3e oder Proportionen in einem Bilde. Nach Cennini war es auch das
Schwierigste, diese drei studierend, kopierend zu erfassen, und es bedurfte des
Verstandes, dieses treffend zu tun; es handelte sich demnach um ein urteilendes
Studieren und Kopieren. Cap. 29 und 30: "... betrachte zuerst, welcher
Réumlichkeit (sc. Weite der Figuren, Abstand der Figuren, spazio) dir die Storia
oder die Figur zu sein scheint, die du abbilden willst, und betrachte, wo sie die
Dunkelheiten, wo die mittleren Helligkeiten und wo die Helligkeiten hat". Und
mit einem GrundmaBRe als einem Wegweiser (guida) (welches einem Drittel der
Hohe des Kopfes einer Figur entsprach), lehrte Cennini, die Hiuser, die Figuren
und die Abstdnde zwischen den Figuren aufzufassen; aoperando il tuo intelletto
di saper guidar le predette misure, "indem du dich deines Verstandes bedienst,
um zu verstehen, die genannten Malle auszufiihren". Dieses war besonders dann
notig, wenn die Malereien, die studiert und kopiert werden sollten, hoch an einer
Wand aufgebracht waren. "Es schickt sich, dafl du dich nach deinem Verstande
richtest, und du wirst die Wahrheit finden, wenn du dich auf solche Art leitest".

Der Kiinstler sollte zundchst mit Kohle zeichnen, und, sobald die Zeichnung in
den Misure gelungen war, sollte er die Konture und die Hauptfalten mit
Silberstift nachzeichnen und die Kohlezeichnung wegstduben. So blieb die
Studie erhalten. Wenn das Vorbild nahe bei der Hand war, dann konnte man es
auf durchscheinendem Papiere (carta lucida) durchpausen und auf solche Art
kopieren. Kopie "eines Kopfes, einer Figur oder einer Halbfigur, entsprechend,
wie sich der Mensch (= die menschlichen Figur) von der Hand groBer Meister
findet: um die Konture auf dem Papiere, auf der Tafel oder auf der Mauer gut vor
Augen zu haben, ... lege dieses durchscheinende Papier auf die Figur oder aber

3 Ich erinnere daran, daf ich iiber Cennini’s Traktat an anderem Orte ausfiihrlicher gehandelt
habe: Kuhn, "Cennino Cennini ...*, 104-153. Eine kiirzere Fassung dieser Abhandlung findet
sich in: Kuhn, Erfindung und Komposition, pp. 41-77.



auf die Zeichnung auf...."; und sofort wird, was darunter liegt, durchscheinen "in
Form und Art so, dal3 du sie klar sichst"; dann zeichnete man die Konture und
gab einige Schatten, wie es zu sehen und zu machen moglich war; dann nahm
man das Papier ab und gab nach Gefallen noch WeiBh6hungen und Erhebungen
hinzu (cap. 23°¢). (Die von Cennini hier erwahnte Pause nach einer Zeichnung
war eine Pause nach einer vorliegenden Kopie; durch deren erneutes Kopieren
entstand eine Kopienkette.)

Zum Hell-Dunkel oder - wie Cennini es nannte: - zu den Dunkelheiten, den
mittleren Helligkeiten und den Helligkeiten und zu deren Abstufung des
Néheren, zunichst beim Zeichnen mit der Feder auf hellem Papiere: "Und dann
zeichne manierlich (gentilmente) und fithre deine chiare, mezze chiare e scure, a
poco a poco, mit der Feder aus, mehrfach darauf zuriickkommend". Falls das
Papier hell war, wie iiblich, arbeitete der Kiinstler sukzessive in's Dunkle und
Dunklere (cap. 13). Sodann beim Zeichnen auf der carta tinta: da verlief das
Zeichnen anders, denn die Farbe der carta tinta (zumeist griin) fungierte dann als
Mittelwert, und der Maler arbeitete von diesem Mittelwerte aus zuerst in's
Dunkle und dann in's Helle: "Und es ist wahr, dafl man - bei den meisten Leuten
- die griine Farbe (beim Papier) mehr und mehr insgemein gebraucht, und sie ist
sehr gebrauchlich sowohl fiir das Schattieren (Dunkel zeichnen, aombrare) wie
fiir das WeiBBhohen (imbiancheggiare)" (cap. 15).

Um diese Hell-Dunkel-Stufung ging es insbesondere dann, wenn der Maler
Storie oder Figuren in einer Kirche oder in einer Kapelle studierte und kopierte:
"betrachte zuerst, welchen Raumes (di che spazio, welcher raumlichen Ordnung,
welcher Weiten) dir die Storia oder Figur erscheint, die du abzeichnen willst,
und betrachte, wo sie die scuri, e mezzi, e bianchetti, die Dunkelheiten, die
Mitteltone und die WeiBBhohungen hat; und das bedeutet, da3 du deinen Schatten
(die Dunkelheit) mit Aquarelltinte zu geben, bei den Mitteltonen das Feld, wie es
ist, zu lassen und die WeiBBhohung mit Weill zu geben hast" (cap. 29, teils schon
zitiert).

Dann empfahl Cennini im Cap. 28 seines Lehrbuches der Kunst, wie erwéhnt,
auch schon Studien nach der Natur, allerdings einem solchen Adepten der Kunst,
der schon weit vorgeschritten war und begonnen hatte, im Zeichnen einiges
Gefiihl (qualche sentimento nel disegnare) zu haben. Fiir ihn sei es dann besser,
der Natur als sonst einem Vorbilde zu folgen. Ja, Cennini pries - sprachlich
etwas unklar - dieses Studium nach der Natur: "Siehe darauf, dal} der
vollendetste Fiihrer, den man haben konnte, daf} das beste Steuerruder die

36 Ilg tibersetzt 'ritrarre', auch in der Uberschrift, stets mit 'Entwerfen': der Ort des Kapitels im
Buche und die Nennung des Vorbildes (di man di gran maestri) zeigen klar, dal vom Abbilden,
daB3 vom Kopieren die Rede ist.



Triumphpforte eines Abbildens nach dem Natiirlichen ist. Dem vertraue dich
immer mit brennendem Herzen an".

Es war fiir die Ausbildung eines Kiinstlers aber wichtig, dall dieses Kapitel im
Libro nach dem Cap. 27 folgte, in welchem Cennini von der Ausbildung eines je
eigenen Stiles, mit hohem Anspruch und auf Grund eines intensiven Studiums
des Stiles eines Lehrers, gesprochen hatte. Wenn der Lernende soweit
gekommen war, dann wurde ein Studium nach der Natur zu einem Steuerruder
zur Triumphpforte.

Schon Magagnato®” betont, dafl nach Cennini zuerst der Stil ausgebildet und dann
die Natur studiert werden sollte. Unzutreffend ist allerdings die Meinung
Magagnato's, der Adept sollte die Natur mit dem von einem Lehrer erlernten
Stile interpretieren. Im Gegenteil: die Natur sollte mit dem eigenen Stile
interpretiert werden, welcher eigene Stil sich beim Naturstudium auch
weiterbildete. Ich gehe hier auf diese Stilbildung nicht ein.

Sofern dieses Studium der Natur einem Studium des Menschen galt, handelte es
sich um ein berichtigendes, verbesserndes Studium vor allem der MaRle, der auf
Proportion hin angelegten Maf3e.

In den De Pictura Libri Tres des Alberti*® unterschied der Autor zwei Arten von
Zeichnungen, den zeichnerischen Entwurf (modulus), den ich im vorigen Kapitel
erwihnte, und eben die Studie.

Alberti handelte von der Studie dabei nicht im zweiten Buche seiner Schrift, in
dem es um die Kunst ging, sondern im dritten Buche (III, 55-60), in dem es um
den Kiinstler ging, auch um dessen Ausbildung und die Kultivierung seines
Ingenium; diesem ordnete Alberti die Studien zu.

Nach der kurzen Empfehlung eines Lernweges iiber ein Studium der Flachen
zuerst, dann der Zusammenhinge der Flichen, dann der Glieder alle ging Alberti
ausfiihrlich auf das Studium der Naturwirklichkeit ein, welches Alberti plotzlich
erheblich konkreter bestimmen wollte als Cennini. Dieses Studium sollte nun
tagliche und durchgingige Aufgabe des Malers sein, und es war beobachtende
und denkende Erforschung der Natur (in eaque investigatione continuo oculis et
mente persistere 111, 55). Er sollte dieses Studium betreiben, um eine umfassende
Kenntnis der Verschiedenheit der Naturdinge (ihrer jeweiligen similitudo) zu
erlangen und um die Schonheit dieser Naturdinge (pulchritudo) auslesend
(eligere) zu ermitteln. Dieses Studium sollte den Naturdingen selbst gelten, d.h.
ausgewihlten besonderen Modellen (elegans et singulare exemplar), und diesen
allein. Das Studium von Gemaélden, das kopierende Studieren also, betrachtete
Alberti deutlich mit Zuriickhaltung, das Studium von Skulpturen schon
wohlwollender und zwar deshalb, weil es Skulpturen nicht nur zu kopieren galt,

3 Magagnato p. VL.

38 1ch erinnere daran, dal3 ich auch tiber Alberti’s Traktat an anderem Orte ausfiihrlicher
gehandelt habe: Kuhn, “Albertis Lehre ...”, 123-178. Eine kiirzere Fassung auch dieser
Abhandlung findet sich in: Kuhn, Erfindung und Komposition, pp. 19-40.



sondern das reale Hell-Dunkel auf den Skulpturen in Zeichnung zu iibersetzen,
somit darzustellen. Diese Zuriickhaltung gegeniiber dem kopierenden Studieren
sowie der Versuch, dem kopierenden Studieren zuwenigst eine neue Aufgabe zu
geben, trennten Alberti von Cennini scharf.

Das Studium der Natur umfafite grundsétzlich alle Dinge der Wirklichkeit und
der Natur, die nur immer fiir eine Storia als summum opus in Betracht kommen
konnten; der Maler sollte davon, soweit moglich, wenigstens eine gewisse
Kenntnis erworben haben.

Und das anhaltende Studium dieser Natur machte den Maler zu einem
Naturschmecker. Es fiihrte dann auch zu dem Vermdogen, mit Sorgfalt und
Raschheit zugleich darzustellen: "Denn zur Sache, die durchzufiihren ist, kommt
bereit, gewappnet und schnell jener Geist, der, durch Ubung geweckt, gliiht, und
jene Hand folgt als die schnellste, die eine sichere, verniinftige Methode (certa
ingenii ratio) gelenkt hat" (II1,59); wéhrend andere Maler unbekannte Wege und
Ausginge suchten und probten. Die Gefahren, die beim Naturstudium zu meiden
waren, nannte Alberti so: begieriger (curiosior) Ahnlichkeit als Schénheit zu
suchen und blindlings seinem eigenen Geiste statt der Natur zu vertrauen. Und
die Tugenden, die Alberti bei diesem Studium erwihnte, waren: Sorgfalt, Eifer
und Beharrlichkeit (diligentia, studium et assiduitas).

Der Vollstandigkeit halber sei angefiigt, dal Alberti noch keine Studien nach
Modellen konkret fiir einzelne Figuren in einer bestimmten Storia, die gerade zu
komponieren war, vorsah.

Diesen Studien, einschlieBlich der Kopien, und ihrer Entwicklung im Tre- und
Quattrocento, diesem beharrlichen Eifer der Maler, mdchte ich mich jetzt
zuwenden.

1. Kompositionsstudien, Kompositionsmuster nach Kunstwerken (Kopien)
a) Interesse am ikonographischen Schema der Komposition

Es gab Maler, die das ikonographische Schema von Kompositionen studierten, es
sich kopierten, ohne der kiinstlerischen Durcharbeitung besondere
Aufmerksamkeit zu schenken, und auch die Schemata mehrerer Kompositionen
in einem Musterbuche sammelten. Ein solches Musterbuch auf haltbarem
Pergament ist das folgende:

Florentinisch gegen 1300, Thronender Christus und neun Storie aus der
Geschichte Christi (Verkiindigung[sempfingnis] bis Beweinung), Feder und
Pinsel auf Pergament, teilweise rot, griin, manchmal gelb, das Inkarnat rosa
bemalt, ca. 0,17 x 0,11, Florenz, Uffizien 1-2 E, 5-7 E (CIZ-004-008).



Der Maler studierte auf den Vorder- und den Riickseiten dieses Musterbuches
Christus in Throno, dann Verkiindigung, Heimsuchung, Geburt Jesu,
Darstellung im Tempel, Lehre des Zwolfjihrigen im Tempel, Abendmahl,
Fufwaschung, Kreuzabnahme und Beweinung - so viel ist erhalten -, und er
tat es erzéhlerisch lebendig. Man achte auf das prononcierte Anheben der
Rechten des verkiindigenden Engels, das prononcierte auf die Zehenspitzen
Vortreten und sich Umarmen der Maria und der Elisabeth, achte auf das
breitbeinige Sitzen und, leicht vorgebeugt, nach links wie rechts Ausgreifen
und den Propheten Simeon Anschauen des Kindes; sei es, da3 der Maler in
seinem Muster diese Prononcierungen vorfand oder da3 das Muster ihn reizte,
sie zu erfinden.

b) Interesse zugleich an der kiinstlerischen Durcharbeitung

Die Regel war eher, dall den Maler die kiinstlerische Durcharbeitung der
Komposition, die Formulierung jener Sache, um die es jeweils ging, interessierte.
Solche Fille ziehe ich jetzt heran:

Florenz um 1350, Gefangennahme Christi (nach Pietro Lorenzetti, um 1325/30,

Assisi, S. Francesco, Unterkirche, westliches Querhaus), Pergament, Feder
(Blatt am linken Rande und an der rechten unteren Ecke angestiickt,
Zeichnung dort erweitert) 0,23 x 0,37, Wien, Albertina Inv. 4 (2. Garnitur)
(C1Z-049)*.

Diese Studie gehort zu drei weiteren Studien desselben Kiinstlers, ebenfalls
nach Wandgemélden in demselben Querschiffe (doch anderem Querarme)
und in der Vierung: Heimsuchung Mariae (nach Giottowerkstatt), Pergament,
Feder 0,21 x 0,34, Florenz, Uffizien 9 E (CIZ-047); Riickkehr der hl. Familie
aus Jerusalem nach Nazareth, Heiliger Wandel (nach Giottowerkstatt),
vielleicht Fragment, Pergament, Metallgriffel, dann Feder und Pinsel 0,27 x
0,25, New York, Pierpont Morgan Library 1. 1 B (CIZ-048) und Allegorie der
Armut (nach Giotto [oder Maestro delle Vele]), wahrscheinlich Fragment,
Pergament, Feder 0,21 x 0,18, Chantilly, Musée Cond¢ F.R.1.1 (CI1Z-046).
Auch diese vier Studien konnten, falls diejenige nach der Allegorie der Armut
nicht die gesamte Komposition wiedergegeben hatte, zu einem Musterbuche
gehort haben.

Der Zeichner studierte die Storia® am Tonnengewdlbe genau, soweit sie
Figurenzusammenhang war, die Landschaft deutete er nur an, doch scheint
der Bach Kidron links unten notiert. Motive und dadurch auch das

3% Man kénnte dhnliche Studien nach denselben Wandgemilden anfiigen: CIZ-052: Sienesisch
um 1360, r: Riickkehr aus Agypten, v: Heimsuchung, Cambridge (Mass.), Fogg Museum of Art
1932.65.

* Diese Storia habe ich im Rahmen des gesamten Zyklus 'Geschichte des Leidens Christi' von
Lorenzetti erldutert in: Kuhn, Erfindung und Komposition, pp. 469-492.



Thematische dnderte er da und dort: bei ihm schaut der Unterfiihrer in
Habachtstellung auf die hinter ihm und dem Hauptmanne - welcher selbst
stummen Mundes, eindringlichen Blickes, durch Geste befiehlt - schaut auf
die hinter ihm und dem Hauptmanne Stehenden, ob sie verstehen, er folgt
nicht mehr aus seinen Augenwinkeln dem Zeigen und dem Befehle des
Hauptmanns; und der Alte unmittelbar rechts schaut ruhig nach rechts, nicht
mehr verschmitzt gegen uns. Jenseits des Gatters spricht der Rechte zur Seite
herab, der Mittlere hort sinnend, eine AuBerung nicht merken lassend, zu, und
der Linke hinter Schild und Waffe achtet offener Augen auf des ersten Rede;
die hochst plazierten Zwei sehen iiberkreuz dahin und dorthin, wachsam.
Christus steht da, nicht zu betreffen, segnet, leuchtet heraus; Malchus geifert,
spottet. Der erste der flichenden Apostel schaut nicht mehr
zusammengezogener Brauen gegen uns, sondern mit Schmerz auf jenen
zwischen Malchus und Petrus tretenden Soldaten.

Der Zeichner erfafite die Figurenfolge genau, jenseits der Felsennase und des
Gatters anhebend, im Hauptteile vom Hauptmann bis zu Christus und
Malchus fiihrend und im Schlusse in den flichenden Aposteln nach oben und
im dazwischentretenden Soldaten und wehrhaften Petrus nach unten
auseinandergesetzt.

Die Raumlichkeit (spazii), von welcher Cennini sprach, der Platz, den jede
Figur, Gruppe und Reihe einnimmt, beachtete der Zeichner genau, ebenso die
Korperhaltung und die Gewandfiihrung der Figuren nach Motiv, Charakter
und Proportion (misure). Das Hell-Dunkel (chiaro, mezzo chiaro, scuro)
durchdachte er - da in der Studie die Farbigkeit fehlt - selbstéindig und fiihrte
es demnach aus; man sieht diese Selbstindigkeit etwa an der Wiedergabe der
beiden Geriisteten dul3erst links, zumal des oberen, und des hell Gewandeten,
der links des Judas eine Reihe anfiihrt. Und alles setzte der Zeichner in's
Graphische um, in die Linien von Konturen und Schraffuren, parallel,
aufgefiachert, mannigfaltiger Richtung, in ein graphisches Hell-Dunkel aus
Pergamentgrund und Federziigen, mit einem Helligkeitszentrum bei Christus
und um ihn herum. Das Graphische war allerdings auch der Wandmalerei
Lorenzetti's nicht fremd, in der das Licht und die Schatten der Lokalfarben
mit dem Pinsel aufgezeichnet wurden und ein groberer Pinsel Linienspuren
hinterlie8. Doch die Schraffuren, dichter oder lockerer, gerade, gebogen,
geschwungen, und Fels, Riistungen, Riistungsteile, hingendes und gezogenes
Gewand charakterisierend, bilden so wie die unter einander identischen
Helligkeiten einen tiber die Flache hin immer wieder auftauchenden
Zusammenhang, so daB - in diesem Blatt und der Studie nach der Allegorie
der Armut mehr als in den weiteren Studien, wie es scheint, - auch die
zeichnerische Sprache klingt, man nicht nur das Ausgesagte vernimmt,
sondern auch das Sagen, nicht nur das sichtbar Gemachte sieht, sondern auch
das sichtbar Machen.



Campanisch um 1370, r: Storie aus der Geschichte (wahrscheinlich) des hl.
Potitus, v: Episoden aus Heiligenlegenden (wahrscheinlich ebenfalls des
Potitus), Feder 0,54 x 0,35, Paris, Ecole des Beaux-Arts, Inv. 381 (CI1Z-083);
Kreis des Agnolo Gaddi gegen 1390, Storie aus der Geschichte des Johannes
Ev., graues Papier, gerdtelt, Feder 0,27 x 0,18, Paris, Louvre Inv. 1251 (CIZ-
094).

Beide Blitter, das erste doppelt so gro3 wie das zweite, wurden beidseits fiir
Studien beniitzt; ich beschranke mich jeweils auf das Recto. Beide Blétter
zeigen Kopien iibereinander nach drei bzw. zwei Storie.

Das erste Blatt enthélt Studien nach Storie wahrscheinlich des hl. Potitus, wie
Panofsky zuerst dartat*'; doch 'wahrscheinlich': denn die Storie enthalten, mit
den in den Acta Sanctorum® tiberlieferten zwei Vitae des Heiligen verglichen,
auch Ungereimtes. Es stimmt mit ihnen iiberein, daf3 der jugendliche Heilige
(dreizehnjdhrig), an einen Pfahl gebunden, mehrere Martyrien erleiden sollte,
Martyrien, die ihm zunéchst nichts anhaben konnten; dal} eine grof3e
Menschenmenge dabei war, die das mit Staunen wahrnahm (sich bekehrte)
und rief: Magnus est Deus Christianorum!, wie hier bei dem zweiten
Martyrium; da3 die Hauptmartyrien vor Zuschauern in einem Amphitheater
stattfanden, wie hier das dritte; und vor einem Tribunale, wie hier alle drei.
Doch auf oder in dem Tribunale sal3 jedes Mal der Kaiser selbst, Antoninus
Pius (138 - 161 n. Chr., die zweite Vita datiert das Ereignis allerdings auf das
Jahr 166 n. Chr.); auch vermag man in den Studien die Arten der Marter nicht
zu erkennen, die Schergen scheinen eher mit dem athleta Christi zu sprechen,
ithm zugewendet zu nahen, ihn einmal - der Legende entsprechend - dem
Tribunale vorzufiihren; das Tribunal, jedesmal ein anderes, wenn auch
dhnliches, ist in den Studien immer mit zwei Personen besetzt statt mit einer,
und die agierende Person ist einmal jung, zweimal alt, also nicht
gleichermallen der eine Imperator Caesar, so da} in dem Beisitzer auch nicht
jedesmal der Praeses Gelasius, den die Viten als Handelnden noch kennen,
vermutet werden kann. Der Beisitzer ist in der ersten, kopierten Storia
aufmerksam, in der zweiten nachdenklich, in der dritten traurig, dazu
wiederum gibe es in den beiden Viten einen Satz: omnes senatores
tristabantur, tristabatur omnis senatus. Das Modell, das kopiert wurde, miifite
einer anderen Version der Vita des Heiligen gefolgt sein.

Das Leben des Potitus wurde selten dargestellt; der Zeichner miilite die Storie
studiert haben, um die Geschichte, falls er doch einmal einen entsprechenden

*! Erwin Panofsky, "Das erste Blatt aus dem 'Libro' Giorgio Vasaris. Eine Studie iiber die
Beurteilung der Gotik in der italienischen Renaissance. Mit einem Exkurs iiber zwei
Fassadenprojekte Domenico Beccafumis", Stidel-Jahrbuch 6, 1930, 25-72; jetzt in: Erwin
Panofsky, Sinn und Deutung in der bildenden Kunst (Meaning in the Visual Arts), K6ln 1975,
192-273, bes. pp. 192-199.

42 Joannes Bollandus und Godefridus Henschenius, Acta Sanctorum, Januar 1. Hilfte, Antwerpen
1643, pp. 753-766, die "Vitae" pp. 754-764 (zum 13. Januar).



Auftrag erhalten sollte, angemessen darstellen zu konnen, oder, weil die
Mannigfaltigkeit der Anordnungen auf dem Recto - zwei Episoden simultan
gereiht, eine dynamisch antagonistisch, eine konzentrisch beruhigt - und die
Lebendigkeit aller Bewegungen dort und auf dem Verso ihn ansprachen und
anregten.

Der Zeichner studierte sorgfiltig und zeichnete locker. Auch er studierte die
Réumlichkeit, die spazii, welche die Architekturen, die Figuren und die
Gruppen einnahmen: z.B. das architektonisch stilistisch jedesmal andere,
wenn auch dhnliche Tribunal, welches sukzessive etwas, dann deutlich mehr
an Platz einnimmt, sobald die Geste des Vorsitzenden ausladender wird oder
ein Gerichtsdiener hinzugetreten. Man erkennt das Gemessene der
Raumlichkeit auch daran, daB3 z.B. der Martyrer an seinem Pfahle in der
unteren und in der mittleren Begebenheit genau libereinander stehen und in
der oberen die Felswand, die die Simultanerzdhlungen trennt, die
entsprechende Stelle einnimmt. Vielleicht hatten sich diese Storie auf einer
Wand in einer Kapelle {ibereinander befunden, vielleicht auf derjenigen, die
besser im Lichte lag. Das Gemessene der Raumlichkeit erkennt man auch
daran, wie in der oberen und in der unteren Geschichte dem Stehen vor und
neben Potitus an seinem Pfahle und dem Herzueilen zu ihm unterschiedene,
doch in beiden Storie dhnliche Weiten eingeraumt wurden. Der Zeichner
studierte ebenso das Hell-Dunkel in der einzelnen Figur, schon in der
mehrfachen Wiederholung des Kontures auf der beschatteten Seite des
Korpers, und in den Figurenverbindungen, eindrucksvoll in der Menge der
glaubig Gewordenen in der mittleren Storia, die - samt ithrem Protagonisten
ithrer zwolf -, dem Weisen des Heiligen durch ihren Protagonisten nach,
lebhaft und weit die rechten Arme zu dem Heiligen und zum Himmel erheben
und deren letzte staunend herzudriangen. Dort waltet ein die Lebhaftigkeit
skandierender, scharfer Wechsel von ausgebreiteteren chiari und mezzi chiari
und schmaleren, intensiven scuri.

Das andere Blatt enthélt Studien nach Storie des Johannes Ev.* Die obere
Storia: Zwei Jinglinge hatten ihren Besitz zugunsten der Armen verkauft und
waren Johannes gefolgt; als sie spdter anderen Sinnes geworden, hatte
Johannes ihnen Holzer in Gold und auch Kieselsteine in Edelsteine
verwandelt, auf dal} sie ihren Besitz zurlickkaufen konnten. Diese Storia spielt
vor Ephesos: dargestellt ist, dall Johannes, begleitet, die inzwischen reumiitig
(nach links) zuriickgekehrten Jiinglinge annimmt und ermahnt, wihrend deren
Knechte in deren Riicken die in Holzscheite und Kiesel zuriickverwandelten
Gold und Edelsteine wegtragen und, einen Abhang hinab, ausschiitten ,auf
das Meeresufer’, sagte die Legende. Die untere spielt nun in Ephesos:

“ Die Legenden im Folgenden nach Jacobus a Voragine, Legenda aurea, ed. Th. Graesse, 31890,
Nachdruck Osnabriick 1965, pp. 57sqq. u. 59sq.



Johannes hatte den Oberpriester des Tempels der Diana zur Anberaumung
eines Gottesurteils aufgefordert: dargestellt ist, da3 Johannes, wiederum
begleitet, vor dem Oberpriester Aristodemos, auch dieser begleitet, von ihm
dazu aufgefordert, einen Pokal mit Gift austrinkt; der Oberpriester steht iiber
zwei Leichen (wegen Verbrechens zum Tode) Verurteilter, die zuvor zum
Beweise der Stirke des Giftes aus dem Pokal hatten trinken miissen; dies
geschieht vor dem Landpfleger (Prokonsul) und weiteren Personen.

Der Zeichner studierte aufmerksam. Die eine Geschichte spielt in der Stadt,
die andere vor der Stadt und im Freien. In der unteren Geschichte studierte er
die Anordnung der Figuren im Raume, den Reichtum und die Variation der
Motive, worauf ich mich bei diesem Blatte beschrénke: an der gemeinsamen
Handlung sind links sechs Gestalten beteiligt, binnengegliedert dreimal zwei,
Johannes mit seinem Begleiter weiter links, der Priester mit seinem Begleiter
in der Ferne und die zwei Vergifteten am Boden, der eine mit
zuriickgeworfenem Arme riicklings, der andere bauchlings niedergefallen;
und auch rechts sind sechs Gestalten da als Zeugen und Zuschauer,
binnengegliedert wiederum dreimal zwei, zweimal zwei in erwdgendem
Gespriche und zwei, sich neigend, in Betrachtung. Alle Gestalten wurden in
je verschiedener Weise auf die abermals zwei Architekturen jenseits ihrer
bezogen, Johannes und sein Begleiter wurden auf die Vorderseite eines
Gebiudes projiziert, vor je einem Felde der Dekoration, der Oberpriester und
sein Begleiter stehen zur fluchtenden Seite dieses Gebédudes parallel, der
Landpfleger und sein Gespréachspartner wurden auf die Vorderseite des
zweiten Gebdudes projiziert und die anderen stehen parallel zu dessen
fluchtender Seite. Alle Gestalten wurden aufeinander zu gerichtet. In dieser
Architekturszene stehen oder liegen alle, senkrecht oder waagerecht, die
Senkrechten mit geringer Beugung derer, die betrachten, und geringem
Zuriicklegen des Kopfes dessen, der trinkt: alles symbolisch fiir Tod und
Leben. Ahnlich und doch anders die Geschichte im Freien, dhnlich vor allem
die Zweiergliederung, Johannes und sein Begleiter, die zwei Jiinglinge,
dariiber zwei Biaume, dann zwei Knechte, dariiber zwei Baume und zwei
Berge, die aufragen. Ahnlich der Reichtum und die Variation der Motive: der
eine Jiingling kniet auf beiden Beinen, hat die Hénde gefaltet, den Kopf
gebeugt, der andere kniet auf einem Beine, hat die Arme {iber der Brust
gekreuzt, den Kopf gehoben, so antworten sie iiberkreuz sowohl der
annehmenden Hand des Johannes, sich dahin neigend, als auch der
ermahnenden Hand des Johannes, dieser aufwirts folgend; variiert auch die
Knechte, der eine beugt sich in Eile mit der geschulterten Last dem Abhange
zu, der andere entleert bereits in Eile den Behilter den Abhang hinunter. Die
Gestalten sind nach rechts und links auseinander gewendet, die Jiinglinge
haben sich bereits von ihren Knechten und den ehemaligen Schétzen
abgewendet. Auch Metaphorisches ist zu sehen, wie der Riickenkontur des
Jinglings, der der Ermahnung aufwirts folgt, so hebt sich der rechte Kontur



des Berges obeniiber zum Himmel, himmelauf; und wie sich die Knechte im
Riicken- oder Seitenkontur beugen, tun dies die Felsen und Baume in der
Mitte der Erzéhlung, erdwérts; beides symbolisch fiir die Lebensalternativen
der Jiinglinge.

Neapolitanisch 3. Viertel des 14. Jh's, Vermdhlung Mariens (wahrscheinlich
nach Pietro Lorenzetti, Siena, Fassade von S. Maria della Scala, verloren),
Pergament, Feder, Pinsel 0,42 x 0,32, London, British Museum 1895-9-15-
580 (CIZ-080); Neapolitanisch um 1370, Aufbruch einer Hofischen
Jagdgesellschaft, Pergament, Feder 0,37 x 0,34 (links und oben wohl
beschnitten*), Paris, Slg. Jacques Bacri (CIZ-085).

Beide Zeichnungen sind Studien festlicher Kompositionen auf Pergament und
in groBBem Formate.

Die eine festlich vor allem dank der geschmiickten und schmiickenden
Architektur des Brauthauses® obeniiber, trotz - bei niherem Zusehen -
verschachtelter Handlungsmotive darunter. Maria steht optisch in der Mitte
des Sposalizio, ihre rechte Hand auch geometrisch; Maria steht zugleich in der
Mitte zwischen dem Priester und ihrer Begleiterin, welche sie links verhiillter
Hand am Handgelenke und rechts offener Hand am Unterarme fiihren; aber
auch der Priester steht in einer Mitte zwischen Josef, dessen Linke mit dem
Stab er iibergreift, und Anna, welche dem Priester, der gekommen, die Hand
an die Schulter legt; nicht jedoch steht Josef, der Maria mit seiner Rechten
den Ring ansteckt, in einer solchen Mitte, ist jedoch wie Maria nahezu
uniiberschnitten; Maria steht nochmals in der Mitte zweier Reihen, links aus
Josef, Priester und Anna, rechts aus Begleiterinnen.

Vor allem links sind die Motive der Figuren verschachtelt: ein nichst
stehender Freier steht vorgebeugt, hat den linken Arm mit gespreizten Fingern
hinter den Riicken gefiihrt und st68t mit der Rechten Josef in dessen Riicken,
ein zweiter, jlingerer, hat sich mit ganzem Arme dem ersten Freier auf
Schulter und Riicken gelegt und gafft, ein dritter, ferner jetzt, hat wiederum
diesem die Rechte auf den Riicken gelegt und hélt sich mit der Linken an
einer Sdule. Jenseits dieser Himischen und Gaffer und jenseits des Josef steht
Joachim, nach links gewendet, und halt die nachdridngende Menge der Freier
ab und zurtiick, deren viele ihre Stibe in der Hand haben und einige die Hande
erhoben, besonders sucht Joachim, den ihm nichsten Mann am Unterarme zu
halten, der iiber Joachims Schulter hinweg Josef mit der Hand erreichen will.
Man konnte auch rechts der zentralen Figuren den zahlreichen Motiven
nachgehen, den Begleiterinnen, den Musikanten mit ihren verschiedenen
Instrumenten, Viola, Lyra, Posaunen, dem sich durch- und vordringenden

* Degenhart-Schmitt z.St.
* Brauthaus: vgl. Max Seidel, "Hochzeitsikonographie im Trecento", Mitteilungen des
Kunsthistorischen Institutes in Florenz 38, 1994, 1-47, bes. p. 16.



Kinde, den Frauen, die aus einem Fenster zwischen den Vorhdngen hindurch
und ganz oben von einem Balkone herunter zuschauen, oder der mannigfaltig
differenzierten Architektur mitsamt dem festlich gespannten Vorhange. Nur
die gliedernde Funktion der Séulen sei noch hervorgehoben: eine Sdule rechts,
die linke des Eingangsvorbaues, hebt die Musikanten ab, Posaunen und
Haustor iiberschneidend, genau in der Mitte zwischen ihr und der nachsten
hervorgehobenen Séule links, nun der Festloggia des Hauses, steht Maria,
zwischen ihr und der iiberndchsten Sdule, nochmals der Festloggia, alle
zentralen Figuren; diese {iberndchste Saule wird durch den Hamischen, der
sich vorbeugt und Josef im Riicken trifft, und seine Begleiter - wie iiber eine
Grenze, die ihnen gesetzt wire, eindringend - iiberschnitten bzw. iibergriffen;
aber auch Josef iiberschneidet jene zuvor erwéhnte Sdule, er tritt allein mit
seinem vorgeneigten Kopfe und seiner handelnden Hand in Mariens Bereich
ein: so ist Josef im Verstédndnis seiner Rolle abermals dabei und zugleich
distanziert.

In dieser Studie wirkt, gegeniiber dem Hell und Dunkel, vor allem die
Konturierung, die Komposition wirkt dadurch hell, die Konture sind jeweils
rechts durch Schatten verstirkt; doch haben die starksten Schatten, links in
den Figuren des Freiers, des Josef und des Priesters, auch eine rhythmische
Funktion in der formalen Hinfiihrung zu Maria.

Die andere Studie, - wie schon erwidhnt - ebenfalls auf Pergament und in
groflem Formate, ist eine Kopie nach einem Werke der Profanmalerei, einem
Auszug einer Hofischen Jagdgesellschaft, wohl nach einem Ritterepos oder
Ritterromane.

Die Komposition ist abwechslungsreich und zugleich monumental. Anhebend
eine Gruppe aus einem Hundefiihrer mit zwei Hunden, dann eine Gruppe
vierer Reiter, deren jeder hinter sich auf fester, gemusterter, eigener
Satteldecke einen Jagdleoparden aufgesessen hat, die Kopfe der Leoparden
und Pferde binnen der Gruppe lebendig hin und her gewendet. Allen links
voran, im Schwenk in die Ferne gewendet, eine Gruppe aus zwei Pferden,
welche Gepick tragen, dann eine Gruppe zweier Reitern, die, gegen die Mitte
gewendet, Jagdhorner blasen. Alle bislang Erwéhnten bilden den linken
Fliigel der Gesellschaft, der wie der rechte Fliigel das Erscheinen der
Herrschaften erwartet hatte, und die genannten Jagdhornbléser treffen jetzt
dank ihres Schwenks auf den rechten Fliigel, angefiihrt ebenfalls von
Musikanten, zwei Reitern, welche die beidseits ihrer Pferde hingenden
Trommeln schlagen, mit denen zusammen sie den Herrschaften nun
voranziehen werden. In der Mitte, im Moment noch zwischen den Fliigeln,
die erschienenen Herrschaften, optisch deutlich - die Pferde von den Beinen
an - herausgehoben: ein junger Konig mit einem Diadem und beidseits drei
Begleitern, wechselnd im Gesprache miteinander; der Konig und zumindest
zwei dieser Herren tragen Jagdfalken auf ihren linken Hianden. Dem Konig



folgt eine Reihe von nun sechs Reitern, je ein dlterer mit Jagdhut links und
rechts aulen, vier junge barhduptig, einer bekrianzt, in der Mitte; der éltere
rechts tragt, als Symbol erhoben, das Schwert des Konigs in seiner Scheide.
Jenseits all dieser, welche die engere Jagdgesellschaft bilden und formiert
sind, dringen viele - nun eher ungeordnet - nach.

Die wechselnde Richtung der Ziige, vornean nach links, dann in die Ferne, in
der Ferne wieder nach links, in der Mitte eher nach vorne, und die
Wendungen der Tiere und Menschen vornean, dann der Jagdhornbléser - einer
zur Seite, einer libermafig zuriick -, der Trommler - Pferde im Profil, einer
zuriick -, die Wendungen aller, die da miteinander sprechen, die Neigungen
und Wendungen der Pferdehélse und -kopfe in der Kavalkade des Konigs
lassen die Komposition lebendig erscheinen, die Sequenzen zugleich méchtig,
vor allem nochmals diejenige der Pferdehilse und -kopfe in der Mitte, wie die
Rosse von mehr denn einer Quadriga.

Vor allem studierte der Zeichner die Raumlichkeit, die spazii, welche die
Gruppen und Figuren einnehmen, und er begrenzte sie durch Konture, durch
'spitze Konturierungen' (Degenhart-Schmitt). Er gebrauchte auch das Hell-
Dunkel, doch in eigenartiger Weise, dunkel in den Mahnen der Pferde, dem
Felle eines Hundes, der Musterung der Unterlagen und des Felles der
Leoparden, in Zonen iiber die gesamte Komposition hin geordnet, ornamental
eingesetzt und von prezidser Wirkung (Degenhart-Schmitt)*.

Ich kénnte noch weitere kopierende Studien nach Kompositionen anfiigen, so
CIZ-107/109: Sienesisch um 1390, Storie aus der Passion Christi, Florenz,
Uffizien 22 E, Chatsworth, Collection Devonshire 716, London, British Museum
1895-9-15-680; C1Z-103: Umbro-Sienesisch um 1400, Kreuzigung Christi,
Dresden, Kupferstichkabinett (Woermann Nr. 18); CIZ-184: Florentinisch 1.V.
15. Jh., Herabkunft des HI. Geistes, New York, Pierpont Morgan Library, Slg.
Janos Scholz; CIZ-256: Umkreis des Ottaviano Nelli, Jiingstes Gericht, New
York, Metropolitan Museum, Slg. Robert Lehman G. 176; und CIZ-361/62:
Umkreis des Filippo Lippi, Beweinung Christi, Kreuzabnahme, Florenz, Uffizien
3 Fund 136 E; CIZ-532: Don Diamante, Madonna (nach Filippo Lippi, Florenz,
Uffizien), Florenz, Uftizien 184 E recto.

4 Das unten nach links Voriiberziehen, das links in die Ferne Hinaufziehen, um eine Mitte
herum, in umkreisender Bewegung, und - abstrakt gesehen: - das Paketmuster der
Binnengliederung der Figuren, welche links hinaufziehen, dann die Paarigkeit der Figuren und
der erwdhnten Binnengliederung erinnern an Michelangelo's Storie Bekehrung Pauli und
Martyrium Petri (in der Capella Paolina im Vatikan). Koénnte Michelangelo dieses
eindrucksvolle, sicherlich schon der Darstellung der Pferde wegen hoch geschitzte Blatt gekannt
haben? Degenhart und Schmitt (z.St.) halten es fiir naheliegend, daf3 die Studie zum
Musterblattbestand des Pisanello gehdrt haben kdnnte. Thr weiterer Weg bis zur Zeit des
Michelangelo scheint aber unbekannt (s. Degenhart-Schmitt zu CIZ-127, p. 237).



Doch mochte ich mich anderen kopierenden Studien zuwenden, in denen der
Zeichner tliber die Arbeit des Kopierens hinausging und die Kompositionen
dnderte, sie weiterentwickelte.

¢) Interesse an der kiinstlerischen Durcharbeitung und an der Weiterentwicklung
einer Komposition

In den bis jetzt herangezogenen Studien von Storie waren, entsprechend auch der
Lehre des Cennini, die Raumlichkeit, d.h. die Weiten, welche die Figuren
einnahmen, und die Abstinde, das Wichtigste, dann das Hell und das Dunkel und
schlieBlich die Misure, die relativen Malle oder Proportionen in dem Bilde. Es
bedurfte, wie er lehrte und wie auch zu sehen war, des Verstandes, das treffend
zu tun; es handelte sich um ein urteilendes Studieren und Kopieren. Viele
Zeichner gingen dariiber hinaus, sie urteilten nicht nur, um die Vorlage treffend
zu kopieren, sondern sie beurteilten die Vorlage auch und dnderten, was sie
meinten, dndern, vermutlich meinten, verbessern oder gar neu machen zu kénnen
oder zu sollen. Dies war vorziiglich der Weg, auf dem neue Bilderfindungen und
Bildkompositionen entstanden. Auch davon einige Beispiele. Ich wahle” eine
auffallend dndernde Studie, die von einem Werke der Giotto - Werkstatt ausging,
und flinf zunédchst minimal, nach und nach durchgreifend &ndernde Studien nach
jenem Werke Giotto's selbst, das vor anderen {iber Jahrhunderte seinen Ruhm
ausmachte:

Die erste:

Jacopo Salimbeni, Der Bethlehemitische Kindermord, vor 1416, (ausgehend von
Giottowerkstatt, um 1315/20, Assisi, S. Francesco, Unterkirche, westliches
Querhaus) Feder 0,28 x 0,43, Oxford, Ashmolean Museum Nr. 43 (CIZ-123).
Die Vorlage dieser Studie, die Storia des Bethlehemitischen Kindermordes in
der Unterkirche von S. Francesco in Assisi, ist eine bedeutende Erzdhlung®.
Man muB sie kennen, um die auffallenden Anderungen wahrzunehmen:
Vornean links eine Gruppe aus fiinf Gestalten, drei Miitter mit zwei Kindern,
und vornean rechts eine weitere Gruppe aus sechs Gestalten, drei davon
Miitter mit zwei Kindern, und dazwischen der ausgedehnte Haufe ermordeter
Kinder. Die Miitter links sitzen: die erste, nach links gewendet, beweint das
tote Kind in threm Arme, die zweite, nach rechts gewendet, klagt {iber das
tote Kind, das auf ihrem Schof} gebreitet, hin, angesichts der Fiille der
ermordeten Kinder, und die dritte in beider Riicken reif3t iiber der Brust ihren

7 Man kénnte noch anfiigen: CIZ-153: Toskanisch gegen 1400, Kreuzigung Christi, Rotterdam,
Museum Boymans-van Beuningen I. 190, in welcher Studie die Kreuzigung Christi dreimal
gezeichnet wurde.

* Eine gute Abbildung: Joachim Poeschke, Die Kirche San Francesco in Assisi und ihre
Wandmalereien, Miinchen 1985, Tfl. 233; dort p. 103 eine interpretierende Beschreibung, mit der
die meine weitgehend iibereinstimmt.



Mantel auf und klagt himmelwdrts, so an der Seite des Hauses, unter und vor
der durch Saulen emporgehobenen Loggia des Konigs, in welcher Herodes
vor Priester, Soldat und Rat, die sich und ihn anschauen, steht und befiehlt.
Die beiden linken Motivgruppen zusammen und deren Auseinandersetzung
nach unten und oben bilden den ersten Teil der Komposition. Die Miitter
rechts: zwei von ihnen sitzen auf dem Boden, die fernere beugt sich vor, legt
ihr totes Kind von sich auf den Haufen der Opfer, und die nihere sinkt, ihr
totes Kind auf dem Schosse gebreitet, wie in Ohnmacht, zur Seite und die
dritte steht jenseits der beiden, beugt sich gegen den Haufen der Toten vor,
hebt die Arme riickwérts, gespreizt, auf und klagt erdwérts zu den toten
Kindern. In der rechten Gruppe wurden den linken Zustdnden nachfolgende
dargestellt; und bemerkenswert ist die Erfindung, daf aus jeder der
Miittergruppen eine Mutter ihr eigenes totes Kind in der Gemeinschaft mit
allen Ermordeten sieht. Uber und jenseits der Toten findet das eigentliche
Morden statt: der erste Scherge zielt mit weit zuriickgefiihrter Stichwaffe auf
ein Kind, das er sich, am Armchen gepackt, weit vor sich zurecht hilt, er
schaut iiber dessen Kopfchen hinweg voll Lust auf dessen Mutter rechts; der
zweite Scherge beugt sich ndherzu zum Boden herab, um einem toten Kinde
das Kopfchen noch abzuschneiden; der dritte wiederholt und variiert den
ersten, er sucht mit stichbereiter Klinge und hart entschlossenem Gesichte ein
Kind an dessen Beinchen seiner Mutter, die klagend sich zu entwinden sucht,
von Hals und Brust zu reiflen. Diese Mutter steht vor zwei Frauen links und
zwei Frauen rechts, deren erste, die Fingerndgel an ihren Backen, klagend zu
Herodes aufschaut, deren zweite klagend die Arme nach ithrem Kinde in des
ersten Schergen Hand hebt, deren dritte abermals klagt und deren vierte ihr
noch lebendes Kind herzt und an sich driickt. Rechts schlieBen drei Soldaten
ab, die aufmerksam den Schmerz und die Klage der Miitter sehen. Und
jenseits dieses Geschehens drei weitere Einheiten aus Soldaten: links drei
Soldaten, von denen zwei, im rechten Winkel zueinander, sich anschauen, und
rechts drei berittene Soldaten mit ihrer Standarte, die verschlossenen
Gesichtes geradeaus und im rechten Winkel aneinander vorbeischauen, und in
der Mitte auf dem Boden stehende Soldaten, Herodes gegeniiber, mit einem
Wimpel und vier Lanzen, deren fernere rechts sich zu den Miittern wenden
und deren erster links mit dem Wimpel in der Hand fragend zu Herodes
aufschaut, um Befehl. Zwei Soldaten, duflerst links in der Ferne und duf3erst
rechts in der Néhe, sind noch genauer zu kennzeichnen, der links in der Ferne,
eine reine Riickenfigur, hat den Kameraden den Riicken gewandt, er geht von
diesem Morden weg, und der rechts in der Néhe hat sich von der Seite der
Kameraden auf den Boden niedergehockt und stiitzt die wie in Ohnmacht zur
Seite sinkende Mutter in deren Riicken, er wird zur erwidhnten sechsten
Person dieser Miittergruppe; auch sie Soldaten, die des Krieges und des
Totens gewohnt. Zur Charakterisierung der Situation der Soldaten wurden die
weiteren Architekturen plaziert, die drei Familientiirme rechts, im Winkel zu



einander, Architekturen, vor, zwischen und unter denen die Soldaten zu
Pferde ihren Ort haben, wihrend die Soldaten in der Mitte aus dem Bereich
dieser Architekturen herausriicken, vor den freien Himmel, sprechend
namentlich das Profil dessen, der aufschauend auf einen Befehl gerichtet.
Diese Storia in der Unterkirche von S. Francesco in Assisi beruhte ihrerseits
auf Studium, Anderung, Erweiterung der Storia des Bethlehemitischen
Kindermordes in Giotto’s Geschichte und Vorgeschichte Christi in der Capp.
degli Scrovegni in Padua (1303-1305)%.

Giotto hatte in dieser Storia links am Rande Herodes - allein - in seiner
Herrscherloggia und rechts das Martyrion einander gegeniibergesetzt. Er hatte
mit den Soldaten angehoben, in einer Figur mit doppelseitiger Begleitung,
Soldaten, die sich angewidert zur Seite zurlicknehmen, hinschauen,
wegschauen; er hatte dann ob dem Haufen der Leichen die zwei stehenden
Schergen in umgekehrter Reihenfolge dargestellt, deren erster ein Kind
ersticht, das seine Mutter am Beine und ihm damit noch parat hélt, deren
zweiter ausholt, ein zweites Kind auf dem Leibe seiner Mutter, die es an sich
driickt, zu erstechen; diese beiden Miitter standen hier in den Reihen und im
Chore der Miitter, welche klagend und weinend zum Palaste, zu Herodes
ziehen; und er hatte mit nochmals einem Schergen vor Mutter und Kind, der
iiber seinem Riicken mit der Mordwaffe ausholt, geschlossen. Diese knappe
und pragnante Komposition: die Soldaten einmal, die Schergen Schritt fiir
Schritt zweimal; und diese dichte Ineinanderfiigung, daf3 die Miitter, welche
ihr Kind nicht lassen wollen, ihr Kind auf sich ziehen und ihr Kind halten -
Kinder, die gerade jetzt oder im nidchsten Momente ermordet werden -
zugleich die Miitter sind, die in Reihen klagend zu Herodes ziehen, welcher
sie kommen sieht; und die abermals knappe und priagnante Setzung des
Schlusses - wandelte Giotto oder der Werkstattleiter in Assisi dann um, nahm
sie in drei Themenstrdange auseinander und ordnete diese Themenstriange nach
Nah und Fern und einander parallel: die Klage der Miitter und die Toten nahe,
die Mordsache mit Herodes, Schergen, Kindern, Miittern dariiber, etwas
ferner, und die Soldaten, ihr Fragen, ihr Weggehen, ihr auf Befehl Warten
dahinter, und er verkniipfte im Kompositionsschlusse der Storia den dritten
Themenstrang auch mit dem zweiten und dem ersten. Er hatte zugleich das
Pathos - jene Gegeniiberstellung von Palast und Martyrion und den
einherziehenden Klagechor der Miitter - herausgenommen und vervielfachte,
bereichernd, die Motive, Begleiter des Herodes, vier Soldatengruppen, eine
davon beritten, mit Lanzen, Wimpel und Standarte, und drei Familientlirme.
Dennoch war auch diese Darstellung feierlich - so durch das Gegeniiber der
Frauengruppen, das Gegeniiber von Palast und Biirgerbauten und die klare
Sukzession von Scherge und Scherge -, und sie war bedeutend, indem sie

* Zu diesem Zyklus: Kuhn, Erfindung und Komposition, pp. 243-321, zam Bethlehemitischen
Kindermord bes. pp. 266sqq. und passim.



nachdenken lief {iber die Miitter in ihrer Klage und Verzweiflung um ihr
eigenes Kind und um alle Kinder, iiber die Soldaten im ernsten Sehen, sogar
im Weggehen, im Helfen und im Warten darauf, eingreifen zu sollen.

Jacopo Salimbeni, hundert Jahre spéter, studierte nun diese Storia in Assisi
und dnderte sie dabei betriachtlich. Er fiihrte sie nur zum Teile aus, er
zeichnete auch die Architektur nicht zu Ende, wie man rechts neben dem Tore
sieht, er deutete dort zudem den Kopf einer weiteren Figur nur an, und die
Erzdhlung bricht am rechten Rande iiberhaupt ab. Wenn man die Zésur rechts
der erhobener Hand klagenden Mutter, unten wie oben in der Storia, welche
Zasur durch eine Mordtat tiberbriickt wird, als Zasur auch werten darf, dann
konnten auf diesem groBen Blatte etwa drei Fiinftel der Storia Platz gefunden
haben; dasselbe ergibe sich, wenn man die erweiterte Erzdhlung mit dem
Vorbilde in Assisi vergliche und hoch rechnete.

Salimbeni kopierte aus seinem Vorbilde die drei klagenden Miitter links und
die drei Schergen in der Mitte, er kopierte sie Figur fiir Figur, auch in der
vorgegebenen Reihenfolge; und er dnderte sie dabei, er teilte die eine Gruppe
der Miitter in zwei Gruppen, setzte die sich niederbeugende Mutter auf den
Boden nieder, wodurch die zum Himmel sich wendende optisch hoher hinauf
kam, er setzte den mittleren der drei Schergen hinauf und lie} ihn hinunter
stechen, und er lie} den ersten der Schergen das Kind nun betrachten, das er
zu ermorden sich anschickt. Und er bereicherte die Storia durch eine Fiille
jetzt von Kampfmotiven: Reiter samt Hauptmann, Schergen und Soldaten
sind aus dem Kastelle des Herodes hervorgebrochen und driangen noch
heraus, blanke Waffen in der Hand, Dolche quer im Munde, sie schnappen
und greifen nach Beinen, Kopfen der Kinder, treten den Miittern ins Kreuz,
zerren sie an den Kleidern, und die Miitter fahren mit den Handen ihnen in's
Gesicht, in den Mund, beif3en sie in's Gesicht; die Angreifenden immer links,
die Miitter rechts; gruppenweise wogt das Geschehen nach rechts und nach
links, wogt hin und her, wogt im Gesamten auf, hat eine Zisur, dann folgt der
vermutete Hauptteil mit den Hauptschergen, mit weiteren Gestalten, Mutter
und Scherge dariiber, Scherge und Mutter obenauf. Drei Motive seien noch
hervorgehoben: links vorne liegt eine Mutter, zu Boden gesunken, und hélt ihr
tote Kind in ihren Armen sich zu; in der Mitte des Blattes hoch oben bedroht
ein selbst angefallener Scherge eine Mutter mit dem Dolch und rechts der
dritten, klagenden Mutter (in der Zasur) ergreift eine Mutter blanker Hand die
Klinge des Dolches, der iiber ihrem Kind steht™.

Y Diese drei Motive kehren in des Rubens Betlehemitischem Kindermord, Minchen, Alte
Pinakothek 572, wieder. In dieser Komposition liegt im anhebenden Komplexe links eine Mutter
am Boden mit dem toten Kind in ihren Armen, beteiligen sich, allerdings im Fortgange der
Komposition und Erzdhlung, Soldaten am Morden, wird im dritten Teile eine Mutter, die einen
Schergen in den Arm beiflt, vom Dolche bedroht und ergreift eine weitere Mutter blanker Hand
die Klinge des Dolches, der iiber ihrem Kinde. S. meine Erléduterung der Komposition des
Rubens in wechselndem Zusammenhange in: Kuhn, Komposition und Rhythmus, pp. 158-169,



Die Anderungen hoben die klare, auch rdumliche Unterscheidung dreier
Themenstringe auf; sie fithrten zu einem motiv- und variationsreichen,
einheitlichen und rhythmisierten Fortgange von Herauskommen, Uberfall,
Nahkampf und Mord, von Tod und Klage; der Zeichner verzichtete auch auf
das Feierliche und das im vorgenannten Sinne Bedeutende zugunsten von
Bewegung, von Hin und Wider und von Heftigkeit.

Salimbeni fiihrte das Hell-Dunkel sorgfiltig aus und durch: dunkel sind vor
allem die Konture durch mehrfache Wiederholung, besonders die jeweils
linken, und die Zwischenrdaume zwischen den Figuren, der Grund, aus dem,
iiber die mezzi chiari der Schatten vermittelt, die hellen Flachen und
Volumina der Figuren plastisch auftauchen, einzelne fernere Partien aber auch
versunken bleiben. Das in kleinstricheligen Parallel- und Kreuzschraffuren
mit der Feder gezeichnete Dunkel wirkt wie eine Tonung, die Storia einer
Grisaille dhnlich.

Die Komposition ist ungewohnlich dynamisch, indem die Frauen vornean
sukzessive ndher kommen und groBeren Platz einnehmen und dann die
Schergen im Freien stehen und einander so folgen; dhnlich an der oberen
Grenze des gesamten Geschehens, indem dort die Bogenkonture eines Pferdes
zu beiden Seiten eines ersten Reiters gesetzt, in den néchsten Pferd und Reiter
rechts und hoher wiederholt und - abermals rechts und hoher - in den
Bogenkonturen von kdmpfenden Schergen und Frau zu Seiten des
dolchbewehrten Armes des Mannes nochmals wiederholt sind, gefolgt dann
von der Zasur und von weitausgreifender Handlung. Letztlich nehmen auch in
der rdumlich mittleren Sequenz die Gruppen nach und nach mehr Platz ein,
und ist die letzte Gruppe dann, am Orte der Zasur, raumlich auseinander
gespannt.

Nun wende ich mich den fiinf, zundchst minimal, dann durchgreifend dndernden,

Studien nach Giotto's Navicella zu:

Florentinisch 1. Viertel des 15. Jh's, Navicella, Braune Feder 0,27 x 0,39, New
York, Metropolitan Museum 19.76.2 recto (CIZ-181, Bean’' 164);
Florentinisch um 1440, Navicella, Feder 0, 26 x 0,39, Chantilly, Musée Condé¢
F. R. 1 bis (CI1Z-182); Pisanello, Navicella, vor 1431/32, Silberstift, Feder auf
Pergament 0,23 x 0,36 (so das Blatt, bzw. 0,23 x 0,18 die Seite), Mailand,
Biblioteca Ambrosiana, Sammelband F. 214 inf. f. 10r’*; Umkreis des Don

und in "Rubens, Die Amazonenschlacht und der Bethlehemitische Kindermord, ein episch und
ein dramatisch erzdhlendes Bild" in: Kuhn, Kompositionsfragen, pp. 53-75.

3! Jacob Bean, /5™ and 16" Century Italian Drawings in the Metropolitan Museum of Art, New
York 1982.

52§, Bernhard Degenhart, Annegrit Schmitt, "Gentile da Fabriano in Rom und die Anfange des
Antikenstudiums", Miinchner Jahrbuch der Bildenden Kunst 9, 1960, 59-151, bes. p. 70 Abb. 13
u. p. 82; Bernhard Degenhart, Annegrit Schmitt, ltalienische Zeichnungen der Friihrenaissance
aus den Sammlungen Bibliotheca Ambrosiana, Mailand, Kupferstichkabinett der Staatlichen



Lorenzo Monaco™, Navicella, Feder 0,27 x 0,37, Cleveland, Museum of Art
1961.38 recto (CIZ-183, Grazia-Foster™ Nr. 1); Toskanisch 2. Viertel des 15.
Jh.s, Der wunderbare Fischzug, Braune Feder 0,24 x 0,19, Bayonne, Musée
Bonnat Inv. 661 (1633) recto (CIZ-224).

Giotto hatte 1312/13 im Atrium von Alt - St. Peter zu Rom, der Fassade der
Basilika gegeniiber, auf der inneren Aulenwand eines in der Mitte des
Portikus hoch aufragenden Torbaues die als 'Navicella' bewunderte Storia in
Mosaik dargestellt. Er hatte dabei wahrscheinlich - so Paeseler - ein
spétantik-altchristliches Mosaik desselben Gegenstandes, dhnlicher Motive
und Disposition ersetzt. Das Mosaik, das oberhalb der drei Eingéinge des
Torbaues die gesamte Wand fiillte, war sehr grof3; es maf, innerhalb einer
allseitigen und ca. 1,25 m breiten Rahmenbordiire, ca. 10 x 16 m. Das Werk
wurde 1610 beim Neubau der Fassade von St. Peter durch Maderno und der
Umgestaltung des Vorfeldes der Basilika abgenommen und in den folgenden
Jahrzehnten mehrfach versetzt. Heute sind von ihm nur noch zwei Engelkopfe
in Tondi aus jener Rahmenbordiire erhalten (Boville Ernica, Frosinone, S.
Pietro Ispano, und Rom, Museo Petriano)*. Ein Mosaik von Orazio Manenti,
1674/75, in der Vorhalle von Neu - St. Peter erinnert an Giotto's Werk. Fiir
das urspriingliche Aussehen der Navicella gibt es dltere Zeugnisse: einen
Stich des Nicolaus Beatrizet von 1559, seitenverkehrt, damals war das Mosaik
noch in situ, und eine detaillierte SchluBabrechnung einer Restaurierung
durch Marcello Provenzale von 1618, aus der insbesondere hervorgeht, was
nicht restauriert werden mufte, so kaum das Schiff und seine Insassen’®’, und
drittens einen Karton des Francesco Berretta von 1628, der zur Sicherung des
Bestandes vor der nidchsten Translozierung, also intendiert genau, geschaffen
worden war - zufolge einer zeitgleichen Notiz - in OriginalgréBe, Zeichnung

Museen, Berlin, Staatliche Graphische Sammlung, Miinchen, Miinchen 1966
(Ausstellungskatalog), Nr. 15.

>3 Die Struktur der Komposition, die nachfolgend erliutert wird, wiirde meines Erachtens
nahelegen, die Kopie von Lorenz Monaco zeitlich etwas wegzuriicken, vielleicht in die
"Nachfolge', und in eine Zeit nach Masaccio.

* Diane de Grazia, Carter E. Foster, Master Drawings from the Cleveland Museum of Art,
Cleveland 2000.

> Die folgenden Angaben beruhen auf der monographischen Abhandlung und umfassenden
Rekonstruktion des Werkes, seiner Geschichte, seines Stiles und seiner Ikonographie von
Wilhelm Paeseler, "Giottos Navicella und ihr spétantikes Vorbild", Rémisches Jahrbuch fiir
Kunstgeschichte, 5, 1941, 49-162. Die Datierung folgt Ferdinando Bologna, Novita su Giotto.
Giotto al Tempo della Cappella Peruzzi, Mailand 1969, pp. 63sqq.

36 Abgebildet z.B. Paeseler op.cit. pp. 122, 123.

3" Niheres Paeseler op.cit. p.98.



und Farbe heute, aullerhalb des Zentrums der Komposition, freilich verdndert
und wiederum restauriert (Rom, Museo Petriano)™.

Die Darstellung auf Goldgrund hob links mit einem Fischer an, der am Boden
saf} und mit seiner Angel einen Fisch aus dem Meere zu ziehen suchte.
Jenseits und ferner stand auf einer, seinem Platze dhnlich groB3en, Insel, zu der
eine Briicke fiihrte, ein hoher Turm, daneben, durch einen Torbau verbunden,
ein ebenso hohes Haus mit Loggien, anschlof3 dann ein Baldachingebéude.
Oberhalb, auf Wolken am Himmel, kniete gespreizter Beine ein junger
Windgott, nackt, ziegenohrig, gehdrnt, mit Arm- und Riickenflossen, der
durch sein langes Muschelhorn Wind blies. Nochmals dartiber, auf weiteren
Wolken, fanden sich zwei Propheten, in Halbfiguren, die ihre Hdnde zum
rdumlich zentralen Geschehen aus- und niederstreckten. In der Mitte der
Komposition lag das Boot, nach dem das Bild genannt wurde, mit elf
Aposteln darin. Rechts oben dann, iber Wolken, weitere zwei Propheten,
Halbfiguren, die ebenfalls ihre Hinde zum rdumlich zentralen Geschehen aus-
und niederstreckten, darunter ein zweiter Windgott, der gegenan blies, und
darunter die Hauptfiguren, Petrus, der bis zu den Knien in's Meer eingesunken
war, und neben ihm, frontal und tiberlebensgrof3, wie ein Turm auf dem
Wasser (phantasma Mt. 14, 26), Christus, der mit seiner Rechten leicht Petri
Linke ergriff und Petrum aus dem Meere hob, beide ndher als das Boot und
symmetrisch zu Architektur und Insel links. Letztlich vornean, nun dem
Fischer symmetrisch, kniete der Stifter des Mosaikes, in voller Gestalt, die
Mitra auf dem Kopfe, der Kardinal Jacobus Gaetani Stefaneschi.

Leon Battista Alberti erwéhnte in seinem Traktate De Pictura Libri Tres
neben antiken Kompositionen nur eine einzige Komposition der damals
neueren Kunst als vorbildlich, eben die Navicella Giotto's: ,,Gelobt wird jenes
Schiff zu Rom, in dem unser etruskischer Maler Giotto die Elf von Furcht und
Schreck erschiittert ob ihres Gefahrten, den sie liber die Wellen gehen sahen,
dargestellt hat, so jeden fiir sich das Kennzeichen seines erregten Geistes mit
Gesicht und ganzem Korper vortragend, da3 in jedem einzelnen seine eigene
Seelenbewegung erscheint™ - Laudatur et navis apud Romam ea, in qua
noster Etruscus pictor Giottus undecim metu et stupore percussos ob socium,
quem supra undas meantem videbant, expressit, ita pro se quemque suum
turbati animi inditium vultu et toto corpore praeferentem, ut in singulis
singuli affectionum motus appareant (1435, 11, 42).

%% Stich des Beatrizet z.B. Paeseler op.cit. Abb. p. 93, und seitenverkehrt, damit der
urspriinglichen Komposition entsprechend, Abb. p. 95; die SchluBabrechnung der Restaurierung
durch Provenzale ausgewertet pp. 97sq.; der Karton von Berretta Abb. pp. 101, 105, 107-109,
iiber den Karton p. 85; die Rekonstruktion der Eingangsseite des Atriums Abb. p. 65.

. Kuhn, “Albertis Lehre ...”, p. 161. Lat. Text: Leon Battista Alberti, Opere volgari, ed. Cecil
Grayson, vol.3, p.75



Und Giorgio Vasari schrieb in seinen Vite im Leben des Giotto: "...das Schiff
aus Mosaik ... Besonders bemerkenswert ist in diesem Bilde, abgesehen von
der Zeichnung, die Komposition (disposizione) der Apostelgruppe, in der
jeder auf eine andere Weise gegen den Meeressturm ankdmpft, wihrend die
Winde das Segel autbldhen, das beinahe plastischer wirkt, als ein wirkliches
Segel erscheinen wiirde. Und dabei ist es sehr schwierig, mit solchen
Glasstiickchen eine derartige Verschmelzung durchzufiihren, wie sie im Hell
und Dunkel dieses so groBBen Segels erreicht ist, dergestalt, dal man mit dem
Pinsel, auch bei groflter Anstrengung, kaum damit wetteifern konnte. Endlich
ist hier auch ein Fischer dargestellt, der mit der Angelrute auf einem Felsen
sitzt, in dessen Haltung die ganze Geduld, die man zu diesem Geschaft
braucht, sich ausdriickt und im Gesicht die Hoffnung und Begier, etwas zu
fangen." (1568; libers. Martin Wackernagel, leicht gedndert) - Di mano del
quale ancora fu la nave di musaico ch’ e sopra le tre porte del portico nel
cortile di San Piero, la quale e veramente miracolosa e meritamente lodata
da tutti i belli ingegni, perché in essa, oltre al disegno, vi e la disposizione
degli Apostoli, che in diverse maniere travagliano per la tempesta del mare,
mentre soffiano i venti in una vela, la quale ha tanto rilievo che non farebbe
altrettanto una vera e pure é difficile avere a fare di que’ pezzi di vetri una
unione come quella che si vede nei bianchi e nell’ ombre di si gran vela, la
quale col pennello, quando si facesse ogni sforzo, a fatica si pareggerebbe:
senza che, in un pescatore, il quale pesca in sur uno scoglio a lenza, si
conosce nell attitudine una pacienza estrema propria di quell’arte, e nel volto
la speranza e la voglia di pigliare.”.

In der Mitte der Komposition, wie erwihnt, und in der Mitte des weiten
Meeres des Sees von Gennesaret lag das Boot (navicula autem in medio mari
Mt. 14, 24), lang und gerdumig, ringsum mit einer Ornamentborte und mit
einer zweiten Borte am Achtersteven geschmiickt, dann mit einem hohen
Masten und einer aus zwei Holzern zusammengebundenen Rahe, mit einem
breiten, méchtigen, durch Flaschenziige aufgezogenen, gegen die Ferne voll
gebldhten, rechts unten einwérts umgeschlagenen Rahsegel mit senkrechten
Néhten und drei waagerechten Ornamentborten, und steuerbords mit einem
Steuerruder bestiickt. In dem Boote die elf Apostel. Links stand, vor dem
Bogen des Achtersteven, einer dieser Apostel, aufrecht, besorgt, ruhig, nach
rechts gewendet, beide Hinde an der Pinne des Steuerruders. Dann folgten
nach einer Zisur - vom ersten nichsten durch dessen energische Bewegung
und Handlung verdeckt - vornean vier Apostel, deren erster, nochmals dem
Boote zugewandt, vom Riicken zu sehen, sich nach links beugte, sich mit
seinem ganzen Gewichte in eine Trosse des Flaschenzuges, der zur Mastspitze

60 Giorgio Vasari, Le Vite de’ pin eccellenti pittori, scultori ed architettori, ed. Gaetano Milanesi,
Mailand 1878, vol. 1, pp. 386sq.; Giorgio Vasari, Die Lebensbeschreibungen der beriihmtesten
Architekten, Bildhauer und Maler, tibers. u. hrsg. Adolf Gottschewski, Georg Gronau, StraSburg
1910, vol. 1,1 pp. 175sq.



fiihrte, hing, welche er vor seinem Leibe mit der ausgestreckten Rechten
ergriffen hatte, und sie gegen den Wind zog, in korperlicher Bewegung; alle
anderen in seelischer Bewegung; die ndchsten drei, auf Abstand gesetzt,
knieten, ebenfalls der Bordwand nahe, am Boden, der erste, aus dem Profile
hergewendet, barg mit der verhiillten Rechten sein Gesicht, legte die blanke
Linke auf Stirn und Kopf, der nédchste, im Profile, hob Kopf und Hand im
Gebete oder in Sorge zu einem der Stehenden auf und der dritte, frontal,
stiitzte und hielt sich an der Bordwand fest. Diesen vier parallel und weiter
innen im Boote standen dann fiinf Apostel, zunichst in einer Figur mit
Begleitung, jenseits und rechts des Tétigen, hergewendet, ein Alter, mit
gerungenen Hianden bedenklich zur Seite schauend, und sein jlingerer
Begleiter, die Linke hebend und bedenklich auf den Alten schauend; dann die
nichsten drei, einer rechts, einer jenseits, einer links der Knienden, zwei
derselben nach rechts gewandt, einer derselben frontal und nach links
gewandt; der eine hatte angstvoll die Rechte gehoben, die Linke verhiillt am
Kinne, der zweite, stumm, hatte die geschlossene Rechte an Bart und Backe
gelegt und der dritte, bedenklich, hatte die Linke zur Stirne gefiihrt, er wandte
sich zugleich mit der Rechten sorgenvollen Blickes an den Apostel vornean,
der, seinerseits wohl besorgt, zu ihm aufschaute. Dann der elfte und letzte
Apostel, er stand, wiederum durch eine Zésur abgehoben, so dem ersten an
der Ruderpinne entsprechend, frei und allein im Bug des Bootes; er hob seine
Hénde auf und schaute auf Petrus und Christus und sah, daf} Christus den
Ersten ihrer rettete, dem Sinkenden authalf, er sah das vor sich. Alle Apostel
im Boote waren im Bereiche zwischen den duf3ersten Flaschenziigen links und
rechts, welche zur Rahe hinauf fiihrten, und der dritte und der vierte in der
Sequenz der Stehenden und der erste und der zweite in der Sequenz der
Knienden waren dem Masten des Bootes links und rechts nahe und néchst.
Die Sorgen und die Angste der Apostel standen auch in einem Kontraste zur
Wohlgestalt des Bootes und des voll geblédhten Segels.

Ich wende mich nun den zeichnerischen Kopien des Quattrocento zu.

Die Kopie in New York (CIZ-181): Der Zeichner® erfaite die Figuren und ihre
Motive ziemlich genau; er lie3 nur unter den Stehenden den jungen Begleiter
des Alten diesem eher etwas weisen als seinerseits bedenklich die Hand heben
und lieB den letzten der mittleren Stehenden sich zu dem Vorangehenden
zuriickwenden statt zu einem der Knienden, der Zeichner hob diese
Verbindung der beiden Reihen auf, und er stellte zweimal und einander
symmetrisch - zwischen dem Apostel am Steuer und demjenigen am Bug,
beidseits des Apostels am Masten - eher Gespriche statt des Alleinseins eines
jeden in Bedenken und Bangen dar. Der Zeichner schob die Petrus-Christus-
Folge vor das Boot, es teilweise iiberschneidend, wohl allein deshalb, weil fiir

81 vgl. auch die Beschreibung und Beurteilung durch Paeseler op.cit. bes. p. 106.



diese Figuren sonst, solange er das Boot grof3 zeichnen wollte, auf dem Blatte
kein Platz gewesen wire, denn jetzt wendeten sich alle Apostel am
Hauptgeschehen vorbei, was nicht gemeint sein konnte. Doch versetzte er sie
mit einem Sinn fiir das Korrespondierende und Geschlossene einer neuen
Komposition, sie korrespondieren jetzt dem Fischer samt Architektur, auch
als inhaltlicher Vergleich, und sie iiberbieten diese dabei. Zugleich wurde das
Boot mehr betont und die Komposition zur 'Navicella', wie sie zeitgleich
benannt wurde. Der Zeichner gab dem Boote einen spitzen Vordersteven und
fiihrte auch den Bogen des Achtersteven spitz wie gegen den Nacken des
Apostels am Steuerruder, er vermehrte die Schmuckborten des Rahsegels um
eine vierte, er lie das Segel jenseits der Rahe hoherauf wehen und den Saum
von Bindung zu Bindung girlandenartige Bogen bilden, ein Gewinn an
Schmuck, ein Verlust an Ruhe und Méchtigkeit, auch an Kontrast zu den
Aposteln. Die wichtigste Anderung betraf die Gesamtheit der Apostel, er liel3
diese Gesamtheit - wie eine Tangente an den Heiligenscheinen der Stehenden
erweisen wiirde - nach rechts hin ansteigen und lieB statt fiinf gegentiber sechs
Aposteln nun sieben gegeniiber vier sich unter dem und rechts des Mastens
befinden: zusammen mit dem steigenden, spitzen Bug und damit, daf3 das
Boot samt Insassen jetzt iiber und nicht vor dem dahinwogenden Wasser und
nicht auf dieses projiziert war, ergab das ein Drangen nach rechts, eine
Dynamisierung, das Boot fahrt. Dazu palit, da3 der Zeichner von den Figuren
am Himmel nur eine darstellte, den Windteufel links, der nun kriftig
herbeifliegt und kréftig zwischen den Trossen in’s Segel blédst. An der
Bordwand die originale Inschrift: La nave di giotto chene in santo pietro
aroma di musaicho.

Die Kopie in Chantilly (CIZ-182): Diese Studie gleicht derjenigen in New
York so genau, daB sie, da - zufolge der Datierung durch Degenhart und
Schmitt - jiinger, nach jener Studie in New York als ihrem Modelle gearbeitet
sein sollte. Sie wire damit ein Beispiel fiir das Entstehen einer Kopienkette;
Degenhart und Schmitt erwogen schon bei dem New Yorker Blatte, dal auch
dieses eher nach einer élteren Kopie als nach dem Originale in Rom
gezeichnet worden sein und in einer solchen Kette gestanden haben konnte.
Abweichungen in der Darstellung der Takelage in der Kopie des Pisanello,
der ich mich nun zuwende, unterstiitzen diese Erwédgung.

Die Kopie des Pisanello: Das Recto des Blattes, d.h. die linke und die rechte

Seite aus der Mitte eines Musterbuches, zeigt auf der linken Seite eine auf die
rechte Seite iibergreifende, darum vielleicht frither studierte Architekturszene
in der Art des Altichiero®, und auf der rechten Seite, im rechten Winkel dazu

62 Schmitt dachte an Architekturen des Altichiero wie in der Darstellung Georg lifit Gotterbild
und Tempel einstiirzen, Padua, Oratorio di S. Giorgio, op.cit. (Ausstellungskatalog 1966).



gezeichnet, eine Studie der Navicella: Angler, Boot mit Insassen, Petrus und
Christus. Pisanello legte die Komposition mit dem Silberstifte fliichtig an und
arbeitete sie dann mit der Feder aus®. Auch Pisanello diirfte eine Kopiestudie
der Komposition vorgelegen haben, welche derjenigen in New York dhnlich,
doch nicht gleich war, sondern mit ihr zusammen auf ein gemeinsames
Vorbild zuriickging, denn er zeichnete ein Stiick der Takelage, welche er
sonst beiseite lie3, ein Stiick, das mit dem Faksimile des Berretta
iibereinstimmt, jedoch auf der New Yorker Studie fehlt, eine Trosse ndmlich,
die zum Masten emporfiihrt und mitten zwischen vier Aposteln an der
diesseitigen Bordwand befestigt ist.

Pisanello studierte die Komposition, und er entwickelte sie seinerseits
weiter®. Auch er plazierte Petrus und Christus diesseits des Bootes, Petrus vor
und unter das in ornamentalen Schwiingen wogende Meer und Christus fest,
wie in der Blattecke, stehend. Pisanello spitzte auch den Achtersteven zu, dem
Vordersteven symmetrisch, er gab das Boot noch kleiner, {ibervoll an
Insassen, und er verdnderte die Folge der Apostel: er lie die Gesamtheit der
Apostel - wie wiederum eine Tangente an den Heiligenscheinen der
Stehenden erweisen wiirde - zuerst nach rechts sinken und sich im
zweitletzten Apostel, dessen Kopf nicht ausgefiihrt, wieder heben. Der
Apostel am Steuerruder blieb durch eine Zasur abgehoben und der ihm
symmetrische letzte Apostel rechts wurde hervorgehoben - durch das erneute
hoher Setzen des Kopfes, durch sein sich Vorbeugen und durch sein breit
entfaltetes Staunen. Pisanello teilte die nach dem Apostel am Steuerruder
verbleibenden zehn, die nun auf engerem Platze beisammen waren, in genau
fiinf Stehende, Schmerz Klagende, ferner, und in fiinf Tatige, auch weit sich
Zuriicklehnende, und Kniende, auch Verzweifelte, ndher, parallelisiert und
auch versetzt. Und er antwortete auf die Plazierung der Figuren Petri und
Christi - Christus allein mit herabgewelltem Haupthaar -, indem er die zwei

53 So Degenhart und Schmitt op.cit. (Corpus) unter CIZ-181 (p. 278).

% Degenhart und Schmitt urteilten: im Unterschied zu CIZ-181/183, die nicht "den Anspruch
erheben kdnnten, unmittelbar vor Giotto's Mosaik ... gezeichnet worden zu sein", scheine diese
Kopie darin "eine Sonderstellung einzunehmen, indem sie die Zufélligkeiten einer spontanen
Notierung" aufweise. Dieses Urteil wurde den Autoren erleichtert, da sie die Stellung der Figuren
Petri und Christi diesseits und vor dem Boote auf der New Y orker Kopie, welche Pisanello
ebenfalls zeigte, fiir "in doppelter Hinsicht einleuchtender" hielten: die Hauptpersonen seien so
hervorgehoben und behaupteten sich besser, und die Anteilnahme der Apostel konzentriere sich
in ganz anderem Mal3e auf diese Hauptpersonen (op.cit. Corpus CIZ-181, p. 278). Doch wenden
sich in CIZ-181, wie schon gesagt, alle Apostel am Hauptgeschehen vorbei, sodal man die
Versetzung wohl darauf zuriickfiihren miifite, dafl der Zeichner das Boot moglichst gro3 zeichnen
wollte und damit weiter rechts fiir die Hauptpersonen kein Platz blieb, daB3 er sie deshalb
versetzte und sich das selbstverstandlich merken wollte. Insofern kann CIZ-181 m.E. nicht zur
Korrektur des Faksimile des Berretta beniitzt werden, und mufl Pisanello seine Studie nach einer
Vorlage, die jene Versetzung bereits enthielt, ausgefiihrt haben und damit wohl vor seinem
Aufenthalte in Rom 1431/32.



letzten Knienden auf Petrus und Christus schauen lieB3, der eine {iberlegend,
der andere mit dem Kopfe, weit gedffneter Augen, auf der, ja liber die
Bordwand ndherkommend, und indem er bei dem Apostel am Steuerruder
oben sowie bei Petrus unten je eine Mantelbahn von der Schulter nach oben
bzw. nach unten wegwehen lieB3, ibrigens gegen die Windrichtung.

Die Kopie in Cleveland (CIZ-183): Dieses Blatt trigt auf den zwei
Blatthilften seiner Riickseite weitere Zeichnungen, auf der rechten Hélfte die
Zeichnung eines Segelschiffes mit Kreuzfahne, Kreuz- und Adlerzeichen und
die Zeichnung der Masten weiterer Schiffe und auf der linken Hélfte die
Zeichnung eines Teiles einer Seeschlacht, man sieht dort das Hauptschiff mit
seinen gepanzerten Soldaten samt ihrer Schilde, den Mastkorb voll besetzt,
und die ein, eher zwei gegnerischen Schiffe, fliichtig angegeben, nur einen
Soldaten nur ausgefiihrt, der zum Hauptschiffe aufschaut - vielleicht ist dieses
zu entern. Auch auf der Riickseite von CIZ-181 in New York befinden sich
weitere Zeichnungen, auf der rechten Hélfte diejenige zweier Schiffe, auf der
linken Haélfte diejenige dann eines Schiffes. Das belegt, daf es in
Musterbiichern, wenn nicht sogar, wie Degenhart und Schmitt dartaten, in
speziellen Schiffsmusterbiichern Komplexe von Schiffszeichnungen gab. In
allen drei Féllen CIZ-181/183 in New York, Chantilly und Cleveland fiillte
dabei die Studie der berithmten Navicella die Mitte der Lage oder die Mitte
des Musterbuches und bedeckte die linke wie rechte Seite. Die Halften der
Riickseiten der Blétter in New York und Cleveland, die dem in das
Musterbuch Zeichnenden ja nicht gleichzeitig offen lagen und nicht mit einer
durchgehenden Zeichnung gefiillt werden konnten, enthalten demzufolge
getrennte Zeichnungen, die aber - wie die Seeschlacht auf dem Verso in
Cleveland - auf dem Recto des je nachfolgenden Blattes fortgesetzt gewesen
sein konnten®.

Die bislang herangezogenen Studien nach der Navicella lieBen sich als relativ
genaue Kopien mit Anderungen beschreiben: das ist bei der jetzt
herangezogenen und bei der dann zuletzt zu erwédhnenden nicht der Fall. Die
Zeichner, die die Méchtigkeit des Originals mdglicherweise nicht erfahren
hatten, sondern von Kopien ausgingen und sich in die Kette des Studierens
einreihten, nahmen die Navicella eher zum Ausgangspunkte eigenen
Erzéhlens.

Die Studie in Cleveland héngt dabei nicht von einer Kopie, gleich denen in
New York und Chantilly, ab, sondern von deren Vorbilde, denn sie zeigt
einerseits, wie jene, Petrus, der, zu Christus aufschauend, nun beide Hiande
reicht, und Christus diesseits des Bootes, weiters das iiber die Rahe aus zweli,

% Die nur fliichtige Angabe der gegnerischen Schiffe lift eine Fortsetzung allerdings
unwahrscheinlich erscheinen. Zu diesen Bléttern als Teilen von Schiffsmusterbiichern s.
Degenhart-Schmitt unter CIZ-181 (pp. 278sq.) und CIZ-183 (p. 281).



nun diesseits des Mastes zusammengebundenen, Holzern hoherauf geblihte
Segel mit den girlandenartigen Bogen von Bindung zu Bindung, sie zeigt
andererseits allein jene Ornamentborte ringsum das Boot, wie das Urbild
Giotto's.

Das Boot hat den gebogenen Achtersteven, bereichert nun um ein Gelander,
welches das ganze Heck umfaf3t und den erhoht stehenden Steuermann
schiitzt, und es hat einen zunéchst gebogenen und dann spitzen Vordersteven.
Der Windgotter sind nun vier, deren einer blédst von links unten, deren drei
von links oben, bald aus blankem Munde, vollen Backen, bald mit
Muschelhornern. Die Wellen des Meeres sind dort, wo sie das Boot beriihren,
eingebogen, wie der Schwere des Bootes weichend und diese sichtbar
machend.

Bei den Aposteln im Boote, die - auch der kniende - nun hoher {iber die
Bordwand aufragen, kann man einzelne Motive wiedererkennen: der nach
dem Apostel am Steuerruder erste Apostel hat seine verhiillte Hand vor dem
Gesichte und driickt sie gegen das linke Auge, der dritte Apostel steht frontal
und wendet sich - doch an jenen - zuriick, wohl zum Zuspruche, ein Apostel
weiter rechts kniet im Profile, aufgerichtet, stiitzt sich mit der Rechten auf die
Reling, mit der Linken auf sein Knie und sieht wohl den Staunenden im Bug,
in seinem eigenen Staunen ein wenig zuriickweichend, und der letzte Apostel
nimmt staunend Christus wabhr, er lehnt sich gegen die Reling, ja, er hebt sein
rechtes Bein, als wolle er {iber die Reling steigen, Petrus nach.

Doch neu war nun die Vermehrung der Bemiihung um das Boot bei diesem
Sturme: die neben dem Steuermanne zehn anderen Apostel sind nun zu fiinft
mit dem Segel beschéftigt und zu fiinft in Betrachtungen; neu waren, auf der
Basis der dlteren Disposition, Bewegung und Zusammenhang, war der
Rhythmus der Komposition.

Der Zeichner bewahrte von der alten Anordnung die Abhebung des Apostels
am Steuerruder, nun verstirkt, und diejenige des letzten Apostels links, nun
reduziert, und die Gliederung der Apostel rechts desjenigen am Steuerruder in
drei, die beieinander sind und sich iiberschneiden, in dann vier, die einander
symmetrisch sind, nun nicht zu Seiten, sondern vor und unter dem Masten,
und in abermals zwei und den letzten, das sind drei und dichter beisammen.
Der Zeichner liel die ndheren Figuren - mit einer Ausnahme - sich mit sich
selbst und mit anderen beschiftigen, alle ferneren Figuren aber mit dem
Segel. Die ferneren Figuren fungieren in dieser Komposition zugleich als
Achsfiguren, wiederholt gesetzt, variiert und umgewandelt: der erste Apostel
am Steuerruder, hoher gestellt, hat nun das Ruder unter dem Arme, ruhig an
den Leib gedriickt, und schaut hinauf zu Wind und Segel, der zweite der
ferneren hat die Rechte wohl vor seinem Leib und die Linke weit
ausgestreckt, er zeigt und schaut zu Wind und Segel hinauf, der dritte der
ferneren hat die beiden Hande vor sich, hoch wie den Kopf, gehoben und
redet auf den vierten der ferneren ein, der seinerseits die Hinde in den



Trossen hat, sich heftig zu dem Redenden zuriickwendet und hort, was dieser
denn sage: so folgen einander Sehen, Zeigen, Raten und hérendes Handeln,
Schritt fiir Schritt ndher am Objekte; der erwéhnte vierte ist wohl eine Stufe
hinaufgestiegen, um zu handeln, und ragt so hoher auf, sein Kopf steht auf der
Bildflache wieder so hoch wie der des Steuermannes links; der fiinfte der
ferneren Apostel korrespondiert, rechts des Mastens, dem vierten, links des
Mastens, er steht wiederum tiefer, und auch er hat die Hinde in den Trossen,
er ist vom Riicken zu sehen, wie jener von der Seite und von vorne, er beugt
sich nach rechts, wie jener nach links; und der sechste der ferneren endlich ist
jener Apostel im Bug des Bootes, der auch bei den néheren mitzdhlt und beide
Sequenzen abschlieBt, er hebt seine Rechte und schaut heraus auf Petrus und
Christus, er schaut auf andere Rettung. Die ndheren Apostel wechseln, einer
gebeugt, ruhig stehend einer, einer gebeugt, ruhig kniend einer, einer gebeugt
und jener abschlieBende aufrecht; der erste der ndheren Apostel hilt die
Hénde, im Mantel verborgen, vor sein Gesicht, angstvoll, der zweite steht
aufrecht, er wendet sich mit der erhobenen Rechten dem ersten zu, ihm gut
zuzusprechen, der dritte Apostel beugt sich gegen den Bootsrand vor, sieht in
die Flut oder auf Petrum, der vierte Apostel kniet, die Rechte auf dem
Bootsrand, die Linke auf dem Oberschenkel, er schaut aufrecht nach rechts
auf den abschlieenden hin und dessen ungewohnliches Tun, der fiinfte
Apostel beugt sich vor, die Trosse am Bootsrande zu sichern, und der sechste,
der die beiden Sequenzen abschliefit und auf andere Rettung in Petrus und
Christus schaut, scheint zugleich, wie gesagt, auf den Bootsrand zu steigen,
als wolle er es Petrus nach tun. Die beiden Motivsequenzen der ferneren und
der ndheren Apostel wurden zunichst parallel gefiihrt, dann wurde die fernere
Sequenz in dem fiinften ndherenApostel, der die Trosse am Bootsrande
sichert, in die Nihe herab und in sie hinein gefiihrt®, und dann war Platz fiir
den sechsten und abschlieBenden, der zum letzten Teile der Komposition
iiberleitet, zu Petrus und Christus; der flinfte und der sechsteApostel, auf
Sicherung bedacht und Rettung erkennend, korrespondieren zugleich
rdumlich und motivisch Petrus und Christus. Not ist nur in dem ersten und
wohl in dem dritten der ndheren Apostel da, alle anderen sind aktiv,
Aktivitdten zugewandt, gewéhren Trost und sehen den, der die Rettung
erschaut.

Der Zeichner studierte die Navicella - und er strukturierte die Komposition
bei diesem Studium neu, er wandelte sie aus einer kohdrenten
Trecentokomposition in eine kontinuierende Quattrocentokomposition um,

% Die figurale und motivische Sequenz des vierten und fiinften ferneren Apostels und dieses
fiinften ndheren, durch welche die fernere Sequenz in die ndhere {ibergefiihrt wurde, konnte man
mit der entsprechenden Stelle in der Figurenfolge in Donatello’s Bronzerelief der Kreuzigung
Christi (1460/65, Florenz, S. Lorenzo, Kanzel) vergleichen, an der rechts des Johannes ebenfalls
die fernere Sequenz in die nihere {ibergefiihrt wird. Zu dieser Komposition des Donatello s.
Kuhn, Komposition und Rhythmus, pp. 27 - 33.



die nun aus parallelen, dann verbundenen Sequenzen, aus variierten und
einander entgegengesetzten Figuren gebaut ist, die Mannigfaltigkeit derselben
durch Achsfiguren gefestigt®.

Die Kopie als ,Der Wunderbare Fischfang ‘ in Bayonne (CIZ-224): Diese
Studie fiillte nur eine Seite eines Musterbuches und hat ein hochrechteckiges
Format. Dem Zeichner sollte eine Studie wie diejenige in Cleveland
vorgelegen haben, denn auch er beschéftigte vier der Apostel, schrig
emporgereckter Arme, mit dem Segel, hob den Apostel am Steuerruder durch
eine nachfolgende Zisur und den letzten rechts durch seine frontale Stellung
und seine Wahrnehmung Petri und Christi hervor; doch kannte der Zeichner
auch die urspriingliche Heckform des Bootes mit dem gebogenen
Achtersteven. Von den inzwischen vertrauten Motiven erkennt man den
stehenden Apostel, der beide Hiande, durch den Mantel verhiillt, gegen sein
Gesicht driickt, erkennt die Art der Bindung und die Gestalt der Blahung des
Rahsegels, erkennt die Unterscheidung eines runden Achter- und eines spitzen
Vorderstevens. Der Zeichner gab auf seiner hochrechteckigen
Musterbuchseite dem Schiffe und dem Segel eine etwas andere Form, das
Boot ist kiirzer - und um wieviel kiirzer erst als auf der Berretta-Kopie von
Giotto's Urbild! -, und der obere Kontur der Bordwand konnte im
Aullenkonture des gebldhten Segels fortgesetzt werden, so wirken Boot und
Segel dhnlich der ge6ffneten Schale eines Pokales, worin die Apostel nun
dicht beisammen.

Ruhig sitzt der Steuermann, nach einer Zasur folgt fern ein weiterer Apostel,
der, die Rechte gegen die Schulter gefiihrt, mit der ausgestreckten Linken in
die Trossen greift, und nochmals ein Apostel, beide im Profil nach rechts;
ndher derjenige und frontal, der die Augen birgt, der einzige unter allen in
Kummer und der einzige, der nicht sieht; dann ein Apostel, nun im Profile
nach links, der, symmetrisch den anderen, die Linke hebt und mit der
ausgestreckten Rechten in die Trossen greift; dazwischen ein Apostel vom
Riicken zu sehen; dann ein Apostel im Profil nach rechts, der sich weit vor an
die Bordwand lehnt und die Flut sieht, und der abschlieBende Apostel, frontal,
der Petrum und Christum sieht. Dazu hat der Zeichner nun Weiteres erfunden:
sind die Figuren zwischen Links und Rechts geordnet, korrespondieren Boot
und Segel wie Schale und Deckel, so antwortet der nach oben gerichteten
Bemiihung um die Takelage des Bootes und den nach oben gereckten Armen
jetzt eine Bemiihung auch nach unten: denn vornean und in der Mitte des
Bootes, da knien und hocken drei Apostel an der Bordwand und suchen mit

67 Zum Unterschiede der Kohdrenz einer Figurenreihe in Kompositionen des Trecento und dem
Kontinuum der Figurenfolge in Kompositionen des Quattrocento s. Kuhn, Komposition und
Rhythmus, bes. pp.126 - 132 und Kuhn, Erfindung und Komposition, pp. 351-357 ("Masaccio's
Reform der Figurenfolge"). Zu Kompositionen mit Achsfiguren s. Kuhn, Komposition und
Rhythmus, 1. Kapitel.



vereinten Kriften, mit sechs ausgestreckten Armen, ein Netz und seinen
reichen Fang an Bord zu hieven. Etwa zur selben Zeit, als Alberti in seinem
Traktate die varietas motuum animi in Giotto's Navicella hervorhob und sie
pries, da ersetze dieser Zeichner sie weitgehend und iiber jenen Zeichner aus
der Nachfolge des Lorenzo Monaco hinaus durch eine gesteigerte varietas
motuum corporis, zu einem Reichtum lebendig-munteren Erzéhlens hin.
Durch diese Erfindung kam es zugleich zu der Dichte der Aktionen der
Apostel inmitten des nun kleineren Bootes. Der Zeichner verlegte dadurch
aber auch das Geschehen in die Zeit nach der Auferstehung Christi, da
Christus den - im biblischen Berichte allerdings nur sieben - Aposteln am See
erschien und sie hief3, ihr Netz auf der rechten Seite des Bootes auszuwerfen,
und sie es infolge der Menge der Fische nicht mehr einzuziehen vermochten;
sie waren nicht weit vom Lande entfernt, und Petrus watete durch das Meer
zu Christus hin. Der Zeichner dnderte entsprechend die bekannte Petrus-
Christus-Folge vornean rechts: Petrus schreitet mit ausgestreckten Hénden, in
denen er einen Fisch darreicht (?), auf Christus zu, der erhoht auf dem Ufer
des Sees steht und Petrus nicht mehr die Hand zur Rettung zu reichen hat,
sondern seine Rechte mit dem Brote (?) erhoben hélt (Joh. 21,1-14).

Der Zeichner ordnete seine Komposition wohl: zwischen demjenigen, der
ruhig das Steuerruder fiihrt, und denjenigen, die nahe das Wasser und
entfernter Petrus und Christus sehen, befinden sich die anderen Apostel, und
derjenige, der seine Augen birgt, steht inmitten des Haufens; von ihm aus
recken sich die einen in die Ferne und Hohe, beugen sich die anderen in die
Nihe und Tiefe. Das Ahnliche, die similia, sei es das Arbeiten am Netz, sei es
das Arbeiten an der Takelage, wurde gereiht, das Unédhnliche, die dissimilia,
wurde parallelisiert und das im Unéhnlichen zugleich Entgegengesetze, die
contraria, auseinander gewendet und einander entgegengesetzt. Darin war
auch diese Komposition eine durchgearbeitete Quattrocentokomposition.

Die Komposition bei Cennini und Alberti

Ich habe bislang in diesem Kapitel Studien nach Kompositionen herangezogen,
zunéchst Studien, die durch ein Interesse an ikonographischen Schemata, dann
und hauptséichlich Studien, die durch ein Interesse an der kiinstlerischen
Durcharbeitung geleitet waren, und zuletzt Studien, die auch ein Interesse an der
Weiterentwicklung der Komposition bezeugten. Bei der Erorterung der Studien
nach Giotto's Navicella habe ich mich auf diese Weiterentwicklung in der
Erfindung und in der Komposition beschrénkt; sie sprang, namentlich bei den
Studien in Cleveland und Bayonne, auch in die Augen: den Kiinstlern, die diese
Kompositionen im zweiten Viertel des 15. Jh's schufen, lag ganz offensichtlich
daran, Giotto's Komposition nicht mehr zu wiederholen, sondern als Grundlage
eigener Erfindung und Komposition zu beniitzen.



Diese Tatsache palit zu dem Umschwunge in dem Verstdndnis von Komposition
und von deren Ort in der Lehre von der Kunst. In dieser Hinsicht sind wiederum
Cennino Cennini's Libro dell'Arte, der zu Beginn des 15. Jahrhunderts die
spéttrecentistische Praxis der Giottonachfolge zusammenfafite, und Leon Battista
Alberti's De Pictura Libri Tres, die 1435 das Pendant zu der durch Masaccio
reformierten Malerei der Renaissance verkorperten, zu vergleichen.

In Cennini's Lehrbuch®, das, wie der Titel sagt, ein Lehrbuch der Kunst war,
bildet die Komposition keinen eigenen Teil dieses Lehrbuches und damit keinen
Teil der Kunst. Es gibt im gesamten Buche keinerlei Anweisung dazu, wie ein
Kiinstler komponieren konnte, welche Wegleitung er hétte, welche
Gesichtspunkte er beriicksichtigen konnte, ja, wie er zu komponieren auch nur
lernen konnte. Es heif3t einfach und lapidar: dann zeichne und komponiere (auf
der Wand oder der Tafel)! und beachte die Spatia! sieh’ deinen Entwurf einige
Male durch und vergleiche ihn mit den Werken anderer guter Maler, ob er gut
geworden! Darnach folgen genaue Anweisungen zum Handwerklichen des
Zeichnens und Malens.

Angesichts der bedeutenden kompositorischen Leistungen - allein in der
monumentalen Historienmalerei: - des Giotto, auch des Maso di Banco, des
Bernardo Daddi, des Simone Martini, des Ambrogio und des Pietro Lorenzetti,
spater des Altichiero u.a. sollte man positiv formulieren, da3 in ihnen das auf’
sich gestellte Ingenium der Kiinstler, Cennini hitte es die fantasia genannt, zu
komponieren wuflte, ohne durch eine Lehre von der Kunst dabei angelernt,
geleitet und gehalten worden zu sein.

Andererseits kann man demnach auch sagen, dal3, gerade deswegen, das
Selbstverstindnis des Kiinstlers als Kiinstler, seine Berufsehre, wenn ich es so
nennen darf, noch nicht im Komponieren gelegen war: er konnte sich eine
Komposition sowohl von einem Auftraggeber vorgeben lassen, wie sie auch
unbekiimmerter der Tradition entnehmen. Und die Briicke dazu waren die
Kopien von Kompositionen.

Unter Alberti's Drei Biichern von der Malerei® handelt das mittlere von der
Kunst in dieser Malerei, zunéchst von der circumscriptio, der UmreiBung, und
zuletzt von der receptio luminum, der Beleuchtung, und in der Mitte von der
compositio, der Komposition. Es war die Leistung des Alberti, die Komposition
zu einem selbstidndigen Teile und zum Herzstiick der Kunst in der Malerei
gemacht zu haben, wodurch die Kunst in der Malerei zu einer ars bona, einer
Freien Kunst, der Rhetorik vergleichbar, wurde. Durch die Heriibernahme der
Komposition aus einem dem /ngenium tiberlassenen Bereich in den lehr- und

68 Unter Beniitzung meiner ausfithrlicheren Darlegungen in: Kuhn, "Cennino Cennini ..., bes.
pp- 113sq., 123sqq. 142sq. Oder in der kiirzeren Fassung dieser Abhandlung in: Kuhn, Erfindung
und Komposition, pp. 41-77, bes. pp. 60 sqq, 72sq.

% Unter Beniitzung meiner ausfiihrlicheren Darlegungen in: Kuhn, “Albertis Lehre ...”, 123-178,
bes. pp. 155, 175sqq. Oder in der kiirzeren Fassung auch dieser Abhandlung in: Kuhn, Erfindung
und Komposition, pp. 19-40, bes. pp. 31sq. pp-75sq.



lernbaren der Ars vermehrte sich die intellektuelle BewuBtheit gegeniiber dieser
Aufgabe des Komponierens.

Die Kunst lehrte den Komponisten dieses:

Sie ermoglichte ihm, einen Aufbau (eine Struktur) der Komposition aus
Oberfldachen, Gliedern und Korpern unter den Gesichtspunkten Plastizitét,
Bewegung und Handlung zu beabsichtigen.

Sie flihrte zu einer Beobachtung der Wirklichkeit im Hinblick auf die Fiille der
Dinge und die Verschiedenheit der Stellungen, der Zustdnde, der korperlichen
und der seelischen Bewegungen, fiihrte zu Beobachtungen von Typen der
korperlichen Bewegung der Midchen, Frauen, Jiinglinge, Ménner und Greise
und von Typen der seelischen Bewegungen, die den vier Temperamenten
nahestanden, und zu Beobachtungen des Vollzuges von Bewegungen nach
Korperachse, Ponderation und den Bewegungsradien der einzelnen Korperteile.
Sie befdhigte den Kiinstler dazu, jene Struktur in der Darstellung dieser
beobachteten Wirklichkeit iber Normalstellungen, -zustdnde und -richtungen der
Figuren zu fundieren und zusétzlich zu reich bewegten Figuren zu differenzieren.
Die Kunst, so konnte man sagen, die lehr- und lernbare Kunst schuf nunmehr
optimale Bedingungen fiir das Ingenium, Geschichten als Figurenfolgen zu
erfinden. Das Selbstverstindnis des Malers als Kiinstler hatte sich damit
gedndert, seine Berufsehre, wenn ich das Wort wiederholen darf, lag nun zentral
im Komponieren.

Und von solchem Selbstverstindnisse gaben die Studien nach Giotto's Navicella
in Cleveland und Bayonne Zeugnis.

Es folgte daraus auch, daB3 Studien vom Typus der Kopien nach Kompositionen
nachgerade obsolet wurden und als regelméBige Aufgabe in der Kunsttitigkeit
von Malern aufhorten. Anders dagegen die Studie vom Typus der Kopie nach
Einzelfiguren und Gruppen, der ich mich nun zuwende, die zur Studie nach jener
Wirklichkeit, die beobachtet und dargestellt werden sollte, zur Studie nach der
Natur, umgewandelt werden konnte und umgewandelt wurde.

2. Figurenstudien, Figurenmuster nach Kunstwerken (Kopien)

Zunichst folgen wiederum Studien, die aus Interesse an der kiinstlerischen
Durcharbeitung nun der Figur gemacht wurden, dann Studien, in denen der
Kiinstler die Figur erkennbar auch @nderte und weiterentwickelte; bevor ich mich
den Studien nach der Wirklichkeit, nach der Natur, zuwende.

a) Interesse an der kiinstlerischen Durcharbeitung der Figur
Sienesisch um 1360, Sechs Heilige und die Riickkehr der hl. Familie aus

Jerusalem nach Nazareth, Heiliger Wandel (vier Heilige - Maria Magdalena,
Katharina von Alexandria, Antonius von Padua und Ludwig von Toulouse -



nach Simone Martini um 1320/25, Assisi, S. Francesco, Unterkirche, Capp. di
S. Martino, zwei Heilige - Elisabeth und Nikolaus - und die Teilkopie einer
Storia nach Giottowerkstatt um 1315/20, ebenfalls Assisi, Unterkirche,
westliches Querhaus und Eingangsbogen zur Capp. di S. Nicola), Pergament,
dicker griiner Kreidegrund, graue Feder, weiler Pinsel, rechts (und wohl auch
oben) beschnitten 0,22 x 0,22, Cambridge (Mass.), Fogg Museum of Art
1932.65 recto (CIZ-052r; Mongan-Sachs™ Nr. 1).

Die Riickseite des Blattes, wie bei dieser Art Bldttern hdufig: nun nicht griin
grundiert, trigt die Kopie einer weiteren Storia desselben Zyklus der
Giottowerkstatt, der Heimsuchung Mariae, mit dem Beginn einer Kolorierung
(Violett und Gelb). Das Blatt im Gesamten zeigt den Zeichner bemiiht,
sowohl Einzelfiguren wie Storie, sowohl der Giottowerkstatt wie des Simone
Martini an verschiedenen Orten der Unterkirche nicht nur anzuschauen,
sondern zu studieren, sie zu notieren und sich so aufzubewahren. Die Storia
und die zwei giottesken Heiligen auf der Vorderseite des Blattes befinden sich
in Assisi auf der Tonnenw6lbung des Querhauses und in der Leibung des
Eingangsbogens zur Nikolauskapelle nahe bei einander; so konnte der Blick
des Zeichners, als er das eine Werk studierte, leicht auf das andere fallen und
sein Interesse, auch dieses zu studieren, dadurch erweckt werden”': so erkennt
man etwas von einer realen Arbeitssituation.

Ich halte mich im Nachfolgenden an die Studien der Einzelfiguren.

Der Zeichner konzentrierte sich auf die Figuren, auf sie allein, nicht auch auf
Rahmungen oder Arkaden oder besondere Hintergriinde, wie bei Ludwig von
Toulouse, selbst dann nicht, wenn er zwei Figuren studierte, die Simone
Martini durch eine Doppelarkade getrennt und zusammengefaf3t hatte, wie
Maria Magdalena und Katharina von Alexandria; das fallt um so mehr auf, als
der Zeichner die Architektur bei der Storia sorgfaltig und zierlich zeichnete,
das Haus mit seinem Vorbau und das Dach auf diesem Vorbau mit seinen
luftig leichten, sinkenden und steigenden Pflanzenzweigen. Der Zeichner
bevorzugte fiir sich stehende Figuren, oben nach rechts gewendet, unten
heraus oder nach links gewendet, bevorzugte sie vor den im Dialoge einander
zugewendeten Figuren, wie Clara und Elisabeth, und er hob jede Tendenz
zum Dialog wie bei Maria Magdalena und Katharina von Alexandria, ebenso
bei Antonius von Padua, auf. Er konzentrierte sich so sehr auf das Aussehen
der Figuren allein, daB3 er nicht einmal eine Standlinie angab. Der Zeichner
stellte die solcher Art studierten und eingesammelten Figuren auf seinem
Blatte nebeneinander und in Reihen {ibereinander dar: sie konnten bewahrt
werden, konnten nachgeschlagen, auch vorgelegt, ausgewéhlt und bestellt

" Agnes Mongan, Paul J. Sachs, Drawings in the Fogg Museum of Art, Cambridge 1946.
! Das Sichtbarsein der beiden Heiligen und der Storia von einem Orte aus: Degenhart und
Schmitt, Corpus, z. St. (p. 117).



werden. Diese Anordnungsweise war fiir Musterblétter und Musterbiicher
typisch und praktisch’.

Der Zeichner studierte die Einzelfiguren genau, so etwa das Greifen der bei
einer Bewegung in jedem Finger differenzierten Hédnde des Simone Martini,
auch die prononcierte Drehung der Hand der Maria Magdalena, die das
Salbgefall hebt und tragt, dann den Fall der Gewénder, verschieden nach der
Schwere und der Leichtigkeit des Stoffes von Bruderhabiten und
Damenkleidern, aber auch zur Charakterisierung des Tragers, der eleganten
Maria Magdalena und der wiirdigen Katharina von Alexandria, er studierte
den FluB der Falten, der Sdume, der Umschlége etc.; und er studierte den
verschiedenen Stil seiner Vorbilder, die maniera, aria der Figurenbildung des
Simone Martini - beweglich, feingliedrig - und der Giottowerkstatt -
voluminar und fest -; die Kopfe der Giottowerkstatt néherte er in Elisabeth
allerdings seiner Interpretation derjenigen des Simone an. Dennoch wurden
seine Figuren, wie Degenhart und Schmitt urteilen, etwas massiver,
untersetzter, die Gewander schwerer, die Kopfe breiter und die Hélse
gedrungener als die des Simone Martini”. So die misure. Der Zeichner
studierte ebenso genau das Hell-Dunkel, wobei die Farbe des griinen
Kreidegrundes den Mittelton abgab.

Ich gehe zu drei weiteren Studien des 14. Jahrhunderts und zu drei Studien des

spateren 15. Jahrhunderts {iber, nun auch zu Studien nach Gruppen:

Umbrisch 3. V. 14. Jh.s, Paulus, ein Apostel und Petrus, Pergament, Feder und
Pinsel 0,18 x 0,11 bzw. 0,18 x 0,13, Berlin, Kupferstichkabinett 5164 verso
bzw. Edinburgh, National Gallery D. 2259 recto (CI1Z-075v/076r:
wahrscheinlich Teile eines Musterbuches); Umbrisch Ende 14. Jh.s, Zwei
sitzende Monche, Pergament, Feder, Fragment 0,10 x 0,10, Miinchen, Staatl.
Graphische Sammlung Inv. 1969:58 (CIZ-713); Umbro-Sienesisch um
1460/70, Zwei stehende Mdnner, Vier stehende Mdnner, Fiinf stehende
Mcdnner (zumeist nach Lorenzo Vecchietta, Das Eselswunder des Antonius,
Predella, Miinchen, Alte Pinakothek), bei den ersten beiden griingrauer
Kreidegrund, bei der dritten brauner Kreidegrund, bei den ersten beiden
Metallstift, bei allen dreien Bister und weiller Pinsel 0,17 x 0,09 die ersten
beiden, 0,19 x 0,22 die dritte, London, British Museum 1952-4-5-3, -5 und -6
(CIZ-246/48).

Der Zeichner der Berliner und Edinburgher Pergamentblitter, die auch auf der
Riick- oder Vorderseite Studien (eine auf einer Bank sitzende Frau bzw. eine
Draperie) tragen, studierte Meisterwerke reicher und differenzierter
Figurierung und bewahrte sie. Er zeichnete die Umrisse der Figuren, die

2 Diese Anordnung als fiir Musterblitter und -biicher typisch: Degenhart und Schmitt, Corpus,
passim; das Fehlen einer Standlinie z. St. (p. 118).
& Degenhart und Schmitt z. St. (p. 118).



Falten und die Sdume mit der Feder und modellierte dann die Figuren
sorgsam mit dem Pinsel, er tat es strichelnd und tupfend, wie punktierend™,
und doch wirken die Gewénder, wie die Figuren im Ganzen, grof3ziigig, reich
und differenziert.

Paulus, magerer Schultern, diinner Arme, steht auf dem rechten Stand- und
dem linken Spielbeine aufrecht, die Fiile mehr als 90° auseinander gerichtet,
der rechte Ful} im Profil, der linke hergewendet, die rechte Hiifte ein wenig
hinausgeschoben. Er trégt in seiner Linken, locker gegen den Leib gelehnt,
sein Buch und hélt in der Rechten, Daumen und Zeigefinger iiber der
Parierstange, aufrecht und firm sein Schwert. Er hat den Kopf, eingefallener
Backen, vorgeschobenen und, geschlossenen Mundes, aufrecht in die
Richtung des Spielbeinfules zur Seite gewendet und die Augen tliberhin: so
schaut er aufmerksam, zugleich locker und streng, rdumlich vor dem Fond des
Schwertes, iiber das an sich gehaltene Buch hin. Das reich bewegte Gewand
stimmt zu dieser Haltung: {iber seinem rechten Ful3e, im Profil, korrespondiert
es mit einem Bogen dem mdglichen Riste, und tiber dem linken Fuf3e, der
breit hervorkommt, ist es zweihebig in einer Bahn solcher Breite gekrduselt,
dazwischen und rechts abermals zweihebige Teile; dem Buche des Paulus,
rechts vor dem Leibe, korrespondiert, vergroBert, eine eigene Mantelbahn,
und links folgen einander abwirts tiefe Schiisselfalten, niederhédngend, wie
das Schwert aufsteht, Schiisselfalten, die vor dem Leibe dann flacher variiert
werden und vor der Brust ein letztes Echo haben. Diese Partien, verstarkt
durch die Umschlédge links zur Seite und rechts zur Schulter hinauf, geben der
Brust, mehr noch dem Kopfe, Platz. Und letztlich korrespondiert dem erhoben
stehenden und scharfen Schwerte oben links die niederflieBende und
auslaufende, weiche Gewandbahn unten rechts.

Auch bei der Gruppe eines ,unbenannten‘ Apostels mit Petrus wurden die
Figurenbildung und die Charakterisierung der Figuren durch das Gewand
studiert und Charaktere einander in der Gruppe entgegengesetzt: der Apostel
links steht in strengem Profile, Petrus rechts ventral, dem Apostel sich
zukehrend; der Apostel trdgt seinen Mantel lang bis zum Boden und leicht
nachschleppend, nur die rechte FuBlspitze ist zu sehen, Petrus triagt ein
kiirzeres Gewand, die beiden Fullgelenke sind frei; der Apostel hélt die
Rechte vor dem Leibe, ein wenig ausgestreckt, die Falten seines Mantels
ziehen in der unteren Hélfte zu dieser Hand hinauf, sammeln sich dort, der
obere Teil des Mantels liegt liber dem Arm und der Schulter, zugleich wie
geschultert; Petrus triagt ein offen sichtbares Kleid mit offenem Ausschnitt,
dariiber seinen Mantel, der mit langen, schwingenden Falten ruhig herabfillt,
er hilt die Linke am Leibe, eine Mantelbahn reicher dariiber geworfen, und
hat die Rechte leicht aus-, dem Apostel entgegengestreckt, er gibt ihm fest

™ So Degenhart und Schmitt z. St. (pp. 143sq.), nebst Verweis auf die gleiche, hohe Feinheit
dieser Technik bei trecentistischen Goldglésern.



und ruhig die Hand, die Mantelbahn breitet sich dort von Schulter und Arm
herab mit Schiisselfalten und schwingenden Sdumen aus; Petrus schaut mit
leicht gesenktem Kopfe aufmerksam den Apostel, der wohl spricht, an. So
sieht man, daf3 Petrus ernst, offen, ruhig den Apostel empfingt oder entléft,
der gesammelt vor ihm dasteht.

Auch die zwei sitzenden Monche eines anderen umbrischen Zeichners,
ebenfalls auf Pergament, doch in Feder, in Miinchen, ein wenig jiinger, zeigen
das Studieninteresse an der Figurenbildung und einer Charakterisierung durch
das Gewand mit Binnenkontrasten in jeder Figur und Kontrasten in der
Gruppe. Die Monche sitzen in Trauer auf dem Boden beisammen, der jiingere
rechts ndher, der éltere links etwas ferner. Der Jiingere, barhduptig, auch
bartlos und mit freiem Halse, hat sein rechtes Bein aufgestellt, beide Seiten
des Mantels tiber Knie und Bein geschlagen und auch die Arme, die aus den
Armeln der Kutte unter dem Mantel hervorkommen, zusammengefiihrt, hat
seine Hande auf dem Knie ineinander gefaltet und seinen Kopf zur Seite, zum
Alteren geneigt; traurig und verschlossenen Mundes, wie in der Reproduktion
deutlicher zu sehen, schaut er vor sich. So ist in ihm alles, trotz freien Halses
und Kopfes, auf Zusammenfiihrung, auf Sammlung in der Trauer gestimmt.
Entgegengesetzt im Alteren, auf Offnung und Ausbreitung. Dieser hat die
Mantelkapuze iliber seinem Kopfe, der bartig ist und dicht auf dem Leibe sitzt;
auch er hat symmetrisch das linke Bein aufgestellt, das rechte im Knie aber
angewinkelt und Wade und Full quer zum Koérper niedergelegt, er hat die eine
Seite seines Mantels tiber das Knie, die Bahn aber auch nach aufen
umgeschlagen und darauf die eine Hand gelegt, er hat die fernere Seite seines
Mantels durch seine Geste, frei iiber dem zur Seite gelegten Beine, gedffnet
und 146t mit gechobenem Arme und geneigter Hand sehen, er hat sein Haupt
gegen den Jiingeren zur Seite gewendet und schaut, geneigt und traurig,
ebenfalls stumm, gegen diesen hin. Der Jiingere weil} dessen
unausgesprochener Darlegung keine Antwort.

Von den Falten und Sdumen, in feinen Linien, in feinen Parallel- und selten in
Kreuzschraffuren gezeichnet, welche schmiicken und stimmen, erwihne ich
noch drei: der Saum des Mantels des Alteren begleitet links in Wellen die
Darlegung seiner Hand, fiihrt sie fort und zum Boden nieder; unter dem linken
Arme des Jiingeren, Verstummten, findet sich eine Einstiilpung von Falten;
und eine Trichterfalte lduft zu den ineinandergefiigten Handen.

Das Gewand diente bei allen bislang in dieser Serie erorterten Studien der
Darstellung der seelischen Haltung und Stimmung, der Darstellung des motus
animi, das ist bei den nidchsten nun anders:



Die weiters herangezogenen drei Studien aus dem spéteren 15. Jahrhundert”
enthalten drei Gruppen und eine erweiterte Gruppe, die drei Gruppen sind
Kopien nach dem erwihnten Eselswunder des Antonius von Lorenzo
Vecchietta. Das Eselswunder auf einer Predellentafel des Vecchietta findet
offentlich vor einer Loggia und in der Mitte eines durch Architekturen reich
und rithmend geschmiickten Platzes statt, und auf dem Wege dorthin und auch
vorne, dem Rande entlang, stehen Gruppen von Biirgern der Stadt. Der
Zeichner studierte drei der vier Gruppen vornean, die zwei Gruppen links und
die néchste Gruppe rechts, und er stelle die erste Gruppe links und die erste
Gruppe rechts auf seinem Blatte zusammen so dar, daf sich ein neues
Gesprich ergab.

Zwei Méanner tragen zeitlose lange Méntel, einer auch ein Buch, die anderen
tragen sich a la mode, einer in langem, gegiirtetem Kleide, die anderen in
kurzen Kleidern und Ménteln, auch pelzbesetzt, sodal die Fiile, Unterbeine,
meist auch die Knie frei und in Bewegung sind, wie Arme und Hénde. Die
Figuren sprechen durch das Vor und Zuriick ihrer Beine, durch das Schreiten
und Stehen, durch das Aufrechte oder Gesetzte, durch Zuriickhaltung oder
Entgegenkommen, durch Aufmerken und Aufrufen, durch das Hinzeigen der
Arme und Hénde, durch den Ausdruck ihrer Gesichter. Ihre Gewéander
vermitteln einen allgemeinen Ton holzgeschnitzter Geradheit. Der Zeichner
wihlte die Carta tinta, mal griingrau, mal braun, er legte die Gruppen bald
mit dem Metallstifte an, er arbeitete stets insbesondere in's Helle, auch in’s
blitzend Helle, auch mit Kreuzlagen, namentlich auf den Backen, doch
arbeitete er auch in's Dunkle. Und er studierte die Zusammenfiigung der
Gestalten, die Figurenschemata, bald einer Figur mit Begleitung, bald mit
doppelseitiger Begleitung, motivisch untergehakt, bald locker, bald scharf auf
Winkel gesetzt usf., und schuf sich einen Vorrat solcher bereichernder oder
bezeugender Biirgergruppen fiir spitere Storie.

Benozzo Gozzoli (1420 - 1497), Laurentius, Mutter mit Kind, Jiingling, um
1447/49 (nach Fra' Angelico, Geschichten des Stephanus und des Laurentius,
Rom, Pal. Vaticano, Capp. di Niccolo V. oder wohl eher nach vorbereitenden
Zeichnungen des Fra' Angelico), Feder und Bisterpinsel 0,18 x 0,16, Windsor,
Royal Library 12.812 verso (CI1Z-397v); Benozzo Gozzoli, Die vier
Evangelisten, um 1447/49 (nach Fra' Angelico, Gewdlbe derselben Kapelle
oder wohl eher nach vorbereitenden Zeichnungen des Fra' Angelico), a)
Matthius und Lukas, recto: griiner Kreidegrund, Feder, Bisterpinsel,
Weilhohung, verso: Feder, Bisterpinsel 0,16 x 0,15, Cambridge, Fitzwilliam
Museum 3006 (CIZ-402), b) Markus und Johannes, recto: hellgriiner

> Zu diesen Studien gehoren weitere sechs, drei derselben mit zwei- bzw. wenigfigurigen
Erzéhlungen.



Kreidegrund, Metallstift, Bisterpinsel, WeiBhohung, verso: Feder, Bisterpinsel
0,19 x 0,15, Chantilly, Musée Condé F.R.II - 6 (CIZ-403).

Von Gozzoli, einem bis in das 19. Jahrhundert geschétzten und seinerseits
gerne studierten Kiinstler”®, und von seiner Werkstatt hat sich eine groBBere
Anzahl Zeichnungen verschiedener Gattungen erhalten, so daB3 ich auf ihn
mehrfach zuriickkommen werde. Zu den hier genannten Studien aus seiner
Friihzeit gehoren noch weitere, auch diese zumeist nach Werken des Fra'
Angelico, dessen Mitarbeiter Gozzoli zu jener Zeit war (CIZ-398-402, 404).
Alle drei genannten Blatter tragen Zeichnungen auf beiden Seiten; Gozzoli
préparierte in solchem Falle die eine Seite haufig zur Carta tinta, arbeitete mit
Feder oder mit Metallstift, mit Bister- und mit weillem Pinsel, er lief3 die
andere Seite dann aber weil}, zeichnete mit der Feder und dem Bisterpinsel”.
Alle aufgezihlten Studien galten Werken des Fra’ Angelico in der Kapelle
Nikolaus V. im Vatikanischen Palaste. Die erste in Windsor zeigt zwei
Einzelfiguren und eine Gruppe aus den Geschichten des Stephanus und des
Laurentius auf den Wénden jener Kapelle™: sie zeigt zunéchst die Einzelfigur
des Laurentius und die Gruppe einer Mutter mit Kinde aus der Storia
Laurentius verteilt die Kirchenschdtze unter die Armen, die Figur des
Laurentius und die Gruppe der Mutter mit Kinde je fiir sich, Laurentius auch
ohne seine unmittelbare Bezugsperson, einen am Boden sitzenden Kriippel,
und beide Einheiten in gednderter Reihenfolge, die Mutter, welche im
Gemiélde links herzutritt, geht in dieser Studie rechts eher weg; die Zeichnung
zeigt sodann noch die Einzelfigur eines Jiinglings”™, der, die Hande
zusammengefiihrt und die Finger verschriankt, sich umdreht und wegschaut,
aus der Storia Laurentius wird vor das Gericht gefiihrt. Dem Zeichner lag
demnach an den einzelnen Figuren und Gruppen, die er aus den
Kompositionen, falls er nach den Wandgemalden arbeitete, herauspfliickte;
nach dem Urteile von Degenhart und Schmitt arbeitete er allerdings eher nach
vorbereitenden Zeichnungen, Einzelstudien des Fra' Angelico, die ihm in der
Werkstatt bequem vorliegen konnten und die den Zusammenhang vielleicht
nicht erkennen lieBen. Gozzoli studierte die Figuren, fein und, bis in die
Fingerbiegung des Laurentius hinein, sorgfiltig. Die Studien zeigen die
Gestalt der Mutter, die in dem Geméilde vom Rahmen iiberschnitten wird,
vollstdndiger, andererseits lieB Gozzoli den zuriickstehenden, linken Ful} der

" So noch von Edouard Manet auf seinen Italienreisen, wie erst jiingst erkannt wurde:
Annemarie Kuhn-Wengenmayr, "Manet: das Studium von Figuren, Gruppen und
Gruppenzusammenhédngen in der erzahlenden Malerei Italiens, am Beispiel Gozzoli's", in: Kuhn,
Kompositionsfragen, pp. 157-174; jetzt auch im Internet: http://epub.ub.uni-muenchen.de/12159/;
zuerst in Mitteilungen des Kunsthistorisches Institutes in Florenz, 38, 1994, 165-182.

" Degenhart und Schmitt, Corpus, z. CIZ-399, p. 459.

78 Ich habe den Zyklus erortert in: Kuhn, Erfindung und Komposition, pp. 565-580.

" Diese Figur wurde von Restauratoren rekonstruiert, s. Steffi Roettgen, Wandmalerei der
Friihrenaissance in Italien, vol. I, Miinchen 1996, p. 208.




Mutter, welchen das Wandbild sehen 146t, weg und gab bei dem Jiinglinge
links eine dhnliche Uberschneidung wie auf dem Wandbild.

Auf das Studierverhalten in der Werkstatt des Gozzoli wirft ein Licht, daf3 die
Studie eines Mitarbeiters des spéteren Gozzoli (Berlin, Kupferstichkabinett
5578v, C1Z-464, aus dem Musterbuche der Gozzoliwerkstatt) nun wiederum
eine Kopie nach dieser Kopie des Gozzoli nach Fra' Angelico's Zeichnung
oder Gemalde ist und mit ihr zusammen eine Kopienkette bildet, wie das bei
anderen Studien der Werkstatt auch der Fall ist™; diese Kopie der Kopie galt
sowohl der Einzelfigur des Laurentius wie der Gruppe der Mutter mit ihrem
Kinde und folgte auch der Umkehrung der Reihenfolge im ausgefiihrten
Wandbild.

Die anderen Blatter in Cambridge und Chantilly zeigen Studien der Vier
Evangelisten vom Gewolbe der Kapelle, vor allem in der Fiihrung der Méntel
des Matthdus und des Lukas sorgféltiger und reicher als die Gemélde selbst,
wahrscheinlich also wiederum nach vorbereitenden Zeichnungen des Fra'
Angelico, in denen Gozzoli die Evangelistensymbole wohl noch nicht vorfand
oder sie in seiner Kopie weglie3. Zweck und Nutzen einer solchen
Mustersammlung lernt man daraus gut kennen, da3 Gozzoli diese Kopien
wenige Jahre spiter zum Ausgangspunkte fiir die Gewolbebilder in der
Hieronymuskapelle von San Francesco in Montefalco wihlte und
Evangelistensymbole eigener Erfindung hinzufiigte und daf3 seine Werkstatt
das gleiche dann machte, abermals - nun einige Dezennien - spéter, in der
Cappellina della Madonna della Tosse in Castelfiorentino®'.

Pesellino (Francesco di Stefano, 1422- 1457), Stehende Frau, kniender
Benediktiner, wahrscheinlich gegen 1447, (Benediktiner nach Fra' Filippo
Lippi, Marienkronung aus S. Ambrogio, Florenz, Uffizien, oder nach einer
vorbereitenden Zeichnung), Roételgrundierung, brauner Bistergrund,
Bisterpinsel, WeiBBhohung 0,16 x 0,14, Florenz, Uffizien 121 E (CIZ-521);
Pesellino, Einer der Heiligen Drei Konige, 1440er Jahre (nach Filippo Lippi,
Anbetung der Konige, dhnlich dem Tondo, Washington, National Gallery),
rosa gerdteltes Papier, Silberstift, Bister- und weiler Pinsel 0,15 x 0,16,
Rennes, Musée des Beaux-Arts 5.0.A. 7 (alt C.3-1) (CIZ-522); Don Diamante
(ca. 1430- nach 1498), Kopf der Madonna, nach 1452 (nach Filippo Lippi,
Maria mit Kind und Geschichten aus dem Leben der Anna, Tondo, Florenz,
Palazzo Pitti), hellbrauner Kreidegrund, Feder, Bister- und weiller Pinsel,
kleine, akzentuierende Vervollstindigungen (Mund, Nase, Augen) in dunklem
Rotel 0,30 x 0,21, oval beschnitten, Florenz, Uffizien 191 E (CIZ-530);
Domenico (in der Werkstatt Filippo Lippi's um 1460 nachweisbar), Sitzende
Frau (nach Filippo Lippi, Geschichten des Stephanus und des Johannes

% Degenhart und Schmitt, Corpus, z. St. p. 458 und zu CIZ-401, p. 460.
8 Degenhart und Schmitt, Corpus, z. St. pp. 461sq.



Baptist, Prato, Dom, Chorkapelle), Feder und Bisterpinsel 0,16 x 0,19,
London, British Museum 1860-6-16-138 recto (CIZ-543r); Domenico, Zwei
Mcddchen (ebenfalls nach Filippo Lippi, aus demselben Zyklus), schwarze
Kreide, Feder, Bister- und weiller Pinsel 0,34 x 0,19, Florenz, Uffizien 158 F
recto (CIZ-540r); Domenico, Mamas und Hieronymus (nach Pesellino,
Trinitdtsaltar, London, National Gallery), hell grau-brauner Kreidegrund,
Feder, Bister- und weiller Pinsel 0,35 x 0,12, Florenz, Uffizien 379 E, und
braun getontes Papier, Spuren schwarzer Kreidevorzeichnung, Feder, Bister-
und weiller Pinsel 0,37 x 0,13, Frankfurt, Stddelsches Kunstinstitut 5585
(CIZ-538/539).

Die hier - kursorisch und diesen Abschnitt beschlieBend - zusammengefaliten
Zeichnungen dreier Kiinstler entstanden alle in der Werkstatt des Filippo
Lippi (um 1406 - 1469), dessen Mitarbeiter Pesellino in den 1440er Jahren
und Don Diamante wie Domenico in den 1450er und 1460er Jahren waren;
sie sind Zeugnisse fiir das anhaltende Studium der Schiiler und Gehilfen nach
den Werken ihres Lehrers und Meisters wie auch nach einander, der jiingeren
Schiiler nach den &lteren.

Zu Pesellino's herangezogenen Studien aus dessen Friihzeit gehoren weitere,
zumeist abermals nach Filippo Lippi (CIZ-523 - 525), stets auf farbigem
Grunde, bald braunem oder grauem, bald auch auf hellrosanem oder
hellblauem. Sie wurden fast stets mit Silberstift angelegt, mit Bisterpinsel in's
Dunkle, mit weilem Pinsel in's Helle ausgefiihrt und vollendet, in zwei
Féllen, auf farbig hellem Grunde, nur mit Weil} in's Helle.

Die erste Studie in Florenz zeigt zwei Figuren, gegen- und auseinander
gewendet, mit nachschleppenden Gewindern, die eine niher stehend,
weiblich, die andere ferner kniend, ménnlich. Der Kiinstler zeichnete den
Monch wohl nach einer Studie Lippi's fiir diese Figur in dessen
Marienkronung fiir S. Ambrogio, welche auf dem Altarbilde, das unten nicht
beschnitten wurde,* dann nur teilweise Platz fand. Er zeichnete die zweite
Studie und Figur in Rennes nach einem der Drei Konige, wie er bei Lippi
vorkam, mit besonderer Aufmerksamkeit auf das Gewand iiber Oberkorper
und Arm. Das Interesse an einem Gewande bestimmte auch CIZ-525 in Berlin
und dullerte sich in CIZ-523/524 in Windsor und Oxford, nun reinen
Draperiestudien, worauf ich bei den Studien nach der Naturwirklichkeit
zuriickkomme.

Don Diamante studierte nur ein Detail, nur den Kopf Mariens, aus Lippi's
Tondo Madonna mit Geschichten aus dem Leben der Anna; dieses
anzunehmen, liegt nahe, da das Blatt, wenn oval auch beschnitten, mit ca. 20
x 30 cm noch immer relativ grof3 ist. Auch Don Diamante studierte wohl nach
einer Studie Lippi's fiir jenes Gemailde, welche vielleicht ebenfalls nur den

82.§. Jeffrey Ruda, Fra Filippo Lippi, Life and Work with a Complete Catalogue, London 1993,
Cat. No. 36 (pp. 422sq.).



Kopf enthielt, er begradigte und vereinfachte den UmriBkontur und widmete
seine Aufmerksamkeit vor allem dem differenzierten Kopfputze, der nicht
ganz mit der Geméaldefassung tibereinstimmt. Er wéhlte die gleiche
Zeichentechnik wie Pesellino und vorher Lippi und iibernahm oder setzte
kleine Akzente in dunklem Rotel an Mund, Nase und Augen hinzu.*

Von Domenico's herangezogenen Studien endlich galten die ersten zwei in
London und Florenz einer Figur und einer Gruppe in Filippo Lippi's
Geschichten des Stephanus und des Johannes Baptist**, nimlich dem
Klageweibe, das bei der Totenfeier fiir Stephanus links zur Seite des
aufgebahrten Toten am Boden sitzt, und den Madchen der Herodias, die beim
Bankett des Herodes rechts, aus Grauen vor dem der Konigin priasentierten
Haupte des Johannes, zu einander fliehen. Die dritte und vierte Studie in
Florenz und Frankfurt galten den anhebenden und schlieBenden Figuren
Mamas® und Hieronymus auf dem Trinititsaltar des Alterschiilers des Filippo
Lippi, des Pesellino®. Die erste Studie des Klageweibes diirfte abermals nach
einer Studie, vielleicht einer Modellstudie, Filippo Lippi's gearbeitet sein, die
ihrerseits Haltung und Gewand galt, doch den besonderen motus animi der
Figur im Wandgemalde noch nicht verkorperte; die Figur auf der Zeichnung
briitet vor sich hin, die Figur im Gemalde greift mit der Rechten {iber das
Knie, stiitzt mit der Linken Gesicht und Backe, hat ithren Kopf im Hals
gehoben und klagt auf. Die anderen drei Studien lassen eine harte
Konturierung, lassen Genauigkeit in der Korperstellung, der Kopf- und der
Gesichtsbildung, im Faltenwurf erkennen und das Bemiihen, verschiedene
Materialien zu unterscheiden, wie Haare, besonders Korper und Stoffe und
wohl Leder. Domenico fiihrte sie sorgfaltig aus, wofiir einige Momente an der
Figur des Hieronymus hervorgehoben seien: der Zeichner faite diese Figur
rechts mit Weil} in ganzer Lange ein, unten auch Schwirze tiberdeckend, hob
die Figur so hervor. Der linke Kontur des Mantels, oberhalb der
Schiisselfalten, wurde darunter, vergroB3ert, wiederholt; die zwei geraden
Falten vor der Brust links wurden auf der Brust weiter rechts wiederholt,
gegen welche Falten sich links der Kontur des Buches behauptet; der Daumen
der linken Hand geht bis zum Rande des Buches, welches sonst mit zweimal
zwei Finger, differenziert, gehalten wird; dem Daumen antwortet davor als
ein Echo eine gebogene Falte im Mantel; dem Druck der Finger der rechten

% Zu dieser Studie Don Diamante's gehoren weitere aus derselben Zeit (CI1Z-532-533), darunter
eine verdndernde Kopie nach Lippi (CIZ-532r).

% Ich habe diese Storie im Rahmen des Zyklus erldutert in: Kuhn, Erfindung und Komposition,
pp. 457-467.

% Der hl. Mamas so genannt, weil er seine Pflegemutter Mama nannte (Volksetymologie):
Martin Davies, National Gallery Catalogues, The Earlier Italian Schools, London 1951, p. 323.
% Zu Unterschieden in der Haltung im Verhiltnis zum Gemilde und zu Anderungen innerhalb
des Geméldes (Infrarotuntersuchung) s. Lutz S. Malke, Stddel, Italienische Zeichnungen des 15.
und 16. Jahrhunderts aus eigenen Bestdnden, Frankfurt 1980, p. 94.



Hand gegen den Mantelkragen oben auf der Brust gibt dieser nach, besonders
mittels einer Weihohung dargestellt; der Bogen, oberhalb der rechten Hand,
im Mantelkragen zum Halse hin, wurde darunter, im Mantel zum Buche hin,
wiederholt, schwerer im Rhythmus, so einen Bauch wohl auch andeutend;
und gegen den genannten Bogen im Mantelkragen behauptet sich die Linke
mit der Sequenz ihrer Kndchel wie darunter - schon erwéhnt - das Buch; und
einige Entsprechungen mehr. Den ernsten und sinnenden Ausdruck, das In-
sich-Ruhen, die Ausgewogenheit der Haltung hebt schon Malke (a.a.0)
hervor.

b) Interesse an der kiinstlerischen Durcharbeitung und der Anderung der Figur

Bevor ich mich dndernden Kopien in der Bildenden Kunst zuwende, will ich ein Beispiel aus der
Literatur nennen: Francesco Petrarca (1304 - 1374) kopierte eine Stelle des Horaz und &nderte sie
dabei, dieser Vorgang war ihm bewuft, erwidhnens- und, indem er diese Erwdhnung in einem
anderen Werke niemand geringerem als Augustinus in den Mund legte, rithmenswert. Die
Erwéhnung findet sich in der Schrift De Secreto Conflictu Curarum Mearum (1342/43), einem
fiktiven Gespriache zwischen Augustinus und ihm; er 146t dort Augustinus sagen: "... Es ist dir
[sc. Petrarca] schmerzlich, an einem Orte wohnen zu miissen, der dich in deiner Arbeit stort.
Denn, wie derselbe Flaccus an einer anderen Stelle sagt: 'Es liebt der Dichter den Wald und flieht
die Stidte' (Horaz, Epistulae 11,2,77), oder wie du selbst einmal in einem Briefe denselben
Gedanken ausgedriickt hast: 'Den Musen gefillt der Wald; verhaBt sind dem Dichter die Stadte'
(Petrarca, Epistolae metricae 11,3,43)."*’

So sollte man sich auch die Einschéitzung der dandernden Kopien in der Bildenden Kunst
vorstellen.

Neapolitanisch 2. V. 14. Jh.s, Vier weibliche Kopfe, ein mdinnlicher Kopf, ein
Koplffragment, Pergament, Feder 0,24 x 0,18, Cambridge (Mass.), Fogg
Museum of Art 1932.127 (CI1Z-020; Mongan-Sachs Nr. 42).

Der Zeichner (oder schon sein Muster) sammelte, zu der Zeit etwa als
Petrarca jenen Text niederschrieb, auf diesem Pergamentblatte Kopfe, er
dnderte und variierte sie dabei und zweimal in dhnlicher Weise. Die
weiblichen Kopfe oben links und in der Mitte sind Variationen, der eine durch
die Zacken der Krone und die vom Gesichte nach auflen gewellten Haare

8 Augustinus: "... Doles quod importunum studiis tuis locum nactus est; quoniam ut ait idem
[sc. Flaccus]: 'scriptorum chorus omnis amat nemus et fugit urbes'. Tuque ipse in epistola
quadam eandem sententiam verbis aliis expressisti: 'silva placet musis, urbs est inimica poetis™.
Francesco Petrarca, De Secreto Conflictu Curarum Mearum, ed. Enrico Carrara, in: Francesco
Petrarca, Prose, ed. Guido Martellotti et al., Mailand 1955, 21-215, p. 120; Francesco Petrarca,
Gespréache tiber die Weltverachtung, in: Francesco Petrarca, Brief an die Nachwelt, Gespriiche

tiber die Weltverachtung, Von seiner und vieler Leute Unwissenheit, ibers. Hermann Hefele,
Jena 1910, 13-124, p. 70.
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ausgreifender, strahlender, auch infolge der minimalen Schattierung, der
andere weich schattiert und durch das Kopftuch des Mantels gehaltener,
strenger; auch die weiblichen Kopfe unten links und oben rechts sind
Variationen, wiederum der eine durch die Haarlocken und die Form der
Koptbedeckung ausgreifender, offener, der andere durch Form und Fall der
Koptbedeckung gehaltener, verschlossener. So erfand der Zeichner innerhalb
der Ahnlichkeit Gegensitze und entwickelte dieser Art andere Kopfe neuen
Ausdrucks. Den einzigen mannlichen Kopf, den Petri, zeichnete er, im
Nacken hart schattiert, mit kriaftigen und kurzen Locken des Haupthaares und
weich flieBendem Barte.

Bartolo di Fredi (erwdhnt 1353 - gestorben 1410), Drei Reiter, drei Jiger zu
Pferde, Bauer mit Pferd, Junge auf Esel, sechs schlafende Krieger, zwei
sitzende Frauen, stehender Scherge u.a., Pergament, Vorzeichnung mit
Silberstift, dann hellbrauner Pinsel und Feder, gelegentlich Uberzeichnungen
mit grauem/schwarzem Pinsel 0,22 x 0,35, Bayonne, Musée Bonnat Nr. 116
(C1Z-053); Umbrisch 3. V. 14. Jh., Sitzende und stehende Madonna, stehende
mdnnliche und weibliche Heilige, darunter Johannes Baptist, Mann mit
Bogen und betender Monch, leicht gerdteltes Papier, Vorzeichnung mit Stift,
braune Feder, kleine Pentimenti mit weillem Pinsel, groBtes Blatt 0,27 x 0,20
(Wien), halbe Blatter 0,12/0,14 x 0,17/0,19 (London, Miinchen) bzw. 0,25 x
0,12 (New York), viertel Blatt 0,13 x 0,08 (Amsterdam), Wien, Sammlung
Anton Schmid, London, Sammlung von Hatvany, London, Sammlung
Mathiesen (bis 1963), Miinchen, Staatliche Graphische Sammlung 1968:34,
Amsterdam, Rijksmuseum 1953:500, New York, Sammlung Janos Scholz in
der Pierpont Morgan Library 1974.30 (Scholz*® Nr. 2) (CIZ-068-073)%.

Das Pergamentblatt des Bartolo di Fredi gehorte zu einem Musterbuche; es
war nicht das Blatt in der Mitte desselben: was heute auf den zwei
Blatthilften nebeneinander steht, war nicht nebeneinander zu sehen und nicht
nebeneinander gezeichnet worden. Die lagernden, liegenden, die ruhenden
und schlafenden Bewaffneten, auf einer der Seiten zusammengestellt,
mochten fiir eine Auferstehung Christi oder, wie Degenhart und Schmitt
zeigten, fiir ertrunkene Agyptern bei einem Durchzug durch das Rote Meer
verwendet werden®.

% Janos Scholz, Italian Master Drawings 1350 — 1800 from the Janos Scholz Collection, New
York 1976.

% Man konnte dhnliche Studien anfiihren: CIZ-195: Meister des Bambino Vispo, Sitzende
Figuren (Prophet, jugendliche Gestalt mit Harfe, Gelehrter oder Richter, Madonna, Heilige),
Diisseldorf, Kunstmuseum 1; CIZ-196: Giovanni del Ponte, Sitzende Figuren der Temperantia,
Spes und Justitia, drei sitzende Apostel, New Y ork, Metropolitan Museum, Slg. Robert Lehman
G. 162.

% Degenhart-Schmitt, Corpus, z.St. (p. 119).



Ich ziehe das Blatt wegen der zwei Reiter unten auf der einen Hélfte des
Recto und wegen der drei Reiter oben auf der einen Hélfte des Verso heran,
Blatthilften, auf denen die Motive in Reihen und Zeilen, wie gewohnt,
angeordnet sind. Auch diese Reiter sind Variationen, wie Degenhart und
Schmitt urteilten, Variationen besonderer Art’': auf dem Recto stellt der eine
Reiter die Umkehrung des anderen dar, einmal von vorne, einmal vom
Riicken zu sehen, beide Pferde haben im Schritt die linken Vorder- und
Hinterhdnde zuriick-, die rechten vorbewegt und ihre Kopfe leicht nach links
gewendet, beide Reiter haben sich gleichfalls nach links und weit
zuriickgewendet und stiitzen ihre Linke dabei auf die Kruppe ihres Pferdes;
allein den rechten Arm und die rechte Hand halten sie verschieden, und tragen
der eine iiber gegiirtetem Unterkleid ein frei fallendes Oberkleid, der andere
hingegen nicht. Durch die Zusammenstellung der beiden Reiter
nebeneinander, in Verbindung mit den unterscheidenden Abweichungen,
entstand eine liberfigurale Einheit aus sich zueinander umwendenden Reitern.
Diese - wie ich es nennen mdchte - 'Tendenz auf Komposition' wird mehrfach
begegnen.

Schon auf dem Verso wiederum: der linke und der mittlere Reiter verhalten
sich zu einander wie die Reiter auf dem Recto, mit Variationen in der
Kleidung und in der Art, ihren Falken zu tragen, der rechte, der dritte Reiter
ist samt Pferd dagegen von vorne zu sehen, auch selbst hergewendet, der
Kopf des Pferdes weiterhin leicht zu dessen linker Seite. Die Umsetzung des
Reiters und des Pferdes aus dem Profile in's Enface war eine bemerkenswerte
Leistung der Vorstellungskraft des Zeichners. Und die 'Tendenz auf
Komposition' wurde in diesem Fall durch den durchgehenden Felsengrund
und die - neben und zwischen den Pferden - stets nach rechts laufenden
Jagdhunde unterstrichen.

Der umbrische Zeichner aus dem 3. Viertel des 14. Jh.s, den ich heranziehe,
fiillte mehrere Blitter seines Musterbuches mit Einzelfiguren von Heiligen
und anderen Gestalten und mit Gruppen aus Maria und dem Kinde, abermals
in Zeilen nebeneinander und untereinander angeordnet. Er gab die Gestalten
zumeist ruhig oder leicht bewegt und driickte diesen Unterschied auch immer
wieder im Gewande aus; die Gestalt des klagenden Johannes liel er dagegen
nun dringlich (sc. zum Kreuze) nihertreten und figurierte dessen Mantel
durch eine Reihe von Schiisselfalten, deren Scheitel einander auf schriger
Linie folgen und diesen Drang, seine Bewegung Hinzu, sichtbar machen
(Miinchen). Kontrastreich z.B. Johannes Baptist: eckiger rechter Ellenbogen,
eckige rechte Ferse, energisch vorgeschobenes rechtes Knie, gerade
ausgestreckter und leicht zum Zeigen gehobener rechter Arm, fester Griff in

o Degenhart-Schmitt, an derselben Stelle; dort auch die Erinnerung an die fiir Musterblétter
typische Anordnungsweise: Sammeln zusammengehoriger Motive auf einer Seite, zeilenformige
Plazierung.



das gerollte Ende des Schiftbandes, kréftig lohende Zotteln des Fellkleides am
rechten Oberarm, dagegen der leicht schwingende Kragen und der weich tiber
die Brust schwingende Umschlag des Mantels; dann die hin und her
schwingenden Falten links, die streng gefiihrten Schiisselfalten rechts; das
Gesicht des Johannes fast leidend, die Haare weich, eine Locke auf dem
Scheitel, eine Mantelschlaufe auf der Schulter (New York, Morgan Library).
Auch dieser Zeichner erfand einige seiner Figuren durch Variation und
Anderung, so die unteren Figuren auf dem Recto des Blattes in Wien; auch
durch Variation des Faltenwurfes, durch Austausch und Anderung der
Attribute, so die Figuren auf dem Verso des Blatts ehem. in der Slg.
Matthiesen in London. Der Zeichner mehrte auf diese Art seinen
Figurenvorrat.

Benozzo Gozzoli, Zwei Jiinglinge, nach links schreitend (einer mit Turban),
fleckig gerdteltes Papier, Feder und Pinsel in Bister 0,20 x 0,16, London,
British Museum 1895-9-15-444 (CI1Z-418).

Benozzo Gozzoli, in dem letzten Beispiele unter diesem Gesichtspunkte, ging
in der Verdnderung des Vorbildes besonders weit. Das Vorbild - wie
Degenhart und Schmitt erwégen - war eine nach Italien gelangte Kopie des
Konigs Balthasar einer Anbetung der Konige aus dem Umkreis des Rogier
van der Weyden®. Diese Anbetung der Konige ist auch durch die Kopie eines
deutschen, rheinischen Meisters aus dem spéten 15. Jahrhundert {iberliefert
(Veste Coburg)”; und der Konig Balthasar zudem noch durch eine Kopie auf
einem Blatte mit noch anderen Studien aus dem Umkreise des Gozzoli
(Florenz Uffizien 70 E, CIZ-470), in welcher der Dargestellte - wie auf der
rheinischen Zeichnung - auch als 'Mohrenkonig' noch zu erkennen ist.
Gozzoli verwandelte die Vorlage schon in der rechten Studie: er wandelte sie,
ausgehend von dem tanzartigen Schreiten, in die Figur eines einheitlich
schwebend-leichten Schreitens und Auftretens, sich Haltens und Bewegens,
sich Tragens eines Jiinglinges; man vergleiche mit der angefiihrten Kopie aus
dem Umkreise des Gozzoli, welche nach derselben Vorlage gearbeitet sein
kénnte, die Anderung - wie es scheint - der Richtung des Schwertes, das
Weglassen einer Hervorhebung des Kniegelenkes, die Anderung der
Festigkeit der Oberschenkel und des Wamsrockes und den nun freien Fall des
Turbantuchendes, neben dem neu erfundenen Gesichte mit der den Kontur des
Gesichtes durchbrechenden, nun spitzen Nase und den - {iber die Neigung des
Hauptes hinaus - zu seiner Linken gewendeten Augen.

Gozzoli ging dann in der linken Studie noch einen Schritt weiter. Die rechte
Studie war, zu ihrem Ausdrucke passend, wie Degenhart und Schmitt
charakterisieren (z.St.), spérlich konturiert, relativ breit und groBziigig binnen

%2 Degenhart-Schmitt, Corpus, zu CIZ-470 (p. 491).
9 Angefiihrt und abgebildet bei Degenhart-Schmitt, Corpus, zu CIZ-470, p. 491, Abb. 667.



laviert, und die linke Studie 146t dagegen einen zustoenden Federstrich
erkennen, mit dem Gozzoli diese neu gefundene Figur, abermals zu ihrem
Ausdrucke passend, herausbrachte. Deren Gesicht wurde runder, mit nun zu
ihrer Rechten gewendetem Blicke, der Hals kiirzer, die Schultern fester; der
Turban und das hingende Tuchende entfielen, ein Mantel wurde hinzugefiigt,
um Unterschenkel und Knie gezurrt, diese dadurch gebunden; der Winkel des
Knies wurde markiert; der Schrittwinkel, der noch immer der Ausgangspunkt
der Figurierung war, wurde in der Haltung der Hinde gesteigert, mit denen
die Gestalt nach unten und oben anzeigt und aufmerkt, dieser Winkel wurde
derart zur willentlichen Artikulation der neu erfundenen Person.

Nun gehe ich zu Studien nach der Naturwirklichkeit iiber und auch zur
Figurierung neuer Muster nach eben dieser Naturwirklichkeit.

3. Figurenstudien, Figurenmuster nach der Naturwirklichkeit

Studien nach der Natur hatte schon Cennino Cennini, der sich in der Tradition
des Giotto sah und sich auf diese berief, doch seinen Libro dell’Arte wohl erst zu
Beginn des 15. Jahrhunderts niederschrieb, als das Steuerruder angesehen,
welches, das Lebensschiff des arbeitenden Kiinstlers zur Triumphpforte zu
lenken, erlaube. Davon habe ich berichtet. Er hatte, wie erinnerlich, solche
Studien nach der Natur aber erst dem erfahrenen Kiinstler angeraten, der den Stil
seines Lehrers intensiv studiert und iiber diesen Weg einen eigenen Stil bereits
ausgebildet hatte. Alberti sah 30 Jahre spiter in seinen De Pictura Libri Tres,
wie ich berichtete, im Studium nach der Naturwirklichkeit in iberraschender
Erweiterung der Aufgaben eine nunmehr tégliche, durchgéngige Aufgabe des
Malers und zugleich einen methodischen Schritt, den er nach Ziel und Inhalt,
Form und Gesinnung differenziert bestimmte: das Studium sollte allen Dingen
der Naturwirklichkeit, die fiir eine Storia nur in Betracht kamen, gelten und zur
Kenntnis der Eigenart und der Schonheit der Naturdinge (similitudo,
pulchritudo) fiihren, es war beobachtende, denkende Erforschung der Natur
(investigatio oculis et mente) und mit Sorgfalt, Eifer und Beharrlichkeit
(diligentia, studium et assiduitas) zu betreiben. Der Maler studierte, wie betont
werden mul3, dabei das einzelne Wirkliche, das er auswahlte und vor sich stehen
hatte, auf Richtigkeit, Bewegung und Ausdruck (motus animi vel corporis), auf
Regel und Gesetz hin (z.B. die Ponderation), um dieses Einzelne oder ihm
Entsprechendes in die Komposition einer Storia einzufiigen; um in seinen Storie
der Wirklichkeit nicht zu widersprechen und im Gegenteile, in Mannigfaltigkeit
und Fiille zugleich (varietas und copia), einen Anschein von Wirklichkeit zu
erreichen. Dazu wurde die Naturstudie erfunden.

a) Figurenstudien von Menschen, auch von Gewindern



Mittelitalienisch Anfang des 15. Jh.s, Sitzender Mann mit Schreibpult auf den
Knien, violetter Kreidegrund, Bister- und weiler Pinsel 0,16 x 0,14,
Stockholm, Nationalmuseum Inv. 15 (CIZ-121); Florentinisch 2. V. 15. Jh.s,
Stehender Jiingling, mit Stab und Buch; sitzender Mann, zeichnend;
Malknabe, auf einem Balken sitzend und zeichnend; Malknabe, auf einer
Kiste sitzend und zeichnend, Feder, laviert und - bei dem zweiten Blatte -
spater um die Figur herum leicht braun getént 0,19 x 0,12 und 0,19 x 0,13,
Florenz, Uffizien 118 F und 120 F (CIZ-348/349).

Die zeichnende Aufmerksamkeit auf die Gestalten des Naturwirklichen

entdeckte auch die Moglichkeit, das Aussehen und das Tun des Gefédhrten, der in

der Werkstatt neben einem arbeitete, ja das Gleiche tat, zu studieren und es
zeichnend zu erfassen. Ich stelle solche gezeichnete Studien nach zeichnenden

Mitgliedern der Werkstatt an den Anfang.

Die Studie in Stockholm aus dem Beginn des 15. Jh's zeigt einen barfiiBigen
Zeichner oder Schreiber in gegiirtetem Kleide mit aufgeschlagenem Armel,
der auf einem umgekehrten Trog sitzt, ein Schreib- oder Zeichenpult auf den
Knien und den Oberschenkeln triagt und mit der Linken ein Blatt hebt, um in
ein Buch oder ein Skizzenbuch zu kopieren. Der Studierende figurierte, unter
einigen - nach jlingerem Urteil - perspektivischen Fehlern, die Gestalt des
Zeichnenden vor ihm samt dessen Utensilien stereometrisch mit Bogen und
Winkeln - so Pult und Bottich - und plastisch - so Riicken und Giirtung -, er
unterschied Hartes in den Utensilien und Gebundenes, weich Aufliegendes im
Kleide und kontrastierte schlieBlich die Flache des angehobenen Blattes und
die zentrierte Rundheit der Frisur®™.

Die vier Studien in Florenz dann, ein Viertel Jahrhundert spater entstanden,
die Degenhart und Schmitt in die unmittelbare Nachfolge des Masaccio
setzen, zeigen einen stehenden Jiingling mit Stab und Buch und dreimal
sitzende Manner und Jiinglinge, welche alle zeichnen.

Degenhart und Schmitt - wie eingefiigt sei - ziehen zwei weitere und jlingere,

ebenfalls florentinische Studien aus der Mitte des 15. Jh's. in London, British

Museum (1895-9-15 r), und aus dem 3. Viertel des 15. Jh's in Paris, Louvre,

Cabinet E. de Rothschild (764 v), heran, die auf paralleles Studieren nach

einunddenselben Modellen aus je anderem Blickwinkel zuriickgehen (zu 349 r

sitzend, zeichnend bzw. 348r stehend, lesend), und sie weisen auf diese Praxis

eines gleichzeitigen Zeichnens nach einunddemselben Modelle hin®. Zumindest
zwei Studierende zeichneten also einen dritten, der in der Werkstatt vor ihnen
stand oder vor ihnen ebenfalls studierte; das 143t vermuten, dal} sie von ihrem

Meister dazu angehalten wurden und diese Zeichnungen Zeugnisse ihrer

Ausbildung sind.

% Die Realien schon von Degenhart und Schmitt, Corpus, z.St. (p.227), so benannt.
9% Degenhart-Schmitt, Corpus, z.St. (pp. 426sqq).



Ich beschrinke mich - zu den Studien in Florenz zuriickkehrend - auf die bei
ihrem eigenen Zeichnen Dargestellten, die einmal auf dem Boden, einmal auf
einer Kiste und einmal auf einem Balken sa3en. Degenhart und Schmitt
riihmen die Intensitit und die Gespanntheit der Darstellung, die Starke und
die Ausdruckskraft der Konture, die aktive Aussage der Figuren™. In der Tat
dréngt sich die Figurierung und Fassung der Gestalten durch stereometrische
Formen nicht mehr auf; sondern die Darstellung verschiedener motus animi in
den motus corporis ist es, die den Betrachter iiberzeugt, einmal die Ruhe der
Arbeit in dem am Boden Sitzenden, dann die Intensitit der Arbeit in dem auf
dem Balken Sitzenden und die stille Sammlung in dem, der auf der Kiste sitzt;
so wurden sie durch die Augen und durch die Hénde ihrer Gefdhrten zu
Figuren solchen Studiums, durch Symmetrie, Korrespondenzen und
Kontrapost geklart, geldutert und getragen. Bei dem, der am Boden sitzt, den
ich herausgreife, entsprechen einander die durch die Armeleinsitze
abgehobenen Oberarme, kommen rechts der Arm und das aufgestellte Bein
dominant aus der Ferne in die Néhe, gehen links der zeichnende Arm und das
niedergelegte Bein dominant von Links nach Rechts, ist der Kopf
niedergesenkt, die Zeichentafel gehoben, ist seine Figur rechts durch das
Turbanende und den RockschoB3 geschlossen, schattendunkel, und links durch
die Winkel zwischen Kopf und Schulter, Unterarm und Oberschenkel offen,
lichthell.

Umkreis des Ghiberti (1378 - 1455), Heiliger mit Buch, auf Plinthe stehend (ca.
1420er Jahre), hell olivgriiner Kreidegrund, Bister- und weiller Pinsel 0,25 x
0,14, London, British Museum 1895-9-15-439 recto (CIZ-194r).

Ich fiige diese sehr fein modellierte Studie aus dem Umkreise des Ghiberti an.
Man hitte sie bei den Studien oder den verdndernden Studien nach
Kunstwerken, den Kopien, heranziehen konnen, denn sie galt der Statue eines
Heiligen, die auf einer runden, abgetreppten Plinthe steht, und gab diese
Statue von hinten wieder. Ich fiige sie hier ein, bei den Studien nach der
Wirklichkeit, deren Teil ja auch herumstehende Skulpturen sind, weil dem
Zeichner an dieser Statue als einem Teile der Werkstattwirklichkeit lag, denn
er gab auch die zwei Balken wieder, die der Plinthe, um die Statue zu
erh6hen, untergeschoben waren”’.

Die durchgingig hingenden Partien des Mantels der Statue erinnern in der Tat
an Ghiberti, man denke an die Statue des Johannes Baptist am Orsanmichele
in Florenz. Das in dieser Riickenansicht auffallende Schrittmotiv mit einem
zur Seite und weit zuriick gesetzten Spielbeine und dadurch erhohter Ferse -
im Kontraste zum nach links vorgesetzten Buche - mochte eine Zuspitzung
sein; die Auseinandersetzung des von beiden Hénden gehaltenen Buches zur

% Degenhart-Schmitt, Corpus, z.St. (pp. 425sq.).
7 Degenhart und Schmitt machten auf diese Balken schon aufmerksam, Corpus, z.St. (pp. 295).



linken Seite und des bis in‘s reine Profil gewendeten Kopfes zur rechten Seite
war wohl eine Ubertreibung und die Hinzufligung des Heiligenscheines iiber
dem lockigen Haupthaare - in der Malerei eher moglich - vollends ein Scherz.
(Der Saum des Kleides unterhalb des Halses ist eher wie {iber einer Brust
iiblich gefiihrt).

Lorenzo Salimbeni (um 1374 - vor 1420), Stehender Jiingling, seinen Mantel
offnend, graugriiner Kreidegrund, Silberstift, weiler Pinsel 0,23 x 0,11, Paris,
Louvre, Cabinet Edmond de Rothschild 766 (604) (CIZ-122).

Lorenzo Salimbeni, von dessen jiingerem Bruder Jacopo ich die Studie fiir
einen Bethlehemitischen Kindermord schon erorterte, studierte die
Naturwirklichkeit; er lie3 ein jiingeres Mitglied sicherlich seiner Werkstatt,
einen Jiingling, Modell stehen; er studierte und figurierte ihn. Es ging um das
Erfassen von Naturwirklichem, das dastand, und zugleich um die
Formulierung des Erfassten, differenziert, klar und einpragsam. Salimbeni
sprach dabei in jener Sprache, die er beim Studium von Kunstwerken, beim
Kopieren von Vorbildern, gelernt und geiibt hatte.

Der Jiingling steht im Kontraposte, das rechte Standbein hergewendet, die
Hiifte - jungendgemail - stark ausgestellt, und das linke Spielbein zur Seite
gewendet, leicht vorgesetzt; er hat den Kopf ein wenig vor- und leicht zur
rechten, der niederen Schulter geneigt. Der Jiingling ist dabei, seinen Kittel zu
offnen, links gedffnet, rechts geschlossen, wie gewohnt: ein Contrarium; die
Hénde, umgekehrt, auf der geschlossenen Bahn des Kittels diesseits und
sichtbar und leicht nach dem Kittel greifend, hinter der offenen Bahn jenseits
und verborgen und von jenseits kriftig den Kittel fassend, wie gewohnt:
untereinander und im Verhéltnis zum Kittelzustand Contraria. Der Jiingling
trigt Kniestriimpfe, deren Uberschlag mit dem Mantelsaume abschlieBt,
Unterhose - heute wiirde man sagen: einen Slip - und ein Unterhemd, welches
iiber die Unterhose herabfillt und dessen unterer Saum von der tieferen, der
rechten Hand quer zur hoheren, der linken Hand fiihrt.

Salimbeni figurierte, wie er es beim Kopieren von Vorbildern geiibt und
gelernt hatte. Er nutzte Auflen- und Binnenkonture, um die Figur und ihre
Teile zu fassen, ihre Spatia zu bemessen, sie zu begrenzen und von den
Grenzen her zu bestimmen, nutzte Schraffuren 'feinster, sehr geordneter
Striche™® zur Schattierung, auch Kurven mit weilem Pinsel, um bei der
ausgestellten Hiifte Rundheit zu erzeugen, er stellte links im Kittel Fléchen,
im Oberschenkel Volumina und stellte rechts im Unterhemde Flichen und im
Kittel Bahnen nebeneinander.

Und doch war die Situation fiir einen Zeichner wie Lorenzo Salimbeni nun
neu. Das Modell stand wirklich vor ihm da, es war ein Jiingling, den er in der
Werkstatt um sich hatte; es war die mogliche Gestalt seines Kittels, den er,

% Degenhart-Schmitt, Corpus, z.St. (p. 231).



aufgefordert, flir diese Studie 6ffnete; es waren seine Schenkel, die Salimbeni
schattierte; es war der Ausschnitt seines Hemdes, den Salimbeni als Dreipal}
wiedergab oder damit schmiickte und dessen positive Form aus zwei Bogen,
die einander schneiden, er der negativen Form der beiden Bogen von Stirn
und Wange, welche sich beim Auge schneiden, nun entsprechen lie3; und es
war dessen Stimmung von Stirke, von Verschlossenheit und Offnung und
dessen Sinnieren, die Salimbeni in dieser Studie wiedergab und figurierte.
Letztlich die Frage: hétte diese Studie unmittelbar fiir ein Gemalde bentitzt
werden kénnen? Vielleicht unter Anderung der Kleidung fiir eine Storia
Johannes tauft das Volk. Degenhart und Schmitt (z.St.) weisen auf die
entsprechende Darstellung in der Geschichte Johannes des Tdufers von
Lorenzo und Jacopo Salimbeni in Urbino, Oratorio di S. Giovanni Battista
(um 1416), hin, besonders auch auf das Motiv der von jenseits durch ein
Gewand durchgreifenden Hand.

Domenico Veneziano (Domenico di Bartolomeo da Venezia, titig 1438,
gestorben wohl 1461), Diverse Studien nach stehenden, sitzenden, knienden,
kauernden, liegenden Jiinglingen, Mddchen und Frauen, auch nach einem
seine Keule schwingenden Jiingling (Akte hier nicht erwihnt), blaues Papier,
hiufig Metallstift oder Kreide, stets Pinsel, Bister, Grau, Weil3 0,18/26 x
0,22/38 (halbes Blatt 0,14), Florenz, Uffizien 29 E, 1109 E, 30 E und 1108 E,
Paris, Louvre Inv. 2688, Berlin, Kupferstichkabinett 5047 (C1Z-336, 337,
338/339, 342, 344).”

Die Studien nach der Naturwirklichkeit von der Hand des Domenico Veneziano,

auf Blittern und Blattfragmenten eines ehemaligen Skizzenbuches aus dem

dritten und vierten Jahrzehnte des 15. Jahrhunderts, sind von hochster Qualitat.

Domenico sammelte diese Studien auf diesen Bléttern und ordnete sie zum Teil

in Reihen iibereinander an, wie er es von Kopien gewohnt war. So entstanden

mogliche neue Muster, jetzt nach der Naturwirklichkeit; allerdings nutzte

Domenico sie in Geméilden zumeist nicht unmittelbar, sie dienten ihm eher, das

Figurieren zu iiben und natur- und wirklichkeitserfahren, ein Naturschmecker zu

werden. Wie Degenhart und Schmitt schon darlegen, studierte Domenico immer

wieder dieselben Personen in wechselnden Stellungen, Haltungen und Ansichten,

% Man konnte anfiigen: CIZ-363/367: Umkreis des Filippo Lippi, Modellstudien, Florenz,
Uffizien 137-138 E, 68 E, Stockholm, Nationalmuseum Inv. 113-114, Aufenthaltsort unbekannt;
CIZ-330/333: Florenz 2. V. 15. Jh's, Engel, Knabe, Jiingling, Mann, Instrumente spielend,
Florenz, Uffizien 91 E - 93 E; CIZ-505/507: Florenz um 1460, Sitzende und stehende Jiinglinge,
auch mit Schleuder, Stockholm, Nationalmuseum 47a-c: der Jiingling mit der Schleuder - in der
Pose eines David - stellte, worauf Degenhart und Schmitt (z.St. p. 519) schon aufmerksam
machten, seinen rechten Fu3 wiahrend des Studiertwerdens auf einen irdenen Topf - anstelle des
Hauptes des Goliath -, welchen der Zeichner als Teil der Arbeitssituation mit wiedergab; die
Gesichtsausdriicke aller drei Jiinglinge entsprechen auffallend den jeweiligen Korperhaltungen.



die sich auch immer wieder derselben Stiihle und Bankchen bedienten, darauf zu
sitzen oder daran zu lehnen'”.
Auf CIZ-336 verso und CIZ-337 verso (in Florenz) studierte Domenico
denselben Jiingling, wahrscheinlich einen Lehrling, in der gleichen Stellung:
aufrecht stehend, die Fiile ein wenig auseinander, ventral; doch in variierter
Haltung: das eine Mal ist das Bein rechts das Standbein, héngt eine Draperie
rechts tiber die Schulter lang herab, zugleich von der Hand in die Taille
gedriickt, ist die Seite rechts des Korpers fest und geschlossen und die andere
Seite des Korpers links offen und bewegt, mit locker zur Seite gehobenem
Arme und einer Hand, welche einen Stab schridg nach oben hinaus und nach
unten gegen den Schenkel fiihrt, und der Jiingling schaut, den Kopf leicht
nach links zur Spielbeinseite gewendet, weiter hinaus; das andere Mal ist das
Bein links das Standbein, hdngt die Draperie links iiber der Schulter, wird vor
dem Bauche aber gewendet und zur anderen Seite hiniibergefiihrt und
abermals in der Taille rechts gehalten; sie hangt nun links von der Schulter
den Riicken und rechts vorne von der Taille die Seite des Kdrpers herab, sie
faB3t den Korper ein; und parallel zur hiniibergefiihrten Draperie wurden unter
den Knien jetzt die faltigen Uberschlige der Striimpfe angegeben; und der
Jiingling hebt links den Arm und die Hand achtend empor und schaut, den
Kopf leicht nach rechts zur Spielbeinseite gewendet, zur Seite nieder.
Domenico studierte auf CIZ-337 recto dreimal einen anderen Lehrling mit
runderem Gesichte, er figurierte ihn, stets in langem Gewande, das eine Mal
halb von hinten und links, in die Ferne gewandt, kniend, die Arme, vielleicht
betend, vor den Leib gefiihrt, ein anderes Mal von der rechten Seite, mit
angezogenen Knien auf dem Boden sitzend, die Hidnde auf den Knien gefaltet
und leicht aufschauend, und das dritte Mal vornean in ganzer Lénge auf seiner
Seite auf dem Boden liegend, die Beine leicht gekreuzt, die Arme vor der
Brust verschrinkt, den Kopf auf einem Kissen erhoht, wie schlafend. Die
Gesichter der beiden Stehenden waren besorgt, die Gesichter der Knienden,
Sitzenden und Liegenden sind ruhig, auch heiter.
Domenico durchlief allein mit diesen fiinf Studien nach der Natur auf drei Seiten
zweier Blatter schon einen Kursus der Figurenbildung und -variation, wie er
Alberti vorgeschwebt hatte, als er etwa gleichzeitig schrieb: "Stehen mogen
darum die einen, von ganzem Gesichte sichtbar, riickwirts gewendeter Hinde,
ausgestreckter Finger, auf einen Ful} aufgestiitzt. Andere mogen das Gesicht
(jenen) entgegen gewendet, die Arme gesenkt und die Fiie beieinander haben:
eigene Bewegungen und Handlungen mdgen sich an jedem einzelnen zeigen.
Andere mogen sitzen oder kniend verweilen oder nahezu liegen. Und nackt
mogen, wenn es sich so ziemt, die einen sein und einige dabeistehen, aus beidem
kunstvoll gemischt, teils bekleidet, teils nackt" - Stent igitur alii toto vultu
conspicui, manibus supinis et digitis micantibus, alterum in pedem innixi, aliis

1% Degenhart-Schmitt, Corpus, z. St. (pp. 417sq.).



adversa sit facies et demissa bracchia, pedesque iniuncti, singulisque singuli
flexus et actus extent,; alii consideant, aut in flexo genu morentur, aut prope
incumbant. Sintque nudi, si ita deceat, aliqui, nonnulli mixta ex utrisque arte
partim velati partim nudi assistant."”

Auf der Vorder- und der Riickseite eines weiteren, von Degenhart und
Schmitt wieder zusammengebrachten, Blattes CIZ-338/339 (in Florenz)
studierte Domenico u.a. auch eine weibliche Gestalt in rund zehn
verschiedenen Haltungen, auf dem Boden kniend, auf dem Boden, einem
Bénkchen, einem Stuhle sitzend, an einem Bénkchen lagernd, von vorne, halb
von vorne, von der linken und von der rechten Seite, in der Figurierung teils
sorgfiltig, teils auch fliichtiger. Da ein weibliches Mitglied der Werkstatt
nicht in Frage kommt, mdchte eine Tochter oder ein anderes weibliches
Mitglied der Familie, das die Werkstatt gelegentlich betrat und das Domenico
nach Haltung und Stimmung zu studieren liebte, ihm als Modell gedient
haben.

Auch auf CIZ 336 recto sehen wir die weibliche Gestalt in zwei nun
vollendeten Figurierungen libereinander, beide Male von der linken Seite
gesehen, in der einen Studie mit angezogenen Beinen auf dem Boden lagernd,
mit dem rechten Arme - den Ellenbogen auf dem Riicken der linken Hand -
auf ein lingeres Biankchen gestiitzt und den Kopf gegen die, bei
eingewendeten Fingern, offene Hand geschmiegt, in der anderen Studie
seitlich auf diesem Béankchen sitzend, den linken Arm und die linke Hand auf
das linke Bein und Knie gelegt und den rechten Arm mit dem Ellenbogen auf
das rechte Knie gestiitzt und abermals den Kopf, nun gebeugt, in die offene
Hand geschmiegt, in der einen Studie gesammelt traurig sinnend, in der
anderen Studie wie in Triibsal offen. Bei allen Studien fallt die Sorgfalt der
Durchfiihrung des Wechsels von Hell und Dunkel iiber dem mittleren Tone
der Carta tinta auf, wobei vor allem die WeiBhdhungen Bewegung,
Schwingung oder Spannung des Gewandes, der gesamten Figur mit
darstellen.

Ich erwihne als letztes Blatt des Domenico Veneziano noch CIZ-342 (in
Paris), auf welchem Blatte drei Studien nach ein- und demselben Lehrling
versammelt sind, einmal sitzend und von vorne zu sehen, einmal stehend und
von hinten zu sehen und zum dritten Male wiederum sitzend und von der
Seite zu sehen. Ich erwihne es auch deshalb, weil die Studien auf diesem
Blatte so angeordnet und proportioniert wurden, als ob sie zu einer
Komposition gehdren sollten, und jene 'Tendenz auf Komposition'
verkdrperten, von der schon gesprochen wurde; auf diesem Blatte weit mehr
als auf dem erwihnten Blatt CIZ-337 recto in Florenz mit dem knienden, dem
sitzenden und dem liegenden Jiinglinge, auf welchem immerhin der untere

Y De Pictura Libri Tres IL, 40. S. Kuhn, “Albertis Lehre ...”, p. 140, oder Kuhn, Erfindung und
Komposition, p. 25.



Abschluf des Sitzenden der Schulter und Hiifte des Liegenden und die leichte
Herabsetzung des Knienden den iiberschlagenen Beinen des Liegenden
antworten. Links auf CIZ-342 in Paris sitzt der Lehrling, von vorne zu sehen,
in einem stabilen Holzsessel, er hat seinen Unterleib auf dem geflochtenen
Sitze ein wenig vorgeschoben, die Beine weit auseinandergegritscht, den
rechten Ful locker auf die Sesselzarge zurlickgezogen und sein linkes Bein
gehoben und straff ausgestreckt, er sitzt im Oberkorper aufrecht und ruhig, er
hat den rechten Ellenbogen auf der Lehne des Sessels liegen, den Unterarm
locker eingewendet, hat auch den linken Arm queriiber zur rechten Lehne
gefiihrt, auf welcher locker die Hand liegt, er hat den Kopf ein wenig zur
Linken gewendet und sinnt: energisch, stark, ruhig, sinnend. Rechts sitzt
derselbe Lehrling, von der Seite zu sehen, auf einem auf die Seite gelegten
Hocker, er hat sein linkes Bein iiber das rechte Knie geschlagen, beide Hande
an und tiber dem hoheren Knie zusammengefiihrt, als wiirde er ndhen oder
schreiben, er hat den Riicken gebogen, die Schultern gebeugt, den Kopf
geneigt und schaut genau und aufmerksam auf sein Tun: beweglich, ruhig,
aufmerksam, konzentriert, dem ersten entgegengesetzt. Und in der Mitte steht
abermals derselbe Lehrling da, von hinten zu sehen, auf beiden, weit
auseinander gestellten Beinen, er schwingt den Oberkdrper und mit den
Armen eine lange Keule, energisch gefal3t, nach rechts, den Kopf jedoch nach
links gewendet, das Ziel in's Auge zu fassen: aufrecht, kraft- und
schwungvoll, zielgerecht. Diese drei Figuren sind, wie ich sagte, so
proportioniert und angeordnet, als ob sie zu einer Komposition gehoren
sollten, als ob der mittlere den linken tiber dem Sessel am Halse treffen
kénnte und der rechte im Schatten und Schutze seiner Keule séBe. - Ahnliches
lieBe sich an dem Blatte C1Z-344 in Berlin zeigen.
Vor allem aber lehren diese Studien, dall Domenico Veneziano Gestalten zu
figurieren wullte, wie es Masaccio, die Renaissance in der Malerei begriindend,
eingefiihrt hatte und wie es seit dem tiblich wurde'”. Auch seine Figuren haben
eine Korperachse, die sich - bei Standfiguren - etwa vom Kehlkopfe aus bis zum
inneren Kndchel des Standbeinfulles erstrecken wiirde. Und man spiirt, dall diese
Figuren von ihren Achsen her bestimmt, um sie herum organisiert und ponderiert
sind, dal} die Gestalten auf ihren Fiilen stehen, daB3 die Gestaltfiguren kernhaft
und achsenfest sind und daB3 die kernhafte Achsenfestigkeit deren Bewegungs-
und Handlungszentrum ist. Hinzu kommt die Akzentuierung der Gelenke dieser
Gestalten, die gelenkige Artikulation der Figuren. So stehen und bewegen diese
Figuren sich nun, wie es Alberti von seinen Freunden an des Masaccio Figuren
gezeigt worden war oder er es selbst an ithnen beobachtet und in seinen Traktat,
verbunden mit acht Regeln iiber die normalen Bewegungsradien des Kopfes, des

1928 a. Kuhn, Komposition und Rhythmus, pp. 126sqq. und Kuhn, Erfindung und Komposition,
pp. 351sq.



Rumpfes, der Arme und Beine, aufgenommen hatte'”. Das spiirt und sicht man

unter den von Domenico Veneziano herangezogenen Blattern auf CIZ-342 in
Paris und auf CIZ-337r in Florenz deutlich. Gleiches hitte vom Stehenden
Jiingling, seinen Mantel offnend, von Lorenzo Salimbeni noch nicht gesagt
werden konnen, so eindrucksvoll Figur und Gestalt sind und so sehr der
Kontrapost schon beachtet wurde. Man vergleiche die Studie des Salimbeni mit
der zuerst herangezogenen des Domenico Veneziano CIZ-337v in Florenz, die
ebenfalls einen aufrecht stehenden, leicht vor sich hin schauenden Jiingling im
Kontrapost zeigt: auf dieser Studie (wie auf der zugehorigen Studie CIZ-336v in
Florenz) hat die Figur zwar noch 'hingende Fiifle', weswegen sie zu den frithen
Zeichnungen des Kiinstlers gehdren mochte, man vergleiche sie dennoch mit der
Studie des Salimbeni und achte auf das Fehlen oder Vorhandensein einer
Gelenkartikulation an Schulter, Knie, Ellenbogen und Hand.

Die Absicht, sowohl auf Achsen wie auf Artikulation zu achten, welche Filippo
Brunelleschi zuerst in der Architektur aufgebracht und verwirklicht hatte'* und
deren Realisierung dort als ein Symbol fiir den Menschen angesehen werden
konnte, eroffnete den dadurch herausgeforderten Malern in dem neuen Stadium
eines Studiums der Naturwirklichkeit ein reiches Feld.

Benozzo Gozzoli, Sitzende Frau mit Handarbeit, gerdteltes Papier, Feder, Bister-
und weiller Pinsel 0,17 x 0,17, Florenz, Uffizien 21 F (C1Z-424); Nachfolge
des Gozzoli, Sitzender Mann, vom Riicken zu sehen, geroteltes Papier, Feder,
brauner und weiler Pinsel 0,16 x 0,18, Florenz, Uffizien 235 E recto (CIZ-
482 1).

Benozzo Gozzoli, von dem ich bereits Studien nach Figuren und Gruppen des
Fra' Angelico (flir die Wand- und Deckenmalerei in der Capp. di Niccolo V.
im Vatikan) und weiterentwickelnde Studien nach dem Balthasar einer
Anbetung der Konige aus dem Umkreis des Rogier van der Weyden heranzog,
studierte auch die Naturwirklichkeit, so, wohl in den 1460er Jahren, eine
sitzende und handarbeitende Frau. Er figurierte sie mit der Feder, mit
dunklem und hellem Pinsel, groBziigig, leicht und sicher: Gozzoli unterschied
den weiten Rock und das anliegende Oberteil, die am Oberarme weiten, am
Unterarme wiederum anliegenden Armel; die Frau hat ihre Beine bequem
auseinandergestellt: der Zeichner betonte die Knie, das Bein links ist nur zu
ahnen, das Bein rechts vorgeschoben und der blanke Ful} lugt hervor: die
Falten des Rockes folgen dieser Bewegung, die unten aufliegenden
iiberspielen den Full und zwischen den Knien hdngen Schiisselfalten; Gozzoli
faBBte den gesamten Rock links wie rechts durch Bogen ziigig ein, hielt die
Figur unten zusammen, der Bogen links ist zugleich ein Bogen von unten

19 De Pictura Libri Tres 11, 43. S. Kuhn, “Albertis Lehre ...”, pp. 145sq.
194 . Erich Hubala, Renaissance und Barock (Epochen der Architektur, ed. Harald Busch),
Frankfurt 1968, bes. pp. 5-19.



nach oben, der Bogen rechts perspektivisch ein Bogen vom Fernen in's Nahe;
Gozzoli betonte wie die Knie so auch die Schultern, und er lief3 jenen
Schiisselfalten mit konkaven Vertiefungen im unteren Teile der Figur im
oberen Teile den runden Halsausschnitt mit dem plastischen Korper
entsprechen, kontrastieren, und er wiederholte den runden Halsausschnitt im
Haarknoten der Frisur und variierte ihn in der Stirn wie in der Backe links; die
Frau hat die Oberarme, um Platz zu gewinnen, leicht ausgestellt und die
Unterarme und Hénde vor ihrer Brust zu der Handarbeit zusammengefiihrt,
dem wiederum antwortet eine queriiberlaufende Faltenbahn auf dem Schof3e;
der Arm und der Ellenbogen links stehen im Offenen frei, der Arm und der
Ellenbogen rechts haben in den Rockfalten an der Seite ein abgesetztes und
sie haltendes Echo.

Ein Nachfolger des Gozzoli, etwa zwanzig Jahre spiter, figurierte nicht
anders einen sitzenden Mann, der halb vom Riicken zu sehen; ich weise nur
auf die Kontrastierung eines rechts in Arm und Rockschof3 dunkel und
geschlossenen Teiles und eines links in Arm und Bein hell und ausgreifenden
Teiles der Figur, weise auf die Steigerung rechts von einem glatten Bogen im
Arme tiiber einen ausbuchtenden Bogen im Rockschof3e bis zur spitzen Ecke
im Sitzsteine und letztlich auf die symmetrische Durchbildung der negativen
Formen links zwischen Arm und Oberkorper, zwischen Wade und Rockschof3
und die positive Umkehrung solcher Form im RockschofBzipfel.

Fra Filippo Lippi, Stehende weibliche Gestalt neben einem Sarkophage, blaues
Papier, Feder, weill gehoht 0,25 x 0,11, Cambridge (Mass.), Fogg Museum of
Art 1936. 118 (CI1Z-354, Mongan-Sachs Nr. 9); Fra Filippo Lippi, Stehende
weibliche Heilige, stehender Mann mit Buch, rosa Kreidegrund, Silberstift,
schwarze Kreide, weier Pinsel bzw. olivbrauner Kreidegrund, Silberstift,
weiller Pinsel 0,31 x 0,17, London, British Museum 1895-9-15-442 (CIZ-
360); Don Diamante, ein Festmarschall, dann ein Jiingling, vom Riicken zu
sehen, hellbrauner Kreidegrund, Silberstift, laviert, weill gehoht, Korrekturen
in Rotel, bzw. hellrosa Papier, schwarze Kreide, weiler Pinsel 0,30 x 0,19
bzw. 0,28 x 0,15, Florenz, Uffizien 673 E verso und 1247 E recto (CIZ-
534v/535 1)1,

Ich erwidhnte Fra Filippo Lippi bereits als Lehrmeister und seine Werke als
hdufig studierte Vorbilder seiner Schiiler und Mitarbeiter Pesellino, Don
Diamante und Domenico. Hier ziehe ich nun drei Studien Filippo Lippi's fiir
stehende Figuren einer Jungfrau aus den 1440er Jahren, einer weiblichen
Heiligen und eines Mannes aus den 1460er Jahren und zwei Studien seines
Schiilers Don Diamante fiir einen Festmarschall und einen Jiingling von 1465

195 Man kénnte anfiigen: CIZ-498/499: Umkreis des Castagno, Kniende Minner vom Riicken, von
der Seite, Diisseldorf, Kunstmuseum 4-5; CIZ-501/502: Alesso Baldovinetti, Betender Jiingling,
Madonna mit Kind, Florenz, Uffizien 251 E, 253 E.



heran: sie alle lassen beim Studium der Naturwirklichkeit ein nun steigendes
Interesse an reichen und wohl geordneten Gewiandern erkennen.

Die élteste der Studien in Cambridge galt der Figurierung von Gewand und
Korper einer - einerseits gezierten und auf sich selbst gewendeten,
andererseits aufrufenden und mahnenden - Jungfrau, die am Rande eines
Sarkophages steht. Ihr Kopf, ihr Hals und der linke Arm sind blank; das hoch
gegiirtete Tragerkleid 148t die Briiste ahnen, durchscheinen, auch den Bauch
im Groflen und Ganzen, eine Manteldraperie verhiillt die Leibesmitte, sie 143t
das eine Bein genauer, das andere wiederum im Grof3en und Ganzen
durchscheinen; ihr linker Unterschenkel, die Fesseln und Fiile sind wieder
blank. Sie steht, den rechten Ful3 schrag her-, den linken Fuf3 {iberhin
herausgewendet, und hat ihren linken Arm mit dem Riicken der Hand, welche
ein Draperiestiick hélt, iiber dem Spielbeine geziert gegen die Hiifte gestiitzt -
der Bogen der Hand variiert das Draperieende dort -; sie hat ihren Kopf, im
Kinne zuriickgenommen, gesenkt und blickt hinab, dem iiber dem Standbeine
herausgeschobenen Bauche entlang; sie hat den rechten Arm im Ellenbogen
leibnah aufgerichtet, so auch die Hand und ruft mit erhobenem Zeigefinger
mahnend auf - die Verlangerung dieser aufrufenden Hand fiihrte zum
Kopfkonture. Der obere Kontur des linken Unterarmes wird vor dem Leibe im
Kontur der Draperie fortgesetzt, der Unterarm und die nichste Draperiebahn
entsprechen einander nach Richtung und Breite, der ausgestellte Ellenbogen
entspricht dem heraushidngenden Stiick der Draperie, welches sie in der Hand
hilt, so auf der rechten Seite; und auf der linken Seite entsprechen der innere
Kontur des Unterarmes und der Hand, zunéchst spiegelbildlich, dann parallel,
dem Konture des Oberarms und der Schulter, und wiederholt - duBerst links -
der Gesamtkontur der Draperie langhin den Bogenkontur des Unterarms und
der Hand. Die Figur dieser Jungfrau ist rechts differenziert und bewegt, und
links ruhig und fest, und das Licht kommt von links, sodal} die bewegte Seite
im Dunkeln liegt, die ruhige, doch aufrufende Seite im Lichte steht; und die
Weilhohung starkt das auf sich Gewendete dieser Jungfrau. Das Hell-Dunkel
besteht fast ganz aus dem Blau (des Papieres) und der WeiBhohung; das
Schwarze stiitzt oft nur und ermdéglicht dem Blau, als Dunkel der Figur zu
erscheinen.

Die beiden spéteren Studien Lippi's auf der Vorder- und der Riickseite eines
Blattes in London galten Gestalten in sehr stoffreichen Gewéandern, galten
michtigen Figuren. (Das Blatt ist oben beschidigt, sodall der Kopf des
Mannes verloren'®). Der Mann, in Dreiviertelansicht, steht; die Frau, in
Profilansicht, tritt vor. Der Mann hélt in der Linken ein Buch an seinen Leib,
er hat die Rechte hoher iiber die Brust gefiihrt und - oberhalb des Buches - auf
die Brust gelegt; die Frau hat beide Arme vor ihrer Brust gehoben, ithre Hinde

1% Degenhart-Schmitt, Corpus, z.St. (p. 441).



in Klage geoffnet, die Finger gefiachert. Das Kleid des élteren und stattlichen
Mannes, iiber der Brust v-formig gedffnet, fillt iiber den Leib hinab, steht mit
machtigen Kannelurenfalten auf dem Boden auf, handbreit ringsum auf der
Erde ausstrahlend; der Mantel héngt {iber die linke Schulter herab, um den
Riicken und in michtigen Falten um den Leib herum, noch iiber den linken
Arm gefiihrt. Die Frau ist fast ganz in ihren Mantel eingehiillt, der iiber ihrem
Kopfe liegt, der sie vom Riicken her umschliet, und dessen vordere Bahnen
die Frau, samt Falten, im Winkel zwischen Ober- und Unterarmen gehalten,
mit der Geste ihrer Klage emporfiihrt.
Lippi ging es bei diesen neuartigen Gewandstudien darum, die Naturwirklichkeit
zu studieren, die Schwere des Stoffes, doch eher den Typus der Schwere - denn
genauer liefe die Qualitit des Stoffes sich nicht benennen; es ging ihm darum,
die Art der Falten, ihres Laufes, ihrer Abzweigungen zu studieren, doch dann
unter ihnen Falten auszuwéhlen und diese einheitlicher, gleichméaBiger
durchzubilden, zu wiederholen, zu variieren, Zahl und Abstinde zu wihlen; es
ging darum, die Naturwirklichkeit der Gewénder zu studieren, wie sie sein
konnten, sein sollten, wenn sie Ausdruck méchtigen Stehens im Manne und
machtiger Bewegung in der Frau wiren; Ausdruck einer Bewegung in der
Heiligen, welche auch in den Falten ansteigt, beim Arme sich sammelt, auf dem
Hohepunkte in den Hénden sich 6ffnet und - wie die Pentimenti erkennen lassen
- in den Fingern sich noch differenziert.
Fiir die genauere Aus- und Durchbildung der Gewandung in dieser Art
Studien achte man noch darauf: daB sich unterhalb des Oberarmes der Frau
eine Gewand- und Faltenpartie findet, die nach Breite und Erstreckung dem
Oberarm gleicht und die Haltung und die Bewegung des Armes beim
Vorkommen des Oberkorpers unterstreicht, ihm ein Echo bildet, doch auch
mit neuen, winkligen Motiven; daf3 dann, nach einem Abstand, ein-, ja
zweimal Gewand- und Faltenpartien, vom Riicken hervorgefiihrt, dann vor
dem Leibe aufwirts fiihren - die untere auch riickwérts auf dem Boden
aufliegend -, wobei die Scheitelhohen der Faltenbogen sukzessive nach rechts
wandern und derart ihrerseits die Bewegung Vorwirts durchfiihren; daf3 die
oberste dieser Partien - und sie allein - die genannten Winkelmotive zugleich
wieder aufnimmt, iiber Abstand bindend. Letztlich achte man darauf, daf}
unterhalb des rechten Unterarmes eine schréig liegende, hochgenommene
Bahn des Mantels die ebenfalls schrig liegende Bahn des Mantels zu Seiten
des Kopfes aufnimmt und zusammen mit ihr eine Bahn bildet, iiber welche
hinweg Kopf und Hénde frei und zu ihrer Klage hinauskommen.

Die zwei Studien des Don Diamante in Florenz, sowohl diejenige fiir einen

Festmarschall, von halb vorne, wie diejenige fiir einen Jiingling, von hinten,
sind eine Fortsetzung, eine Steigerung der Wirklichkeitsstudien Lippi's, von
der Hand eines begabten Schiilers, der seinen Lehrer wohl auch iibertreffen

wollte, Studien, reich an Gegensétzen, an Spiegelungen, an Binnen- und



Rahmengliederungen. Don Diamante charakterisierte bei der Studie fiir den
Jiingling die Gewand- und Faltenpartien um den Nacken, liber dem Riicken,
iiber dem Geséle - unter Beachtung der Zweiteiligkeit und der verschiedenen
Anspannung der Korperpartien -, iiber den Armen, iiber Ober- und Unterbein
je anders und durchformte sie prachtig. Die Studie fiir den Festmarschall'”’
war nun auch eine Studie fiir eine bestimmte Figur in einer Storia, in der
Storia des Bankettes des Herodes (1465) der Geschichten des Stephanus und
des Johannes Baptist von Filippo Lippi im Chore des Domes von Prato, eine
Studie, die Don Diamante als Mitarbeiter Lippi’s wohl ausfiihren durfte oder
sollte; die Figur wurde fiir das Gemélde noch geéndert, insbesondere wurden
die nackten Unterarme und das nackte Bein bekleidet.

Jacopo della Quercia (?), Gewand, braune Feder 0,20 x 0,16, Oxford, Ashmolean
Museum 42 (CIZ-116); Fra Filippo Lippi, Gewand, braunes Papier,
Silberstift, laviert, weill gehoht 0,10 x 0,08, Florenz, Uffizien 190 F (CIZ-
353); Pesellino, Riickenfigur in weitem Mantel, 1440er Jahre (nach Filippo
Lippi, Predella Das Bienenwunder des Ambrosius, von der Marienkronung
aus S. Ambrogio, Berlin, Staatl. Museen PreuBBischer Kulturbesitz,
Geméldegalerie, oder nach einer vorbereitenden Zeichnung), hellrosa
Kreidegrund, Silberstift, weiler Pinsel 0,17 x 0,10, Oxford, Ashmolean
Museum 22 (CIZ-524).

Das Studium des Naturwirklichen, das realiter vor dem Maler dastand,

namentlich das Studium des Menschen, um Figuren seiner zu gewinnen, flihrte

zur Beobachtung des Verschiedenen, aus dem dieses Naturwirkliche bestand,
und darnach auch zur Differenzierung der Aufgaben der Studie. Insbesondere
konnte man das Gewand fiir sich studieren und figurieren wollen, und dann den

Korper. Das Gewand fiir sich zu studieren, war nicht notwendig, es wurde auch

kein schulméBig-methodischer Schritt, es war vielleicht aber gilinstig und

wiinschenswert und somit auch den Schiilern zu empfehlen; denn das Studium
von Gewéndern nach der Wirklichkeit, deren Durchformung zu Kriftigkeit und

Klarheit ihrer Aussage, brauchte Zeit; es war vielleicht nicht jedes Mal notig

oder praktisch, da3 ein Werkstattmitglied von der eigenen Arbeit so lange abliel,

stillstand und posierte; man konnte die Stoffe drapieren, ohne unmittelbaren

Bezug zu einem Korper oder in einem ungefdahren Bezug zu einem mdglichen

Korper oder liber Manichini, die nun (seit der Antike wieder) autkamen. So

wurde die selbstindige Gewandstudie erfunden.

7 Diese Figur ist, wie auch andere in dieser Storia, nicht eindeutig und zweifelsfrei zu
benennen; es konnte sich, wenn man den kronenden Kopfputz mitbedenkt, auch um Herodes
handeln, der an der Gelenkstelle zwischen der Enthauptung des Taufers und der Priasentation
seines Hauptes stiinde; die erwihnten Anderungen gegeniiber der Studie konnten daraus
resultieren, da3 aus dem 'Festmarschall' der 'Konig' wurde. S. meine Behandlung des Zyklus in
Kuhn, Erfindung und Komposition, pp. 457 - 467, bes. pp. 465 (Anm. 79) und 466.



Die Studie des Jacopo della Quercia, aus den 1420/30er Jahren, die spéter in
des Michelangelo Besitz war (und von ithm auch fiir eine Rechnungsnotiz
beniitzt wurde), zeigt eine solche, bloBe Draperie, breit, zweischichtig, oben
durchschlungen, mit einander dhnlichen Vertiefungen und variierten
Faltenbahnen, und von durchgingiger Kréftigkeit.

Die angefiihrte Studie des Filippo Lippi, aus der 1. Halfte der 1440er Jahre, ist
nur fragmentarisch erhalten, doch gibt es eine d&ndernde Kopie des Pesellino
in Windsor (Royal Library 12.753, CIZ-523), welche vielleicht das
urspriingliche Ausmaf3 des von Lippi studierten Details eines Mantels
erkennen 14Bt. Dal Pesellino eine solche Studie iiberhaupt kopierte, zeigt, daf3
diese durchgeformten Studien nach der Naturwirklichkeit nun ihrerseits als
neuartige Muster galten, die als gegliickte Formulierungen tradiert werden
konnten und tradiert wurden. Die Studie Filippo Lippi's diente der
Vorbereitung einer beabsichtigten Einzelfigur, sie diente fiir den - schlieBlich
noch gednderten - Mantelbausch des Johannes auf jenem erwéhnten Altarbild
aus S. Ambrogio in Florenz (Uffizien), fiir welche Figur die Studie auch den
rechten Oberschenkel und die linke Hand zeigt; dieser Mantelbausch sollte im
Gesamten des Altarbildes in der SchluBfigur der Komposition als ein Akzent
wirken.

Ich schlieBe - an dieser Stelle ausnahmsweise - eine Kopie des Pesellino nach
einer weiteren Studie des Filippo Lippi an, da diese Studie nicht mehr
erhalten, wie ich friiher - doch an ithrem Orte - schon andere Kopien
Pesellino‘s nach Lippi heranzog. Diese Kopie galt der Studie der
Riickenansicht eines Mantels einer Frau fiir die Predella Das Bienenwunder
des Ambrosius (in Berlin) abermals des Altares aus S. Ambrogio.

AnlaBlich dieses Gewandes schreiben Degenhart und Schmitt: bei Filippo
Lippi ging ,,jedem dieser wie Individuen giiltigen Gewédnder und
Faltenmotive* die Studie einer Draperie liber einem Manichino voraus; und
sie fligen hinzu: ,,Diese Gewédnder sind ... Individuen wie die Gesichter®. Sie
wurden dem entsprechend hoch geschitzt, und Degenhart und Schmitt weisen
von dieser Studie Lippi's nach, dal} sie als neu gefundenes Muster vielfach
verwendet wurde: so hier von Pesellino, dann von Ghirlandaio in sogar zwei
Storie Bankett des Herodes und Namensgebung an Johannes in den
Geschichten der Maria und des Johannes Baptist, Florenz, S. Maria Novella
(Chorkapelle); sie fiigen weiters eine dhnlich Studie des Ghirlandaio in
Rennes (Musée des Beaux-Arts C. 53-5) hinzu und belegen, dal3 Ghirlandaio
diese seine dhnliche Studie wiederholt in seinen Werken gebrauchte, in den
Storie Johannes predigt in der Wiiste in demselben Zyklus und der zeitlich



fritheren Berufung des Petrus und des Andreas in den Geschichten Mosis und
Christi in der Sixtinischen Kapelle in Rom.'™

Die Mantelstudie von Pesellino nach Lippi ist ein besonders feines Exemplar
nach der Gewichtung und der Proportionierung, nach der Verteilung von Hell
und Dunkel, alles in Relation zu dem menschlichen Kérper und als ein
Vergleich fiir die Bewegung und Ruhe eines solchen Korpers: die Breite {iber
den Schultern und dem Gesélle, die Schmalheit {iber der Taille, die Ruhe {iber
den Schultern, die Bewegung liber dem Gesille, das Hin und Her der Ziige
iiber den Beinen, der lange Zug vom Standbein zur Spielbeinseite hinauf, die
konvexe Wolbung iiber der Schulter, die im Kontrast dann konkave {iber dem
Gesile, die einander spiegelbildlichen, ldnglichen Vertiefungen in den Seiten
in Erinnerung an die Abhebung der Arme vom Torso, die Entsprechung der
Rundungen der Schulter und der Wade links, die Antwort in der Rundung der
Mulde iiber dem Gesille; bemerkenswert letztlich die Feinheit der
Parallelschraffuren des Metallstiftes und des weillen Pinsels, besonders dieses
Pinsels, welche z.B. den Riicken in seiner ganzen Lange fast streicheln, in
anmutender Qualitét.

Die Feinheit dieser Studie gegeniiber der Kraftigkeit der Studien Lippi’s fiir
die vortretende Heilige und den stehenden Mann mit Buch in London, welche
ich frither heranzog, entsprach moglicher Weise dem Unterschiede der
Aufgaben: denn diese Studie galt einer Storietta in der Predella eines Altares,
und jene wohl einer monumentalen Storia oder einem Altarhauptbilde. Erst
Ghirlandaio verwendete jene Mantelfigur, in's Monumentale eines
Wandbildes vergrofBert.

Ich lasse eine Gruppe von Zeichnungen beiseite - erwédhne sie nur -, die aus dem
Umkreis des Donatello und den 1440er/1460er Jahren stammen und urspriinglich
wohl einem einzigen Zeichnungsbuche angehorten, Figuren- und
Gruppenstudien nach Kunstwerken, auch solchen des Donatello, und nach dem
Naturwirklichen, dieses zum Teil ,,aus dem Gewimmel der Strafle* genommen,
,hach dem durch den Zufall gebotenen Modell* (CI1Z-271/285). Dieses
Zeichnungsbuch, dem dank der ,,antikonventionellen AuBerungen‘ der Studien,
die es enthielt, ,,als Phdnomen auBerordentliche Bedeutung® zukommt'®, stand
abseits derjenigen Entwicklung, die ich in diesem Kapitel erdrtern mochte.

Diese Studien, die mit grauem oder schwarzem, auch hellbraunem Pinsel oder
breiter Feder rasch auf’s bisweilen gerételte Papier geworfen wurden,
gelegentlich iiber eine leichte Vorzeichnung mit dem Metallgriffel, kontrastierten
auf ,genialische Art’ den Friichten jenes sorgfiltigen, eifrigen und anhaltenden
Bemiihens der meisten Kiinstler (Alberti’s diligentia, studium et assiduitas) in
deren Studium nach Kunstwerken und nach der Naturwirklichkeit; sie lehren

1% Degenhart und Schmitt, Corpus, anldBlich CIZ-522 (pp. 532sq.).
19 Alle Zitate aus: Degenhart-Schmitt, Corpus, z.St. pp. 368, 370sq.



aber, dal} zu dieser fortgeschrittenen Zeit des Quattrocento auch eine andere -
auch auffallende - Arbeitsweise moglich war, der die hier behandelten Kiinstler,
soweit sie davon Kenntnis hatten, sich - bis auf den jiingeren Filippino Lippi
dann und wann (s. dort) - nicht anschlossen.

b) Portrétstudien

Das Studium des Naturwirklichen, das vor dem Zeichnenden dastand, wandte
sich nicht nur den Gestalten und auch nicht nur ihren Gewéandern als deren
Teilen zu, sondern auch den Kdpfen und Gesichtern, ja, den Kopfen und
Gesichtern individueller Personen. Der Kiinstler suchte, die K&pfe und
Gesichter, auch im Verhéltnis zu den Schultern, zeichnend zu erfassen, zu
gliedern, zu proportionieren und oft durch die Gestalt von Koptbedeckungen zu
ergénzen; er suchte, sich zeichnend einen Begriff zu machen, suchte, was und
wie die Personen sind, zu formulieren, suchte, sie zu figurieren.

Bei den Figurenstudien nach ganzen Gestalten konnte ich mit Beispielen
beginnen, in denen der Maler das Aussehen und Tun von Gefédhrten erfal3te, die
in der Werkstatt neben ihm arbeiteten und sogar ebenfalls zeichneten. Bei den
Portritstudien mutet es nun an, dafl das zeitlich &lteste Beispiel, das Degenhart
und Schmitt in thr Corpus der Italienischen Zeichnungen aufnehmen, Mitarbeiter
einer Werkstatt wiedergibt, dall die Aufmerksamkeit des Zeichnenden wiederum
jenen galt, die tidglich um ihn waren.

Agnolo Gaddi (nachweisbar 1369 - gestorben 1396), fiinf Kopfstudien wohl
dreier Jiinglinge, Kopf eines Lammes ("agnius / p " unterschrieben, auf dem
Blatte unten steht zudem noch "gatto / p "), wohl 1380er Jahre, gekreidetes
Pergament, Bisterpinsel und Feder 0,20 x 0,16, Mailand, Castello Sforzesco
Nr. 10 recto (CIZ-093).

Agnolo Gaddi zeichnete auf dem Recto des Blattes fiinf Kopfstudien, die
unteren drei nach einem der Lehrlinge in wechselnder Stellung, die oberen
zwei nach zwei weiteren Lehrlingen, ebenfalls in verschiedener, sogar
gegensitzlicher Haltung und Kleidung.

Agnolo Gaddi zeichnete oben rechts den Jiingling nach rechts gewendet: er
hat den linken Arm vorgelegt, wie auf einen Tisch, den Ellenbogen
vorgeschoben und ebenfalls niedergelegt und hilt mit seinem Handgelenke,
einwirts gewendet, sein Skizzenbuch an der unteren Kante am Platze; er hat
die Rechte, die vier Finger gebeugt und dicht beieinander, mit einem Stifte
zur linken Seite des Skizzenbuches gefiihrt und hélt, die Handkante aufgelegt,
das Handgelenk gesenkt, jetzt im Zeichnen wohl inne, um den Meister nun
ihn selbst zeichnen zu lassen. Gaddi zeichnete ihn, wie er den Kopf zum
Skizzenbuche vor- und niedergebeugt hatte, auf sein Zeichnen aufmerksam,
auch darin nun wohl innehaltend. So Haltung und Tun. Wéhrend es den
Zeichnern der frither herangezogenen Studien nach zeichnenden Geféahrten



um deren Gesamtgestalt und -haltung ging, ging es Agnolo um Kopf und
Gesicht dieses Jiinglings, um die Stirne, die Haare, die Augenbrauen, die
Augenlider, die Wimpern, die Nase, um deren Fliigel, um Mund und Lippen,
Jochbein und Kinn und die schmalen Backen und darum, wie der Jiingling
Kopfund Gesicht vorfiihrt und wie alles Ausdruck seiner vor sich
hingerichteten Aufmerksamkeit ist. Agnolo steigerte und kontrastierte diese
vor sich hingewendete und gespannte Aufmerksamkeit dann durch das tliber
den Haaren leicht aufgeschlagene, sonst reich bewegte und verhiillende
Kopftuch. Gaddi zeichnete den anderen Jiingling oben links, der wohl als
erster auf dem Blatte entstand und zum Contrarium des rechten wurde, er
zeichnete ihn mit blankem Haupte und vollem Haare, nach links und nach
oben gewendet, die Nase in der Luft, mit geschlossenem Munde, wie
wartender Augen, und gab mit zligigem Bogen die Schulter links und daneben
den runden Halsausschnitt. Auch hier galt die Aufmerksamkeit der Stirn, den
Augenbrauen, den unteren Augenlidern und den Augenépfeln, der konvex
gebogenen Nase, deren Fliigeln und Lochern, dann Mund, Backen und Kinn,
galt der Kraft und dem Leben in des Jiinglings Wendung und Warten.
Darnach wohl zeichnete Agnolo die unteren drei Bildnisse eines dritten
Lehrlings, zunédchst wahrscheinlich das linke, von vorne, doch mit zur linken
Schulter gewendetem Kopfe und leicht geneigtem Gesichte; in ihm traf der
Zeichner eine zarte und sinnende Stimmung, vielleicht ein sich Sehnen.
Dieser Version stellte er dann eine andere desselben Jiinglings entgegen,
dreiviertel von links zu sehen, mit gegen die Ferne gewendetem Kopf und
Gesicht, in starker Verkiirzung, mit wie knospenden Augen, Brauen, Nase,
Lippen und Kinn, in einem gespitzten Ausschauen. Und er fligte als letztes
Bildnis auf dem Blatte eine dritte Version in die Mitte aller Studien, eine
Variation der ersten Studie dieses Lehrlings links, doch nun mit einem auf
langem Halse gehobenen Kopfe und, weniger nach links gewendet, mit
beiden Augen sichtbar, auch dieser in melancholisch-elegischer, vielleicht
geschmerzter Stimmung. Agnolo zeichnete das Kopftuch in den drei Studien
einunddesselben Jiinglings jedes Mal anders, einmal gebunden, einmal locker
flieBend und von der rechten Seite, einmal breit und reich von der linken
Seite, jeweils den Stimmungen des Tréagers parallel oder entgegen; ja, er
zeichnete die Haare jedes Mal anders, links ein Mal drei Partien kleiner
Lockchen, rechts ein Mal feine, unregelmiflige, einzelne Haare in langer
Reihe, in der Mitte ein Mal, iiber das Ohr hin und hinter dem Ohre in leichtem
Bogen schwingendes, volleres Haar; Agnolo zeichnete endlich auch den
Kragen verschieden, ein Mal als einen runden stehenden Bund, ein Mal mit
vorne auseinanderfallenden Ecken, und zeichnete schliefSlich den vorderen
Halskontur, ein Mal gebogen, ein Mal gerade, ein Mal hin- und
widerschwingend. Die beiden unteren Bildnisse auf diesem Blatte sind nach
innen gewendet, die beiden oberen nach auflen.



So iibte Agnolo, und lernten es die Lehrlinge iiber ihre Freude, ihr Konterfei
entstehen und mit demjenigen der Genossen auf einem Blatte vereinigt zu
sehen, was Darstellung geistigen und seelischen Ausdruckes in Kopthaltung
und Gesichtsausdruck und mittels des Kopftuches sei. Und Agnolo hinterlieB,
zur Zeit seiner vollen Reife, auf der Hohe seines Ansehens, ein Zeugnis seiner
Fahigkeit, geistige Haltungen und seelische Stimmungen von Jiinglingen mit
Aufmerksamkeit und Sympathie zeichnend wahrzunehmen und zeichnend zu
begreifen. Die Zusammenstellung dieser fiinf Képfe auf dem Blatte ist nach
Wendung, nach Zu-, Auseinander- und Gegenwendung durchaus komponiert
und entspricht, wie Degenhart und Schmitt dartun, Agnolo's Praxis in seinen
Storie, so z.B. den Herren in dem Gefolge der Konigin von Saba und den
Handwerkern, welche das Holz fiir das Kreuz Christi aus dem Wasser zichen,
in der Geschichte des hl. Kreuzes in Sta. Croce in Florenz, Beispiele, welche
die genannten Autoren heranziehen'".

Agnolo signierte das Blatt unten mit "gatto p" ("Kater") fiir Gaddi Pictor und
fiigte oben, sicherlich zur Freude seiner Eleven auch, den Kopf eines Lammes
ein, mit der Unterschrift "agnius p" fiir Agnolo Pictor. Er stellte den Kopf des
Lammes senkrecht von vorne und von oben dar: er ist ob den Zu-,
Auseinander- und Gegenwendungen der Kopfe der Jiinglinge ein fester Punkt
in der Komposition, so hiitet der Meister die Schar der Lehrlinge, vielleicht
mit Lammsgeduld.

Paolo Uccello (1396/97 - 1475, 1430er Jahre), Portritstudien eines Mannes mit
Hut, eines Fra Andrea, eines Priors von S. Michele in Berteldi, eines Mannes
mit Blattkranz, eines Monches, eines Mannes mit Spitzhut, Feder, blauer
Pinsel in der Miitze, rosa Pinsel im Gesichte (CIZ-296), rotelgeflecktes
Papier, Feder und Bisterpinsel (C1Z-297/300), Feder, roter Pinsel im Gesichte,
brauner Pinsel in der Kleidung (CIZ-301), Rahmung jeweils spéter 0,09/0,14
x 0,08/0,11, Oxford, Ashmolean Museum Nr. 1, Wien, Albertina Inv. 28
(Sc.R. 32), Inv. 30 (Sc.R. 34), Inv. 31 (Sc.R. 35), Inv. 29 (Sc.R. 33), Paris,
Louvre R.F. 730 (CI1Z-296/301).

Die sechs Portritstudien des Uccello, etwa 50 Jahre jlinger als die des Agnolo
Gaddi, gehdren zusammen; sie sind kleinen Formates, sie wurden mit der
Feder gezeichnet, zwei mit rosa oder rotem Pinsel im Gesichte und alle mit
Bister-, braunem oder blauem Pinsel in Kleidung oder Kopfbedeckung
ausgefiihrt. Uccello konturierte und lavierte, er beniitzte kaum Schraffuren
(schraffurdhnliche Striche stellen eher Haare dar, so beim Prior, der
nachldssig rasiert). Alle waren, wie Degenhart und Schmitt erkldren, im
Besitze des Giorgio Vasari, der sie von den Erben des Uccello erworben
haben konnte und mit Rahmen versah'''. Vier von ihnen tragen zusatzliche

119 S, Degenhart und Schmitt, Corpus, z. St. p. 181.
"""'S. Degenhart und Schmitt, Corpus, z. St. p. 381.



Notizen bald zu Hell und Dunkel, zu Licht und Schatten, zur Farbe, zur
Frische des Inkarnates und der Haut, bald auch der Rasur, zur Farbe der
Kleidungsstiicke, ja, auch zur Form der Augen. Uccello stellte die sechs
Mainner, deren zwei benannt sind, im Profile dar, genau, und alle, ob mittleren
Alters oder alt, halten ihren Kopf gerade: Uccello fligte einen jeden in diese
verewigende Portratform und stellte ihn zugleich bei seiner Beobachtung
unter solch gleichformige Bedingung. Dann sah und begriff er zeichnend die
unterschiedliche Stellung des Kopfes, iiber oder halb vor dem Leibe, vom
Halse gestiitzt oder im Kinn gehoben, oder auch fast ohne Hals, dann sah und
begriff er die unterschiedliche Form der Wangen, {iber Jochbein und Kiefer
leicht gewdlbt oder dazwischen stark eingezogen oder gar feist und hingend
oder nach vorne und oben, zur Nase gerundet, dann sah und begriff er die
unterschiedliche Form von Kinn, Mund, ja der Lippen, von Nase und Stirn,
die Winkel und Absétze, die sie trennen und verbinden, den Sitz und die Form
der Augen, die Ruhe, die Intensitit oder das Blinzeln des Blickes, erfalite, was
Natur, Charakter und Gewohnheiten aus dem Gesichte eines jeden im
Gesamten und im Einzelnen gemacht hatten, wozu sie es geformt, auch des
Laureaten Warze an der Nasenwand nicht iibergehend. Uccello niitzte kaum
aktuelle Bewegungen der Gesichtsziige, zweimal sind die Lippen halb
geoffnet, Frate Andrea, kurzsichtig, blinzelt bei offenem Munde mit den
Augen. Doch nutzte Uccello den Blattkranz des Laureaten, ihn mit
schwingender Bewegung zu schmiicken, oder einen Haarkranz und die
Koptbedeckungen, zum Nacken ganz oder teilweise eingezogen, um das
Runde, Spitz- oder Rundkegelige der Kopfe zu stiarken oder die Gesichter
freizulegen, die Kopfe und Schultern aber zu verhiillen. Das Gewand des
Frate ist weich schwingend, verhiillend, das Gewand des Priors schmiickend,
ihn offen herauskommen lassend, reich bewegt am Ohre, oben reich, unten
glatt, das Gewand des schmallippigen Laureaten ist eng geknopft mit
schmaler Borte, das des Monches mit breitem Saume. Wahrscheinlich
entschied Uccello vor allem, ob das Profil nach rechts voraus, zu moglicher
Tatigkeit, hier bei den Méannern mittleren Alters, oder nach links zuriick, zu
moglicher Besinnung, zu wenden sei, hier bei den Alten.'"

"2 portrit eines jungen Mannes, nun jedoch im Profile nach links, von des Uccello Hand:
Chambéry, Musée Benoit-Molin (Abb. 511 in Degenhart und Schmitt, Corpus, p. 381).

Man konnte den sechs Portritzeichnungen Uccello‘s friihere, ebenfalls kleinformatige,
sienesische Portrétstudien im Profile anfiigen: CIZ-230/232, jeweils recto: Sienesisch um 1425:
zwei Portrits auf jeder Seite, Rotterdam, Museum Boymans-van Beuningen I, 109, 1,178,
Cambridge (Mass.), Fogg Museum of Art 1932.290.

Die beiden groBformatigen Portréitzeichnungen Uccello‘s (CIZ-307/308, 1440er Jahre), die einen
weiteren Mann (0,29 x 0,20, Florenz, Uffizien 28E) und Leonardo Bruni (0,41 x 0,30, Wien,
Albertina Inv. 46, Sc.R. 52) darstellen, sind wohl eher AbschlieBende Zeichnungen (so schon
Degenhart-Schmitt, Corpus, z.St. p. 392, anldBlich der ersten derselben: unmittelbar ein Gemélde
vorbereitend, vielleicht in endbeabsichtigter Grofe).



Domenico di Bartolo (um 1400 - 1447, 1440er Jahre), Portrdt eines Mannes,
Pergament, Silberstift, rechts offen liegend, sonst mit braunem Pinsel
iiberarbeitet 0,19 x 0,13, Miinchen, Staatliche Graphische Sammlung Inv. 1
(CIZ-238).

Domenico di Bartolo hatte auch Kaiser Sigismund in einer Portratstudie
gezeichnet, welche Studie die Domopera von Siena 1434 ankaufte, um sie fiir
einen Sgraffito gebrauchen zu lassen'".

Die wohl etwas jiingere Studie in Miinchen gibt einen unbekannten Mann
wieder. Ein Reiz dieser Studie liegt, wie Degenhart und Schmitt schreiben,
darin, daB sie nicht vollendet ist und dafl am Hinterkopfe mit der modisch
vergroBerten Haartracht, welche bis zum Blattrand geht und dort wohl
beschnitten ist, die Silberstiftvorzeichnung zu sehen ist und sonst die
Uberarbeitung mit braunem, spitzem Pinsel, beide Techniken, wie sie zu
Recht schreiben, meisterlich gehandhabt'*. Der Korper und der Kopf des
Portritierten sind dreiviertel nach links gewendet, der Kopf ist gerade
gehalten, die Korperachse in Kopf und Hals spiirbar, der Mund ist
geschlossen, die Oberlippe auf die Unterlippe gedriickt, die Augen sind weit
geoffnet und etwas starr. Die Haare - in Silberstift - liegen locker und
schwingend. Die Ausfiihrung in Pinsel ist genau, subtil und festlegend. Kinn,
Mund, Nase, Augen und Ohr sind deutlich hervorgehoben, ebenso links
Jochbein, Backenknochen und Mund, durch einen im Gesamten
schwingenden und im Einzelnen ausschwingenden Kontur, der - in diesem
Zustand der Ausarbeitung - der Durchbildung des Ohres liber dem
Halskonture rechts entgegensteht.

Kontur und Schraffur sind, ndher betrachtet, bemerkenswert. Domenico
modellierte selten mit Plinktelung wie oberhalb des Ohres, in der Regel mit
Parallelschraffuren, geraden wie am Halse rechts, zumeist mit gebogenen,
hin- und widerschwingenden, konvexen und konkaven, mit denen er
Waélbungen und Vertiefungen des Gesichtes herausarbeitete, so die
Augenhohlen links und rechts, den Ubergang von der Nase zur Backe rechts
und etwas darunter, von der Nase zur Oberlippe (Nasenrillen), von der
Unterlippe rechts zum Kinne, bisweilen bis zum Ornamentalen hingehend,

Filippo Lippi's Portratzeichnung, mdnnliche Biiste im Profil nach links, (C1Z-350, zwischen 1435
und 1440, 0,23 x 0,16, Rotterdam, Museum Boymans-van Beuningen I, 474) mochte sogar ein
abgeschlossenes, fiir sich geltendes Werk sein, durchkomponiert; man achte auf den vor den Leib
gehobenen Arm, der Distanz zum Betrachter bewirkt, auf die WeiBhdhungen auf dem Arm,
welche die Distanzierung anschneiden, achte auf den Halsbund des Gewandes, ebenfalls weil3
gehoht, der den Hals umfihrt und im Ganzen aufgehen 148t; die Zeichnung mochte ein Gemélde
doch wohl nicht vorbereiten, wenn man die Art der WeiBhohung ansieht, namentlich auf
Oberarm und Schulter.

'3 S Degenhart und Schmitt, Corpus, pp. 317sq.
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wie am und im Ohre, aber auch an der geschiirzten Oberlippe. Domenico
charakterisierte gelegentlich mit Parallelschraffuren, so den feinen und
weichen Pelzkragen und das feste Haupthaar. Domenico nutzte
Parallelschraffuren jedoch auch als Kontur, bald dem duf3ersten Konture
entlang parallel wie links an der Stirne, bald auch gesichtseinwiérts fiihrend,
den Rand des Gesichtes einwirts wolbend wie unten am Kinne und links auf
der Hohe des Mundes. So arbeitete Domenico die Landschaft des Gesichtes
und Kopfes heraus.

Benozzo Gozzoli (1420-1497, ca. 1447/49), Portrdts eine jugendlichen Mannes,
dann eines Ménches, braun grundiertes bzw. olivbraun getontes Papier,
Silberstift, Bisterpinsel, WeiBhohung 0,18/0,26 x 0,16/0,15, Windsor, Royal
Library 12.812 Recto, Chantilly, Musée Condé¢ F.R. I-5 Recto (CIZ-
3971/398r); drs. (ca. 1447/49), Portrdt eines Kindes, dann eines Knaben,
olivbrauner Grund, brauner und weiller Pinsel bzw. Silberstift und weil3er
Pinsel, oval beschnitten 0,13 x 0,11 bzw. 0,23 x 0,17, Florenz, Uffizien 101 E
Recto, Windsor, Royal Library 12.811 Recto (CIZ-400r/401r); drs. (ca.
1450/52), Portrdt eines Knaben (und Fragmente weiterer Studien), leuchtend
violetter Kreidegrund, Silberstift und weiler Pinsel 0,23 x 0,9, Venedig,
Accademia 102 Verso (CIZ-408v); drs. (ca. 1469/1485), Portriits eines
Mddchens, eines Mdnches, eines Mannes, Rotelgrundierung,
Stiftvorzeichnung, Bister und weiler Pinsel bzw. schwarze Kreide und weiler
Pinsel, bei der letztgenannten Studie Hintergrund spéter braun iibergangen
0,13 x 0,8 (die erste) bzw. 0,17 x 0,12 (die anderen), Florenz, Uffizien 20 F
Recto, 47 E, Paris, Louvre, Cabinet Edmond de Rothschild 772 (CIZ-
4271/429).

Die acht Portréts des Gozzoli sind im Laufe von mehr als 20 Jahren
gezeichnet worden, fliinf am Anfange dieser Zeit und drei weit spéter. Der
Maler zeichnete die Portrits oft (fiinf Mal) auf die eine Seite eines Blattes,
welche er farbig grundiert hatte, liel die andere Seite ohne Grundierung blank
oder fiillte sie auch mit anderen Studien. Gozzoli grundierte solche Blatter
wohl auch erst dann, wenn sie in ein Skizzenbuch schon eingebunden waren,
wie Degenhart und Schmitt dadurch nachweisen, daf3 sie bei der Studie in
Venedig unter bzw. neben deren violetter Grundierung noch eine griine
ausmachen konnten, die, auf diese Seite iibergreifend, zu der Grundierung
einer Nachbarseite gehort haben miiite'®. Gozzoli zeichnete alle Portrits auf
farbigen Grund, die fritheren auf einen braunen oder olivbraunen, das
venezianische auf einen leuchtend violetten und die spéteren drei auf einen
gerdtelten Grund; er zeichnete die Portrits zumeist mit dem Silberstift vor und
arbeitete sie dann, zumeist mit Bister und WeiBhhung, in’s Dunkle und in’s
Helle aus.

"5 Degenhart und Schmitt, Corpus, p. 465.



Gozzoli studierte dltere und jlingere Ménner, zwei Monche, sonst Laien, er
studierte aber auch Jugendliche, einen ungefahr vierzehnjéhrigen (CI1Z-401)
und einen vielleicht sechzehnjdhrigen Jungen (CI1Z-408), und sogar Kinder,
einen Buben und ein Méadchen, beide etwa fiinfjahrig (C1Z-400, -427).
Gozzoli stellte die Portritierten zunichst als Biisten dar, spiter dann deutete
er die Schultern auch nur an, doch stets das Verhiltnis zu Schultern und
Kleidung sorgfiltig bedenkend. Gozzoli stellte zwei der Portrétierten nach
links gewendet dar, den Jungen in Venedig, nur mit dem Kopf ein Stiick
gewendet, die Nasenspitze noch binnen des ferneren Backenkontures, und den
jugendlichen Mann in Windsor, im Dreiviertelprofile, den Kopf
dariiberhinaus gewendet und die Nasenspitze den ferneren Backenkontur
iiberschneidend. Er stellte dann drei, so den Jungen in Windsor, den Ménch in
Florenz und den Mann in Paris, dreiviertel nach rechts gewendet dar. Und
auffallend: drei Personen genau von vorne, einen der Mdnche, vielleicht
zufallig den altesten der Dargestellten, und die beiden Jiingsten, die Kinder.
Alle Portrétierten haben den Mund geschlossen, oft fest geschlossen, schauen
vor sich hin, auch ein wenig zur Seite, manchmal das Kinn leicht gehoben,
manchmal auch stirker gesenkt und angezogen, zur Charakterisierung ihrer
momentanen Gestimmtheit, ruhig, wartend, sinnend, aufmerksam,;
bemerkenswert besonders die Charakterisierung der Kinder: das
Mundverschlossene des Madchens, das mundverschlossene, fast trotzige zur
Seite Schauen des Buben.

Gozzoli, wie erwihnt, arbeitete auf farbigem Grunde in’s Dunkle und
besonders in’s Helle, letzteres mit den Parallelschraffurfeldern der
Weihohung. Diese Schraffuren gehen nicht vollig im Dienst der Darstellung
von Helligkeit und Plastizitit auf, sie fallen selbst auf und zeigen sich an, sie
driangen die Gesichter in einigen Fillen auch zuriick, wie ein Gitternetz, und
erhohen die Schweigsamkeit und die Verschlossenheit der Personen.

Andrea del Castagno (ca. 1421 - 1457), Portrdt eines Mannes, Vorzeichnung in
Bleigriffel, dann Feder, Bister und weiller Pinsel, Hinterfassung in grauem
Pinsel wahrscheinlich spéater 0,20 x 0,18, Florenz, Uffizien 250 E (CI1Z-497).
Geht man von Gozzoli’s Portrétstudien zu dieser Portritstudie des Castagno
iiber, dann kann man kaum glauben, daf3 die beiden Kiinstler - wohl mdglich
auf ein Jahr - Altersgenossen waren. Castagno schilderte kraftig zupackend
diesen Mann von vorne, der seinen Kopf minimal zur Seite nach links
zuriickzieht und geschlossenen Mundes mit festem Blicke nach rechts ein
Gegeniiber priift. Castagno schuf hier nicht ein Zeugnis subtiler Beobachtung,
in dem auch das Beobachten des Beobachters stets mitschwingt, der
Portritierte beobachtet bleibt, sondern er gestaltete ein Subjekt, das sich durch
diese Gestaltung hindurch selbst bekundet. Er formte, gegen den urspriinglich
hellen Grund, vor allem durch Bisterdunkel, die Volumina und Teilvolumina
von Nase, Backen, Stirn, Kinn, ja Doppelkinn, Mund und deren plastische



Kraft im Gesamten des Gesichtes und Kopfes, den Kranz und das Gehinge
der Locken. Der Dargestellte verkorpert physische Prasenz und durch die
physische Prisenz Macht.

Benozzo Gozzoli (1450er), Aktportrit eines Jungen, braunliches Papier, Feder,
Durchmesser 0,9, England, Privatbesitz, jetzt: Genf, Slg. Jan Krugier und
Marie-Anne Krugier-Poniatowski (CIZ-405).

Ich kehre mit dieser letzten Portratstudie noch einmal zu Gozzoli zuriick, sie
ist dieses Mal auf braunlichem Papier allein in Feder gezeichnet. Sie zeigt
einen Akt: das Aktportrit eines Jungen, der wahrscheinlich sal3 oder halb sal3,
sich mit dem abgestreckten Arm wohl aufstiitzte und seine Linke locker auf
der Innenseite des linken Oberschenkels liegen hatte; er schob seinen Kopf
ein wenig zur linken Seite vor und schaute mit seinen Augen im Winkel
heraus, vielleicht ein wenig belustigt - verlegen ob der ungewohnten
Situation. Der seelische Ausdruck in der Kopthaltung und im Blick,
gegeniiber und mitsamt dem Leibe, ist solcher Art, daB3 ich die Studie nicht fiir
eine typisierende Modellstudie, sondern fiir eine Portrétstudie halten mdchte,
dann eines Aktportrits. Als Aktportrat ungewohnlich, folgte ihr wohl erst
wieder Albrecht Diirer’s Studie eines Selbstportriits als Akt (ca. 1504, griin
grundiertes Papier, Feder, Pinsel, Weilhéhung 0,29 x 0,15, Weimar,
SchloBmuseum, Graphische Sammlung, Winkler'® 267).

4. Figurenstudien, Figurenmuster von Tieren nach Kunstwerken (Kopien) und
nach der Naturwirklichkeit

Ich gehe nun - allerdings nur kurz - auf Figurenmuster von und Figurenstudien
nach Tieren ein deshalb, weil sich bei ihnen eine andere Art der Verbindung von
tradiertem Muster und neuer Erfahrung beobachten 148t: bei den Studien nach
der Natur fiir menschliche Figuren konnte man sehen, daf3 Kiinstler, z.B.
Domenico Veneziano, ihre Studien dann in Reihen neben- und iibereinander
anordneten so, wie sie es von Kopien/Musterbiichern gewohnt waren, und sich
solcher Art ein neues, jetzt auf dem Natur- und Wirklichkeitsstudium beruhendes
Musterbuch schufen; bei den Studien fiir Tierfiguren ist ein Fall erhalten, in dem
man ein Beniitzen, ein jetzt naturerfahrenes Durchformen und darin auch
Erhalten iiberlieferter Muster erkennen kann. Ich folge in der Hauptbeurteilung
den Darlegungen und Urteilen von Degenhart und Schmitt.

Florentinisch um 1400, Tiermusterbuch, Pergament, Silberstiftvorzeichnung,
Ausfithrung mit Feder und grauem Pinsel, auf einem Blatt (fol. 3r, v) rosa
bzw. rote Lavierung an Halsbidndern der Hunde und Bliiten des Baumes; die

"¢ Friedrich Winkler, Die Zeichnungen Albrecht Diirers, Berlin 1936sqq.



Studien auf den Deckbléttern (fol. 1r, 10v) und auf fol. 10r wahrscheinlich
spater liberzeichnet 0,20 x 0,14, Paris, Louvre, Cabinet Edmond de Rothschild
Inv. 754 - 763 D. R. (CIZ-154); Paolo Uccello (1396/97 - 1475, friihe 1440er
Jahre, das Doppelblatt 1. H. 1450er Jahre), Tiermusterbuchbldtter, zameist
gerdteltes Papier, Metallgriffelvorzeichnung (auf CIZ-306 erhalten), braune
Feder und brauner Pinsel, Beschriftungen spéter 0,15 x 0,17 (C1Z-305), 0,26 x
0,18 (CI1Z-304, -306), 0,24 x 0,35 (CIZ-310/11 zusammengefiigt zwei Seiten
aus der Mitte eines Musterbuches), Stockholm, Nationalmuseum Inv. 45a u.
46b (CIZ-304), Inv. 19 (CIZ-305), Inv. 45b u. 46a (CIZ-306), Dijon, Musée
des Beaux-Arts Inv. 1645 (CIZ-310), Wien, Albertina Inv. 27 (Sc.R. 31)
(CIZ-311) (CI1Z-304-306, 310/11).
Bei den kopierenden und dndernden Studien nach Giotto’s Navicella war bereits
von moglichen Spezialmusterbiichern die Rede, von Musterbiichern, welche
Schiffsdarstellungen enthielten. Unter solchen Spezialmusterbiichern spielten
Tiermusterbiicher eine herausgehobene Rolle, in denen Kiinstler Tierfiguren und
-gruppen, die in Storie und anderen Darstellungen gebraucht werden konnten,
sammelten, sie aus gemischten Musterbiichern - wie dem Musterbuche der
Pierpont Morgan Library in New York, Neapolitanisch um 1370-1380 (CIZ-086)
- zur libersichtlichen und bequemeren Nutzung auszogen, vorziiglich in jener bei
Musterbiichern und -bléttern iiblichen Anordnung in Reihen untereinander.
Tiermusterbiicher waren wohl und Tiermusterblétter waren sicherlich in allen
italienischen Kunstlandschaften verbreitet, sie bezeugen eine lange Tradition und
eine starke Konstanz der einzelnen Figuren und Gruppen'".
Zu diesen Tiermusterbiichern gehort das Tiermusterbuch Rothschild in Paris,
Florentinisch und aus der Zeit um 1400.
Das Deckblatt dieses Musterbuches schmiickt ein Greif. Auf der Riickseite
folgen Wildschwein und Wildkatze; und daneben sichtbar, auf dem nichsten
Blatte, ein Drache, der bei Uccello wiederkehrte, und zwei Windhunde. Auf
der Riickseite ein Hase, ein Lowe; und daneben sichtbar, auf dem néchsten
Blatte, zwei und eine dritte Ziege. Auf der Riickseite ein Lowe reifit einen
Eber, zwei Jagdhunde; und daneben, auf dem néchsten Blatte, ein Windspiel
jagt einen Hasen, ein Hund (oder Wolf). Auf der Riickseite Hirsch und
Hirschkuh; daneben, auf dem nichsten Blatte, zwei Hunde rei3en einen Eber,
ein Bér frifft eine Birne. Auf der Riickseite ein Einhorn reif3t eine Hirschkuh,
welche Gruppe bei Uccello ebenfalls wiederkehrte, ein Lowe erlegt einen
Hasen; daneben Hund, nach links liegend, Lowin. Auf der Riickseite ein
Hund (durchgepaust), so nun nach rechts liegend, Stachelschwein, das
ebenfalls bei Uccello wiederkehrte; daneben ein Affe, ein Luchs reiflt einen
Hasen, auch diese beiden kehrten bei Uccello wieder. Auf der Riickseite,

"""'S. dazu die Einzelbelege aus Zeichnung, Druckgraphik und Malerei aus Siid-, Mittel- und
Oberitalien vom spéten Trecento bis zum spéten Quattrocento, unter Einschluf3 von Kiinstlern
wie Gentile da Fabriano, Uccello, Gozzoli, welche Degenhart und Schmitt, Corpus, bes. pp. 256-
260 und p. 391, zusammenstellen und mehren.



womit ich die Aufzidhlung abbreche, zwei Jagdhunde fallen einen Hirschen
an, ein Marder, dieser dariiber wiederholt; usf.

Uccello studierte vierzig Jahre spéter auf einem Blatte in Stockholm ein
Kamel, auf dem ein nacktes Kind reitet, und ein Fabeltier; auf der Riickseite
das Einhorn, das eine Hirschkuh reifit, und den Drachen; auf dem nichsten
Blatte dortselbst einen Hirschen, inmitten des Blattes, dem ein Kind mit einer
Frucht naht, und zwei Hirschkopfe, diese zupackend gezeichnet; auf dem
dritten Blatte, nun in drei Reihen sorgfiltig gezeichnet, zwei Jagdhunde, dann
Einhorn und Panther, dann zwei Lowen; und auf der Riickseite, sogar in vier
Reihen, Panther, Luchs, dann Affe und Stachelschwein, dann Einhorn,
Elefant, dann noch zwei Rehe. Uccello zeichnete, weitere zehn Jahre spiter,
auf Blittern in Dijon und Wien, deren Zusammengehorigkeit als einem
Doppelblatt Degenhart und Schmitt rekonstruierten, auf der Vorderseite den
Kampf zweier Fullsoldaten gegen einen Reiter, dariiber sechs Adlerkopfe, und
auf den Riickseiten, welche infolge der Bindung in ein Musterbuch nicht
zusammen gesehen werden konnten ''®, a) einen Lowen, der ein Pferd, und
einen Panther, der einen Stier anfallt, und b) den Luchs, der einen Hasen reif3t,
den Affen mit dem wohl ledernen Giirtel um den Unterleib, einen Leoparden,
der einen Hirsch anfillt, und einen Affen mit einem Spiegel.

Der Zeichner des Pariser Rothschild Musterbuches plazierte seine Einzeltiere
und Tiergruppen fast stets auf Boden-, Felsplatten (Ausnahme: die
Wildkatze), denen er durch Vor- und Riickspriinge einen bewegten Umril3
gab. Auf jeder Seite des Musterbuches finden sich zwei solche Einheiten
iibereinander; und vier Mal, wenn die oberen und unteren Tiere
zusammengehdren - zwei und eine dritte Ziege, Hirsch und Hirschkuh -, oder,
wenn Vorgiange zusammengehoren sollen - zwei Jagdhunde fallen einen
Hirschen an, wéhrend ein Marder entspringt, ein Jagdspiel jagt einen Hasen,
wihrend ein Hund (oder Wolf) in Ruhe fri3t -, dann verband der Zeichner die
Felsplatten als Geldndestufen miteinander. Die Vor- und Riickspriinge der
Felsenplatten differenzierten jeweils den Ort, sodal immer wieder ein
Wechselspiel entstand zwischen dem Tiere oder den Tieren, ihren Fiilen,
Pfoten, Beinen, Schwinzen und diesen Teilorten. Die Tiere, in Ruhe und
Bewegung, lagern, stehen, gehen, springen, sie schauen gerade aus oder
wenden ihren Kopf; die Tiere in den Gruppen variieren einander, sie heben
den Kopfund schauen oder senken ihn und &dsen, sie stehen oder liegen, sie
schauen geradeaus oder drehen den Kopfum, sie gehen vor oder schauen
zuriick; und grof ist die Zahl der Kampfgruppen, in denen ein Tier das andere
verfolgt, es in Ohr oder Schwanz beif3t, an Kopf, Hals oder Leib anfillt und es
reiflt; ein Lowe liegt auf seinem Riicken und zieht mit der Vordertatze sein
hinteres Bein heran. Unter diesen meist trockenen Kopien finden sich einige
von lebendiger Einfiihlung, die briillende Wildkatze, der schrill rufende

"8 Degenhart und Schmitt, Corpus, z. St. p. 396.



Drache, der sich unter die Blumen duckende Hase, der schwer dahingehende
Lowe und einige Hunde. Bisweilen korrespondieren die obere und die untere
Darstellung durch Ahnlichkeit, Unterschied und Gegensatz, wobei die
korrespondierenden Teile genau iiber- und untereinander dargestellt sind: das
offene Maul des Drachen, die geschlossene Schnauze des Windhundes; die
Kopfe von Lowe und Eber und darunter die der beiden Jagdhunde, der Eber
gebissen und der entsprechende Jagdhund pirschend; Hund, in Ruhe liegend,
den Kopfumdrehend, Léwin mit groBem Schritte auf Beutegang; oder der
Hirsch samt Jagdhund, der ihn anféllt, und der entkommende Marder, welcher
in der ersten Zeichnung dem Hirsche und in der Wiederholung dariiber dem
Hunde parallel ist; letztlich vergleiche man den kleinen, sich nahe dem Rand
seiner Bodenplatte duckenden Hasen und den schwer dahingehenden Lowen,
Kopf iiber Kopf.

Uccello dagegen wechselte; nur zweimal stehen seine Tiere (das Fabeltier und
das Einhorn) auf Felsenplatten mit Vor- und Riickspriingen, zumeist jedoch
nicht; das Einhorn steht mit seinen vier Beinen auf zwei Felsvorspriingen, der
Leib iiber der Kluft, zugespitzt. Auch Uccello zeichnete - sogar in der
spateren Phase - die Figur des Affen und die Gruppe des Luchses, der den
Hasen schlédgt, auf ein- und dasselbe Blatt'”’, in umgekehrter Reihenfolge.
Uccello schétzte die Vorbilder, er studierte und wiederholte sie genau, z.B. in
der fritheren Phase das Einhorn und die Hirschkuh, die es rei3t: das fernere
Hinterbein der niedergestiirzten Hirschkuh ist so sichtbar wie im Pariser
Musterbuch, das linke Vorderbein des Einhornes tritt ebenfalls auf das
Vorderbein der Hirschkuh, ja die Ohren stehen ihm ebenso auseinander und
sogar das Horn ist ihm in gleicher Weise leicht schief auf der Stirne
gewachsen, doch das linke Hinterbein tritt nun wirklich in den nachgebenden
Leib seines Opfers und scheint nicht in der Luft zu schweben. Und der
Riicken- und der Bauchkontur der Hirschkuh 148t bei Uccello den
Schultergtirtel, die Elastizitdt der Muskeln, die Weichheit des Fleisches und
die Bewegungsfihigkeit der Beine des doch geschlagenen Tieres erkennen,
ebenso der Riicken-, der Bauch- und der Beinkontur des Einhorns Spannkraft
und Bewegungsfihigkeit; man achte besonders auf den Ubergang der Beine in
den Leib. Die Tiere des Uccello verkdrpern Energie. Auf den spéteren
Bléttern in Dijon und Wien sieht man in den Gruppen von Hirsch, Hengst und
Stier, die jeweils von einem Leoparden, einem Lowen oder einem Panther
eingeholt und angefallen werden, wie Vasari es von gemalten Tieren und
Tierkdmpfen des Uccello berichtete, movenza e fierezza terribili, velocita und
timore. Der Luchs, der einen Hasen schldgt und an dessen Hals anfillt, steht
schwingenden Schwanzes auf den Hinterbeinen nun kréftig, er hat kréftiger
Hiiften, elastisch gestreckten Riickens, die Vorderldufe auf den Kopf und die
vordere Schulter des Hasen gestreckt, der, die Laufe in der Luft, seinen Kopf

"% Degenhart und Schmitt, Corpus, z. St. p. 397.



zurlickdreht. Und der Leopard hat den Hirschen, einen Sechs- oder
Siebenender, mit seinen Hinterldufen schon iiberholt, ist ihm offenen Maules
an den Hals geschnellt, die rechte Tatze auf dessen rechtem Vorderlauf (die
linke Tatze hitte rdumlich allerdings keinen Platz). Der Luchs und der
Leopard haben hier gesprenkelte Felle, und der Zeichner stellte diese
Sprenkelung mittels kleiner Kreise dar; er gab die Riickenkonture aller Tiere
auf diesem Blatt sehr dunkel, am Bauch finden sich jeweils ausgehende
Strichelchen, welche die Haare der Felle sichtbar machen, sonst ist die
Schraffur dichter und diinner und wechselnder Richtung. Vasari berichtete,
daf es in dem Hause des Uccello Studien nach Vogeln, Katzen, Hunden und
nach jeder Art wilder Tiere, wie er sie nur immer beibringen konnte, gegeben
habe'”’. Degenhart und Schmitt, welche die Zitate und Nachrichten aus Vasari
schon herangezogen, urteilen tiber Uccello’s Tierstudien, Uccello habe die
Tiere und Tiergruppen aus Musterbilichern genommen und sie mit eigenen
Beobachtungen an der Naturwirklichkeit durchdrungen, sie derart neu
geschaffen und insbesondere auf den spéteren Blattern zu Leben und
Monumentalitdt zugleich gebracht''. Man betrachte besonders die Gruppe aus
Hengst und Léwen, beachte die Ahnlichkeit der Konture der beiden Tiere an
Bauch und Hinterbeinen, die Verschiedenheit dann der Vorderbeine im Zu-
und Ausgreifen, die Korrespondenz von Kopf des Hengstes und Schwanz des
Lowen. Auch die sechs Adlerkopfe auf den Blittern in Dijon und Wien
wurzelten in der Mustertradition, sagen die Autoren, so sehr sie dem
Betrachter die Lebendigkeit, die Kraft und auch das Unheimliche des
Raubvogels verkorpern.

5. Figurenstudien, Figurenmuster in Akt nach Kunstwerken (Kopien), (incl.
Kompositionsstudien, Kompositionsmuster in Akt nach Kunstwerken).

Auch im Mittelalter gab es, wie bekannt, Aktdarstellungen, ikonographisch
gebunden als Adam und Eva, als Auferstehende beim Jiingsten Gericht, als
Minner und Frauen in Heilbddern, etc. Erst die erneuerte Zuwendung zur
Naturwirklichkeit in der Frithrenaissance lenkte die Kiinstler auch zum Studium
des nackten Menschen unabhingig von mdglichen ikonographischen Vorwiirfen.
Sie wollten sich zeichnend einen Begriff vom Menschen, von dem in seinem
Korper lebenden und als Korper prasenten Menschen machen, sie wollten wohl
auch sich selbst an ihresgleichen erfahren und begreifen.

Bei den Figurenstudien, die wir bisher betrachtet haben, war es ein langer Weg
von den Figurenstudien und den Figurenmustern nach Kunstwerken, den das
gesamte Mittelalter hindurch iiblichen Kopien, zur vollen Etablierung der

120 yasari Milanesi vol. 2, pp. 208sq. (Vita des Uccello).
2! Degenhart und Schmitt, Corpus, z. St. bes. p. 398.



Figurenstudien nach der Naturwirklichkeit im Laufe des 15. Jahrhunderts. Es ist
bemerkenswert, da3 die Kiinstler beim Studium des Aktes den gleichen Weg,
nun innerhalb des 15. Jahrhunderts, zeitlich versetzt, noch einmal aufnahmen
und ihn allerdings rapide gingen, den Weg von Figurenstudien nach
Kunstwerken, jetzt durchgingig der Antike, zur vollen Etablierung der
Aktstudien nach der Natur. Auch hier stand am Anfang der Wunsch, sich nun
iiber den nackten Menschen durch Aktfiguren auszusprechen, sich davon Figur
zu machen, und man beniitzte am Anfang diejenigen Formulierungen, die man
vorfand, beniitzte jene Figuren, die man sah, und erlernte sie: so viel war da gut
und treffend formuliert und figuriert, was man nun entdeckte und wie man, es
besser und treffender sichtbar zu machen, sich noch nicht denken konnte. Erst
darnach, doch dieses Mal nach kurzer Zeit, bildete man sich die Figuren dann
selbst aufgrund der eigenen Naturbeobachtung, wie man es bei den anderen
Figuren als den Aktfiguren schon des Léngeren fiir selbstverstindlich gehalten.
Das erste Aktstudium nach Kunstwerken galt, wie bemerkt, Kunstwerken der
Antike: es handelte sich somit freilich auch um Formulierungen und Figuren,
welche die Kiinstler studierten, denen nach hundert Jahren des Humanismus die
Wiirde des Antiken zukam.

Dieses Studium nach der Antike fand vor Reliefs, gelegentlich vor Statuen statt;
es flihrte zu gezeichneten Kopien, doch eben zu Kopien nach Reliefs und
Statuen. Eingedenk der Geringschédtzung des Kopienwesens in der Doctrina
durch Alberti, sollte man sich erinnern, dafl Alberti den Kopien nach plastischen
oder skulpturalen Kunstwerken immerhin etwas abgewinnen mochte, da der
Zeichner in solchen Kopien zwar die Figuren nur duplizierte, Licht und Schatten
auf ihnen jedoch, eigens beobachtet, selbstindig darstellte.

Die erste zu behandelnde Aktzeichnung, die dlteste auch im Corpus von
Degenhart und Schmitt, ist weit dlter als die nachfolgenden; sie stammt aus dem
spéten 13. Jahrhundert und gibt sogar eine Komposition in Akt wieder. Die Akte
sind ikonographisch gebunden, sie gehdren zu einer Darstellung der Vierzig
Martyrer von Sebaste. Der mittel- oder siiditalienische Zeichner, der diese
Komposition kopierte, konnte kaum damit rechnen, daB} er, diesen im Westen
hochst seltenen Gegenstand darzustellen, jemals beauftragt wiirde. Warum er die
Komposition gleichwohl kopierte, ist unbekannt: ob er sie kopierte, um sie zur
Hand zu haben, falls er dennoch je einmal einen solchen Auftrag bekommen
sollte? oder war es - verfriiht - die spéter dann allgemeine Freude, iiber den
Menschen auch als Akt zu sprechen?

Mittel- oder Siiditalienisch, spétes 13. Jahrhundert, Die Vierzig Martyrer von
Sebaste, Pergament, eingeritzte Pause, dann Silberstift; das Pergamentblatt
umschlie3t eine spater in das Gesamtmanuskript eingefligte Lage, die
Zeichnung steht auf den AuBlenseiten; das Blatt wurde bei dieser neuen
Beniitzung beschnitten und ein grofer Teil der Zeichnung mit Text iiberdeckt,



GesamtgrofBle des Blattes jetzt 0,29 x 0,44, Rom, Bibliotheca Vaticana Ms.
Barb. lat. 144, fol. 127r und 130v (CIZ-001).

Die urspriingliche, byzantinische Komposition, die in byzantinischen
Elfenbeintafeln in Berlin (Konstantinopel, 10. Jh., Staatliche Museen,
PreuBBischer Kulturbesitz, Museum fiir Byzantinische Kunst Inv. Nr. 574) und
St. Petersburg (Mittelstiick eines Triptychons, Konstantinopel, sp. 10./fr. 11.
Jh., Staatliche Eremitage Inv.Nr. Q 299'*) iiberliefert ist, zeigte in der
unteren Hélfte die vierzig Martyrer, nackt auf dem Eise eines zugefrorenen
Sees, und in der oberen Hilfte, hoch oben, Christus in Throno und Mandorla
zwischen beidseits drei Engeln, in Proskynese und gereiht, und darunter
rechts, als Alternative zum Martyrertod, falls sie von ihrem Glauben abfallen
wollten, ein Badehaus. Ob der Zeichner die gesamte Komposition dargestellt
hatte und die obere Hilfte verloren ging oder ob er nur die untere Hélfte
kopieren wollte oder ob die untere Hilfte der Komposition ithm allein vorlag,
kann man nicht entscheiden. Er kopierte jedenfalls die Komposition der
vierzig Martyrer selbst und zwar genau, mittels eingeritzter Pause der Umrisse
und dann einer Ausfiihrung in Silberstift, ,,sorgfaltig, sensibel und meisterlich
reich® (Degenhart-Schmitt)'*.

Die Komposition der Figuren dieser vierzig, eng beieinander stehenden, nur
mit einem Lendenschurze bekleideten Ménner ist, wie man z.B. mit Hilfe des
Reliefs in Berlin in der Zeichnung leichter ausmachen und sich ergdnzen
kann, reich. Die vierzig Soldaten der Legio stehen in vier Reihen von jeweils
zehn Soldaten, in die Ferne, darstellerisch in die Hohe, gestaffelt. In der die
Komposition grundlegenden, ersten Reihe stehen zunéchst dreimal zwei
Soldaten, einander zugewandt, dann zwei Soldaten, von einander abgewandt,
und dann zwei Soldaten, einander parallel; die letzten beiden Gruppen bilden,
indem die mittleren Personen zugleich einander zugewandt sind, auch eine
Einheit aus vier Personen; dadurch bemerkt man, daf3 die dritte der
erstgenannten Gruppen, durch die enge Verbindung eines alten und eines
jungen Soldaten, durch des einen Anlehnung und des anderen Stiitzung auch
motivisch betont, zugleich die mittlere Gruppe der gesamten Reihe ist. Auch
in der dritten Reihe ist die Mitte besonders besetzt, dieses Mal durch eine
Einzelfigur, sodal} in der Mitte der gesamten Komposition - aus der Ndhe in
die Ferne - ein Wechsel eintritt von einer Gruppe, zu einer Zisur, zu einer
Einzelfigur, zu einer Zasur und dann - hoch iiber den nach oben gewandten
Hénden - zur Figur Christi. Einige Motive sind wiederholt, namentlich die zu
Christus nach oben gewandten Hénde, links in der ersten und in der vierten
Reihe, zugleich wie in Folge.

Doch der Kopist studierte nicht nur die Komposition, sondern eben auch
deren Akte in groB3er Zahl, meistens von vorne, bisweilen im Profil. Die

122 Fiir die nihere Auskunft danke ich Alexei K. Leporc, Staatl. Eremitage, St. Petersburg.
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Figuren mit etwas hdngenden Fiilen, zumeist vorgeschobenen, weichen
Knien, zuriickweichenden Oberschenkeln, tiefsitzenden Lendentiichern,
aufgehenden Oberkorpern, gerundeten Schultern, beweglichen Oberarmen,
zueinandergefiihrten, iberkreuzten oder zum Himmel gehobenen Unterarmen
und Hénden, mit gebeugten, gehobenen oder auch aufrechten Kopfen, mit
jungen, glatten und élteren, bartigen Gesichtern, sind sehr plastisch, fester in
Schultern, Riicken und Hiiften, weicher dann der Leib. Der Zeichner
gestaltete diese Plastizitét vor allem durch die Konture, welche, konvex und
binnen durchaus mehrfach wiederholt und in den Leib kurz eindringend, auch
von Schattierungen begleitet, Schatten und nach auflen gewendete Kréftigkeit
darstellen, die die Korper nach au3en abschliessen und so behaupten, doch
aus eigener Schwellkraft (eigenwillig die zwei Konturbdgen iibereinander
jeweils oberhalb der Hiifte). Die Lendentiicher, im oberen Teile gewunden, so
um den Leib gefiihrt und vor dem Leibe geschlungen, sind binnen reich
konturiert und bewegt, bald anliegend, bald schwingend, bald gezogen, bevor
ihre Enden in Spitzen, Zacken und Trichterfalten, oft ornamental, fest
dastehen. Der Kopist studierte Akte, figurierte sich Korper und Lendentiicher,
in denen seine eigene Zeit, das byzantinische Vorbild und das antike Urbild
vereinigt sind. Der Kopist studierte Akte, doch: er studierte sie
ikonographisch gebunden.

Gentile da Fabriano (um 1370 - 1427, ca. 1419/20), Kopie nach einem
Romischen Relief, schiefergrauer Kreidegrund, Silberstift 0,16 x 0,24, Paris,
Ecole des Beaux-Arts 2342 (1369) (C1Z-126).

Diese Studie fiir Putten nach dem Romischen Relief Thron des Neptun im
Chor der Kirche S. Vitale in Ravenna ist ca. 140 Jahre jiinger. Gentile lie3 in
dieser édltesten seiner erhaltenen Studien nach antiken Vorbildern, die allesamt
in die spiteren Jahre seiner Téatigkeit fallen, den leeren Thron des Neptun
weg, auch die Geritschaften des Neptun, welche die Putten tragen; er
zeichnete nur die ansteigenden und ableitenden Teile der Komposition in ihrer
Korrespondenz und studierte nur die Korper der gefliigelten Putten, die er, als
Muster auch in anderen ikonographischen Kontexten gebrauchen zu konnen,
hoffen mochte. Er studierte die im Herantreten auseinandergestellten Beine,
den aufgehenden oder gebeugten Leib, die im und beim Fassen und Tragen
gehobenen und gesenkten Arme, die erhobenen und gesenkten Kopfe, die
wehenden Draperien. Er fafite die Korper, die vor ihm dastanden, in einen
zumeist fortlaufenden Kontur, welchen die hochreliefierten Figuren vor ihm
garnicht aufwiesen, und er begriff solcher Art diese Korper; und auch er
stellte durch die konvexen Bogen dieses Kontures die Kraft der Korper dar; er
begleitete die Konture mit Schattenbahnen und -fldchen im Kontrast zu den
hellen Binnenflachen, um die Rundheit der Korper gegen uns entstehen zu
machen; er fithrte - vor allem im Bereiche der Beinchen - Kontur- und
Schattenkerben von den Konturen aus auch in den Koérper hinein, um Knie



und Waden und die molligeren Oberschenkel genauer zu artikulieren. Gentile
anderte sein Vorbild in den Proportionen, vor allem der mittlere Putto hat
alles Pummelige und gegen uns gewendet Schwere seines Leibes verloren, er
ist gestreckter, er hat schlankere, artikuliertere Beinchen, einen schlankeren,
artikulierteren Leib mit einer ausgepragter Taille; und die beim antiken
Vorbilde im Kontraste zu den gewolbten Korpern sehr flache Draperie ist nun
ein an Artikulation korrespondieres Trompetenwerk, ornamental schmiickend.
Gentile dnderte vor allem den Tonus des Korpers durch den Rhythmus des
Konturs ins beweglich Alerte.

drs. (1420er Jahre), Kopien nach antiken Sarkophagen, bald Pergament, bald
Papier (?), teilweise Kreide- oder Metallstiftvorzeichnung, Feder 0,19 x
0,24/27 Mailand, Biblioteca Ambrosiana F. 214 inf. 13r, Paris, Louvre Inv.
2397r, Mailand, Biblioteca Ambrosiana F. 214 inf. 15r, Oxford, Ashmolean
Museum 41r, (CIZ-129/132); drs. (1420er Jahre), Kopie nach einer Venus
pudica und wohl nach Reliefs, Pergament, Feder 0,19 x 0,25, ehem.
Rotterdam, D. G. van Beuningen 1. 524r (CIZ-134).
Diese Blitter, zu denen noch zwei weitere mit dhnlichen Motiven in
Rotterdam und Florenz gehoren (CIZ-133, -135), entstanden nun in Rom, vor
Sarkophagen und einer Statue, die sich damals in Rom befanden; sie gehorten
wahrscheinlich zu einem gebundenen Zeichnungsbuche, aus dem zwei
weitere Bldtter in Mailand Madonnengruppen und eine Heiligenfigur zeigen
(CIZ-127/128), wihrend alle anderen Blétter ausschlieBlich Studien nach der
Antike enthalten'*. Die Riickseiten von fiinf der insgesamt neun Blétter
tragen Zeichnungen des Pisanello, der dieses Romische Skizzenbuch mit
anderen Zeichnungen zusammen von Gentile geerbt (welchen
bemerkenswerten Komplex von Zeichnungen Degenhart und Schmitt, samt
Werkstatt- und Sammlungsgeschichte, rekonstruieren'>).
Gentile kopierte auf dem einen Blatte in Mailand (CIZ-129) Okeanus und
Putto, Rhea Silvia und Putto aus dem Mars- und Rhea Silvia-Sarkophag
(Rom, Palazzo Mattei) und die ermordete Klytimnestra aus dem Orestes-
Sarkophag (ehem. Palazzo Giustiniani), welche sich zu Gentile’s Zeit an
anderen, wohl ebenfalls verschiedenen Pldtzen in Rom befanden. Gentile
kopierte auf dem zweiten Blatte in Paris (CIZ-130) einen knienden Jiingling
wahrscheinlich aus dem Marsyas-Sarkophag (friiher Rom, Kunsthandel),
Venus aus dem Adonis-Sarkophag (heute Mantua, Palazzo Ducale) und
Orestes aus dem erwihnten Orestes-Sarkophag, den er durch Austausch der
Waffe - Keule statt Schwert - in einen Herkules umwandelte. Gentile kopierte
auf dem dritten Blatte, wiederum in Mailand, eine Ménade, einen trunkenen
Bacchus, einen diesen stiitzenden Satyr und einen weiteren, tanzenden Satyr
aus dem Bacchus-Sarkophag (Rom, Vatikan, Belvederehof). Gentile kopierte
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auf dem vierten Blatte in Oxford zwei tanzende und Kymbala spielende
Bacchantinnen aus einem Bacchus-Sarkophag (friiher Rom, Kunsthandel).
Gentile kopierte auf dem fiinften und letzten hier herangezogenen Blatte,
frither in Rotterdam, zwei noch nicht identifizierte Figuren, wahrscheinlich
ebenfalls aus Reliefs, und in deren Mitte eine Venus pudica, wohl die einzige
seiner Kopien, wie hervorzuheben ist, nach einer vollrunden Statue. Die
Figuren und Gruppen auf den nicht herangezogenen Bléittern sind, soweit
identifiziert, Kopien nach zwei weiteren Sarkophagen, einem Orestes-
Sarkophag (Weimar, Staatl. Kunstsammlungen SchloBmuseum) und einem
Medea-Sarkophag (wahrscheinlich demjenigen in Ancona, Museum), und
nach zwei weiteren Reliefs in Rom. So ergibt sich insgesamt eine Vorstellung
von dem Interesse und dem Eifer, mit dem Gentile in Rom umherwanderte,
die antiken Statuen und vor allem Reliefs, auf die er dabei stiel3, betrachtete
und Figuren auswéhlte, um sie zu studieren, zu kopieren und seinem
Musterbuche einzufiigen.

Wenn ich alle einschldgigen Zeichnungen beachte, dann studierte Gentile
Minnerakte, stehend von vorne, breitbeinig und geschlossener und
iiberkreuzter Beine, dann stehend von der Seite und halb von hinten, dann
kniend von vorne und sitzend von hinten, die Arme ausbreitend, sie erhebend
oder auf dem Riicken gekreuzt; er studierte Frauenakte, stehend, gehend,
eilend, von vorne, halb von vorne, von hinten, dann sitzend wieder halb von
vorne und von hinten, dann lagernd oder liegend, die Arme ausbreitend, sie
hebend und senkend, in Aktion und Spiel; er studierte Knabenakte, stehend,
gehend, niederkniend, lagernd, von vorne, von der Seite und halb von hinten.
Er faite die Korper durch Konture ein und modellierte sie vorzugsweise durch
kurze, feinste Parallelschraffuren, die von den Konturen ausgingen, oft nach
dem Korperinneren sanken oder zu den AuBBenkonturen links und rechts hin
anstiegen, dadurch gestaltend und lebendig wirkten. Weitere
Parallelschraffuren folgten immer wieder im Bogen dem unteren Rande der
beiden Brustlappen, dann dem Rippenbogen und dem unteren Rande der
Bauchwdlbung zusammen, oder auch dem Rippenbogen und seiner
Spiegelung zum Nabel. Andere Parallelschraffuren in gerader Sukzession
schattierten die /inea alba vom Kehlkopfe bis zum ménnlichen Gliede.
Gelegentlich, so auf dem Blatte mit Knabe, Venus und Herkules, schraffierte
Gentile den weiblichen Korper nur wenig, den Knabenkorper mehr, den
mannlichen Korper sehr, als habe er ein helleres und dunkleres Inkarnat
erzeugen wollen, welcher Unterschied den steinernen Vorbildern nicht
geeignet haben konnte. Die Studie nach der Venus pudica zeigt, wie
Degenhart und Schmitt schreiben, ein stiarkeres Volumen, eine stirkere
Réumlichkeit, den Autoren ein Argument auch dafiir, daf3 es sich um die
Studie nach einer Statue gehandelt haben konnte. Gentile studierte - bei stets
starker Einziehung der Taille - vor allem zwei Weisen, einen Korper zu
gliedern: bei der einen Weise lief der Au3enkontur der Beine bis in die Taille



weiter, sodaf3 die Beine einerseits bis in die Taille verlangert und der Leib
andererseits zwischen die Beinverldngerung eingesetzt schien, bei der anderen
Weise mit einer starken und den Oberkorper von den Beinen abhebenden
Hervorhebung der Inguinalregion.

Gentile sammelte auf den einzelnen Blattern Studien nach Figuren aus
verschiedenen Sarkophagen, er dnderte auch die Reihenfolge bei Figuren aus
einunddemselben Sarkophage, er ordnete sie aber immer wieder mit einer
,Tendenz auf Komposition’ an. Degenhart und Schmitt weisen schon
darauthin, wie Gentile die liegende Figur der Klytdimnestra aus dem Orestes-
Sarkophag zu der lagernden Gruppe der Rhea Silvia mit Putto aus dem Mars-
und Rhea Silvia-Sarkophag setzte, die eine aufgerichtet, die andere
hintiibersinkend; man beachte auch die linken Konture der linken Unterbeine
beider Figuren, welche auf einer Linie liegen, und beider rechten Ful3; oder
wie Gentile die Gruppe aus Okeanus und seinem Putto, den jener fest am
Arme hélt und der sich wohl befreien mochte, zu Rhea Silvia und ihrem Putto,
der zur Seite blinzelt, heranschob'*’; oder wie Gentile den knienden Jiingling,
dann die Venus und den aus einem Orestes umgestalteten Herkules aus drei
Sarkophagen (dem Marsyas-Sarkophag, dem Adonis- und dem Orestes-
Sarkophag) fast zu einer Storia fiigte'’; oder, nun aus dem einem Bacchus-
Sarkophage genommen, die Sequenz Ménade, Bacchus und Satyr studierte
und zu einer symmetrischen Rahmung des Bacchus und des ihn stiitzenden
Satyrs einen weiteren Satyr aus dem linken Teile des Vorbildes nach rechts
hin versetzte'”®: die Méinade, mit den Fiilen wie heranschwebend, die Beine
beisammen, die Knie dicht beisammen, der Mantel oben in groem Rund,
mitten davor der Kopf, die erhobene Hand am Gewandkonture, Bacchus
erschauend, und Bacchus, sein rechtes Handgelenk und seine Hand,
differenzierter, zarter Finger, liber ihrer linken Hand, auf ihrem Unterarme
liegend, doch mit seiner Linken im Riicken des Satyrs fest sein auf- und
abwehendes Tuch umfassend, und der Satyr, ihn mit der Rechten in der Seite
haltend und den linken Oberschenkel und das Bein des Bacchus mit seinem
rechten Oberschenkel und seinem Beine stiitzend, und der zweite Satyr, wie
im leichten Vorbeigehen, sich riickwirts wendend und aufmerkend.
Degenhart und Schmitt schreiben: ,,Gentiles Antikenstudien sind nie
inhaltlich motiviert, sondern in Auswahl und Zusammenstellung von formalen
Interessen bestimmt. Es entstehen Musterblitter, die edelste Blattmuster sind
und deren Einzelelemente niemals in plastisch-rdumliche oder perspektivische
Beziehung zueinander treten, sondern ihre gegenseitige Erfiillung in einer
formalen Klangverbindung mit den Nachbarelementen finden. ... Alle
Einzelwerte sind ruhig, fest, aber in nie libertroffener Zartheit gebildet und
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ihre niemals gleiche, eher verborgene als allzu deutliche gegenseitige
Abstimmung fiihrt in jeder Zeichnung Gentiles zu einem anderen formalen
Gesamtakkord.*'”

Gentile durchlief mit diesen Studien nach antiken Kunstwerken, wie ich es
schon zu Domenico Veneziano - anldBlich seiner Studien nach der Natur -
dhnlich gesagt und zitiert hatte, einen Kursus der Figurenbildung und -
variation, wie er Alberti gut zehn Jahre spdter vor Augen stand, als er
niederschrieb: "Stehen mégen darum die einen, von ganzem Gesichte
sichtbar, riickwirts gewendeter Hinde, ausgestreckter Finger, auf einen Ful3
aufgestiitzt. Andere mogen das Gesicht (jenen) entgegen gewendet, die Arme
gesenkt und die Fiile beieinander haben: Eigene Bewegungen und
Handlungen mogen sich an jedem einzelnen zeigen. Andere mogen sitzen
oder kniend verweilen oder nahezu liegen.""* Nun, alles in Akt. Gentile
gewann sich Formulierungen, Figuren, mit denen er hitte sprechen konnen; er
gewann durch Kunstwerke und durch die Antike Erfahrung im Akt; mit
welcher Erfahrung und welchen Figuren er z.B. eine Volkstaufe durch
Johannes hitte darstellen konnen, dessen Storie er zu dieser Zeit in S.
Giovanni in Laterano ausfiihrte.

Mittelitalienisch um 1420-1430, Kopien nach einem antiken Sarkophage,
graugriin grundiertes Pergament, Silberstift 0,13 x 0,17 Paris, Louvre Inv.
5611 (CIZ-136).

Ein anderes Blatt dieses Mittelitalienischen Zeichners (CIZ-137) enthélt vier
Kopien nach Figuren und Gruppen verschiedener Monumente, angeordnet mit
einer ,Tendenz auf Komposition’. Das hier herangezogene Blatt zeigt auf der
Vorder- wie auf der Riickseite nun wirklich Kompositionen, das eine Mal: der
trunkene Pan wird von einem Satyr und von zwei Putten getragen und ein die
Doppelfldte spielender Satyr geht voran; das andere Mal: ein Satyr holt mit
seiner Rechten aus, Pan, der ihm auf dem Riicken eines weiteren Satyrs
bereitgehalten wird, zu bestrafen, und abermals geht der die Doppelflite
spielende Satyr ihnen voran. Beide Kompositionen sind ausgewogen, die
Figuren korrespondieren einander nach Vorder-, Riicken und Profilansicht
und beide Mal schlieBt die Figuren- und Gruppensequenz mit dem
musizierenden Satyr in seiner Bewegung und Drehung gegen die Ferne zu. Es
war der Zeichner, der diese Kompositionen schuf, indem er seine Kopien nach
zwei Schmalseiten eines Bacchischen Sarkophages, heute im British Museum
in London, jeweils rechts mit einer Figur aus der Mitte nun der Vorderseite
desselben Sarkophages bereicherte und als Kompositionen in Akt vollendete.
Dabei variierte er, wie schon Degenhart und Schmitt hervorheben'', diese
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abschlieBende Figur leicht, indem er sie jeweils aus einer etwas anderen Sicht
zeichnete, wie eine Figur in Hochrelief es ihm ermoglichte: das eine Mal
schreitet und tanzt der musizierende Satyr dem Zuge voran in einem Bogen
gegen die Ferne zu, und das andere Mal wendet er sich zugleich auf Pan und
die Bestrafung zuriick, er konnte in seinem Tanzschritt gegen die Ferne zu
auch leicht verweilen.

Der Zeichner hinterholte die Figuren und Gruppen mit dichten
Parallelschraffuren in wechselnder Richtung, so dall deren Kérper auf
dunklem Grunde, wie Degenhart und Schmitt formulieren: wie aus einem
Reliefgrunde aufragten; woraus die Autoren schlossen, diese Kopien mochten
von einem Bildhauer stammen, vielleicht einem groBen Bildhauer'*. Der
Kopist, der die ihm vor Augen stehenden Figuren in’s Zierliche umwandelte,
modellierte die Akte durch Binnenschraffuren sorgfiltig, und er brachte die
Volumina der Schenkel, des Geséilles, des unteren Riickens und der Schultern
namentlich des musizierenden Satyrs auf dem Verso und den organischen
Zusammenhang in der Bewegung und Drehung ungewdhnlich klar hervor.
Die Schraffuren in den K&rpern, an einzelnen Stellen nach Dunkelheit und
Strich jener Hinterholung verwandt, und die Schraffuren der Hinterholung,
immer wieder auch iiber die Korperkonture hinweggefiihrt, lieBen die Korper,
wie mir scheint, nicht nur herausstehen, sondern die Leiber hindurch- und
aufscheinen.

Sienesisch um 1425, r: zwei Jiinglinge peitschen einen sitzenden Mann, v. ein
stehender, ein liegender Riickenakte, u.a., Metallstiftvorzeichnung, braune
Feder 0,29 x 0,20, Mailand, Biblioteca Ambrosiana F. 214 inf. Nr. 18 (CIZ-
228).

Der Zeichner studierte auf dem Verso dieses Blattes, hochrechteckig
genommen, wohl zuerst einen liegenden und dann einen stehenden
Riickenakt, und spiter, querrechteckig genommen, einen bekleideten, mit
einem Tuche zugedeckten Liegenden im Halbprofile und einen gewandeten,
sitzenden Heiligen enface; und auf dem Recto drei in einer Handlung
verbundene Akte, einen an einen Baum gefesselten Sitzenden und zwei links
und rechts dorsal und ventral Stehende, die diesen Sitzenden auspeitschen.
Die Figur des Sitzenden ging dabei auf einen Marsyas zuriick, tiberliefert zum
Beispiel in einem Karneol in Lyon und in einer Gemme in Neapel, alle
anderen vier Akte auf Recto und Verso folgten heute unbekannten
Vorbildern; der Zeichner verband zwei Akte mit jenem Marsyas zu einer
eigenen Komposition, wie Degenhart und Schmitt schon dartun'®.

Der Zeichner figurierte schmale und magere Korper, er betonte die Gelenke,
besonders die Kniegelenke und Armbeugen, betonte die Hiiftknochen und
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Schulterblitter; er beobachtete ein sich Abstiitzen auf den Zehen an dem
Ausholenden links auf dem Recto, den Kontrapost an dem Stehenden auf dem
Verso, der seine Linke, nach auflen gedreht und den Daumen emporgestreckt,
in die Seite stiitzt und ausschaut, und das Durchhidngen des Riickgrates bei
dem Liegenden, der, den rechten Arm eng am Leibe, sich auf den im
Ellenbogen ausgeschobenen, linken Arm abstiitzt und zugleich leicht
aufschaut.

Er zeichnete ldngere und lange Schattenbahnen mit optisch dominierenden,
gegen die Konture anlaufenden, kurzen und schrigen Parallelschraffuren tiber
diesen zugrundeliegende, lange und der Gliederrichtung folgende
Schraffuren; er betonte dabei das Riickgrat und die /inea alba, er teilte die
Korper dieser Art und dhnelte die Teile der Torsi den Gliedmallen an und
nidherte die Schattenbahnen, besonders am Riicken, geometrischen Mustern.

Fra Angelico (ca. 1400 - 1455, um 1450), Rossebdndiger, leuchtend blauer
Kreidegrund, Silberstift, Feder, Bister- und weier Pinsel 0,36 x 0,25,
London, British Museum Pp. 1-18 (CIZ-373); Ghiberti-Umkreis (ca. 1430),
Kalathiskostdinzerin, hellolivgriiner Kreidegrund, Bister- und weifler Pinsel
0,25 x 0,14, London, British Museum 1895-9-15-439v (CIZ-194v).

Fra Angelico studierte in Rom in seinen spéteren Jahren den einen der beiden
Dioskuren, er ergénzte dabei, wie Degenhart und Schmitt darlegen'*, dessen
damals fragmentiertes Pferd, wahrscheinlich nach dem Pferde des zweiten
Dioskuren. Er studierte die Stellung, den breiten Schritt, die
Auseinanderwendung der Beine und Fiile des Dioskuren, steigerte die
Auseinanderwendung der Arme, des rechten nach auflen, des linken in die
Hohe, und machte auch das Geldnde unter der Levade des Pferdes und unter
des Rossebéndigers Schritt und seinen Griff in den Ziigel ansteigen.

Fra Angelico zeichnete zunichst mit dem Silberstift, dann mit der Feder die
Umrisse und modellierte dann auf dem leuchtend blauen Kreidegrund mit
Bister- und weissem Pinsel in’s Dunkle und Helle. Die Waden und Schenkel
vor allem des Beines rechts, die Schulter, der Ober- und Unterarm vor allem
des Armes links verkorpern nach auflen drangende Kraft, nicht minder die
Muskeln iiber Magen und Bauch. Die lange Lichtbahn auf dem Beine links
vermittelt Zusammenhang und Streckung, die kurzen Lichtbahnen auf dem
Beine rechts Artikulation. Fra Angelico figurierte den Mann und das Pferd
auch tliber die Lichtfithrung zu einer Gruppe, er variierte dazu die Lichtflichen
auf dem Oberkorper des Mannes neben dessen Seite und unter dessen Achsel
auf dem Korper seines Pferdes, er variierte die Lichtbahnen auf dem
erhobenen Arme des Mannes auf den erhobenen Vorderhdnden des Pferdes,
und er liel dem konkaven Bogen des ausgreifenden, rechten Armes des
Mannes die konvexe Form des Hinterns des Pferdes und das diese Form

13 Degenhart-Schmitt, Corpus, z.St. p. 449.



nachzeichnende Licht antworten. Der Zeichner, falls die Zuschreibung durch
Degenhart und Schmitt Bestand hat: Fra Angelico, schuf ein einzigartiges
Bild, differenziert und stimmig, von Mann und Pferd, Korper und Kraft, von
ausgreifender Bewegung und ruhiger Sammlung, von antiker GroBheit.

Auch der andere Zeichner aus dem Umkreise des Ghiberti arbeitete auf
farbigem, dieses Mal hellolivgriinem Grunde mit Bister- und weilem Pinsel
in’s Helle und Dunkle. Doch sei diese Studie nach einer Kalathiskostinzerin -
an der Schilfkrone kenntlich - aus einem anderen Grunde, worauf Degenhart
und Schmitt aufmerksam machen'®, herbeigezogen. Eine Kalathiskostidnzerin
wurde nie, wie die Autoren schreiben, nackt dargestellt, ,,jedoch gibt es
Exemplare, bei denen der Chiton so eng am Korper anliegt, dal3 eine Kopie
als Akt ... verstdandlich ist,* und sie weisen auf eine romische
Kandelaberbasis hin, frither in der Sammlung M. v. Heyl in Darmstadt.
Angesichts der in einem solchen Falle jedoch wehenden Chitonenden war ein
MiBverstandnis dem Zeichner kaum mdéglich; so interessiert hier, dal3 der
Zeichner die Gelegenheit ergriff, vom Chiton abzusehen und die Ténzerin zu
,entkleiden’, um einen weiblichen Akt zu studieren.

Diese Studie findet sich auf dem Verso jenes frither herangezogenen Blattes,
dessen Recto die Studie nach einer Heiligenstatue enthielt, deren Plinthe in
der Werkstatt zwei Balken untergeschoben waren.

Uccello (1396/1397 - 1475, 1440er Jahre), Amor und Putto, Metallgriffel, Feder
und brauner Pinsel 0,15 x 0,19, Stockholm, Nationalmuseum Inv. 45c (CIZ-
303).

Zum Abschluf3 der Behandlung der Figuren- und Musterstudien in Akt nach
Kunstwerken der Antike sei auf ein Blatt hingewiesen, auf dessen rechter
Hilfte Uccello einen gefliigelten Putto mit wehender Chlamys kopierte,
welcher auf einer Muschel mit seitlichen Voluten steht und in seinen hoch
erhobenen Hianden die Enden weiterfilhrender Girlanden hélt; der Putto steht
im Kontraposte, noch bis in die Brustlappen hinauf spiirbar, hat jedoch die
Arme und Schultern spiegelbildlich erhoben'*. Auf der linken Hilfte des
Blattes figurierte Uccello dann - wie mir scheint - diesen Putto zu einem
Amor um, er behielt die Proportionen des Korpers, leicht schlanker, nahezu
bei, wechselte den Kontrapost von links nach rechts und lie3 den Putto, aus
dem Kontraposte heraus begriindet, handeln, nun einen hoch erhobenen
Bogen spannen; der herausgedrehten Hiifte des Standbeines links
korrespondierte nun der Kocher rechts, und aus der Muschel wurde die
Kalotte einer Kugel, auf welcher dieser Amor steht.

Dieser Vorgang: Kopie, dann eine neue, eigene Figurierung aufgrund der
Kopie, erinnert an das Blatt des Benozzo Gozzoli (CIZ-418), auf dem dieser -

13 Degenhart-Schmitt, Corpus, z.St. p. 295.
13¢ 7u den an Donatello erinnernden Ziigen s. Degenhart-Schmitt, Corpus, z.St. p. 390.



ebenfalls rechts - eine Kopie des Konigs Balthasar aus einer Anbetung der
Koénige aus dem Umkreise des Rogier van der Weyden - sie neu belebend -
studierte und dann links - aufgrund solchen Studiums - eine neue Figur
erfand; auch dort wechselte der Zeichner dabei von einem ruhigen,
beobachtenden Strich und einer breiten Lavierung zu einem heftigen,
zupackenden Striche.
Die kopierenden Zeichner verwandelten und modernisierten auch immer
wieder das antike Vorbild, namentlich in den Proportionen, wie bei Gentile da
Fabriano, aber auch dem Mittelitalienischen Zeichner um 1420-1430
hervorgehoben; sie suchten eine Verbindung von Antik und Modern.
Nochmals sei an Petrarca erinnert und dessen bewufte Verbindung von Antik
und Modern, gut fiinfzig Jahre zuvor:

vielleicht, dafl wir ein doppelt Stiick gewonnen:

der Stil der Neuen (derart in der Schwebe)

mit der antiken Rede - (ich erbebe!) - (iibers. Gabor und

Dreyer)

i’ faro forse un mio lavor si doppio

tra lo stil de’ moderni e ’l sermon prisco

Canzoniere 40, 5-6"

6. Figurenstudien, Figurenmuster in Akt nach der Naturwirklichkeit.
Ich gehe nun zu Aktstudien nach der Naturwirklichkeit iiber.

Parri Spinelli (um 1387 - 1453, wohl 1430er Jahre), Studie eines liegenden
mdnnlichen Aktes, Metallgriffel, Feder, links neben der Studie eine
Vorzeichnung derselben in schwarzer Kreide 0,11 x 0,18, Florenz, Uffizien
32 E Recto (CI1Z-217r).

Parri Spinelli stand vor einem Manne, der quer auf seinem Lager lag und
derart kaum auf ihm Platz hatte; die ndhere Grenze dieses Lagers lief unter
der Wade seines rechten Beines, die fernere Grenze unter seiner rechten
Schulter und dem, halb angehobenen, Riicken durch. Der Bursche streckte
und rekelte sich: das wollte Parri zeichnen: er studierte einen nackten Mann,
in komplizierter Bewegung, unter extremer Verkiirzung. Dieser Mann lag auf
seinem Gesélle und seinem rechten Riicken, die rechte Seite eingezogen, er
hatte sein rechtes Bein halb gestreckt und auf die Seite niedergelegt, den
rechten Arm an und in seine Seite gedriickt, die Hand wohl gehoben, er hatte
sein linkes Bein an- und hochgezogen, den Ful3 hochgewinkelt, sodall man die

137 Francesco Petrarca, Canzoniere, ital.-dt., iibers. Geraldine Gabor u. Ernst-Jiirgen Dreyer,
Basel 1989. Petrarca’s Titel: Rerum vulgarium fragmenta, Bruchstiicke muttersprachlicher
Dinge, vgl. Hugo Friedrich, Epochen der italienischen Lyrik, Frankfurt, 1964, p. 157.



FuBsohle sah, er hatte den linken Riicken wohl angehoben, den linken Arm
gewinkelt und seine Hand breit auf das Knie gelegt; sein rechtes unteres
Unterbein hing, sein linkes Bein stand wohl und sein linker Riicken hob sich
in die oder in der Luft, und sein Kopf hing vollends hintiiber. Soweit die
komplizierte Bewegung und die extreme Verkiirzung.

Parri studierte ihn und brachte einen Akt hervor; er studierte vor allem die
langen Beine und den - auch durch die Verkiirzung - kompakten Rumpf mit
den ithm nahen Armen; er charakterisierte das Muskuldse des liegenden
Oberschenkels, den sehnigen Ubergang zum Unterschenkel, die Knochenhirte
des Schienbeines in der Luft, die machtigen, auch binnengewdlbten
Hauptgelenke an Knien und Schultern, er charakterisierte den gerundeten
Torso im Gesamten mit den einzelnen, michtigen Aufwolbungen der
Brustlappen, iiber dem Magen und des Bauches, er konturierte diese
Aufwolbungen mit Bogen und modellierte sie, indem er diese Bogen
wiederholte, und niitzte auch reichlich Kreuzschraffuren, um dort das Dunkel
zu starken und hier das Helle zu mildern.

Das Tuch, mit dem der Bursche - vielleicht wihrend einer hei3en Juli-Siesta -
sich anfanglich bedeckt haben mochte und das nun neben ihm lag, stilisierte
Parri nach dem Typus seiner Draperien, zunédchst der Richtung des Kopfes
antwortend, unter dem Riicken dann nach rechts hervorgefiihrt, dann rechts
herabgefiihrt, allein der Figur auf dem Blatte entsprechend, nicht mehr einer
Realitit im Raume.

Giovanni di Paolo (gegen 1399 - 1482, 1440er Jahre), Vier Studien kniender und
sitzender mdnnlicher Akte mit Stocken, Pergament, helle, rotbraune Feder 0,15
x 0,27, Paris, Louvre R.F. 6949 (CIZ-240).

Giovanni di Paolo zeichnete vier Aktfiguren mit Schlagstocken, jeweils zwei
auf dem Blatte zueinander geschoben, wie sie sachlich auch zusammengehdrt
haben konnten, denn der jeweils linke Mann kniet auf seinem rechten Knie
und hilt und fiihrt, kraftig umfaflt, mit seinen ausgestreckten, nur in der
Bewegung zur Seite gebogenen Armen und seinen Hinden einen langen,
einmal geraden, einmal gebogenen Schlagstock, einmal gehoben, einmal
gesenkt, und der jeweils rechte Mann sitzt, einmal mit untergeschlagenem,
rechten Beine, und hat seinen Schlagstock unter sein linkes Bein gefiihrt oder
gegen es zerbrochen. Degenhart und Schmitt vermuten, es konnten
Teilnehmer eines Kampfspieles dargestellt sein, an dessen Ende der
Unterlegene seinen Stock zerbrach.

Giovanni studierte wohl, wenn man die Kopfe unterscheidet, drei Méanner, die
fast gleichen Korperbaues waren, der jeweils rechte mit langen Haaren konnte
identisch sein, dann zweimal unterlegen, links gegen einen dlteren mit kurzem
Haare und rechts gegen einen jlingeren mit gleichfalls langem Haar. Giovanni
studierte die Bewegungen, z.B. das leichte Uberkreuzen der Beine der jeweils
Knienden, einmal mit dariiber hinaus auswérts quer gestelltem Fufle, einmal



mit einwérts gewendetem Fufle der je knienden Beine, welches
Beweglichkeit, Leichtigkeit, Balancierfahigkeit zeigte, dann z.B. das leichte
Vorkommen der Oberkorper in ihrem Handeln vorwirts, dann die fast
iibermiBige Anspannung der Schultern, aus welcher sie die Arme streckten
und ihren Schlagstock fest in den Handen hielten, und schlieBlich die
Konzentration, die Aufmerksamkeit in den Gesichtern des Alten und des
Jungen.

Giovanni beobachtete und studierte auch aufmerksam, was nicht {ibersehen
sei, die mannliche Geschlechtlichkeit, das Glied und den Hodensack, deren je
eigenen Ubergang in den Leib, bei dem linken Manne auch die Zweiteilung
des Hodensackes, die Zweiheit der Hoden, bei drei der Ménner die Offnung
der Vorhaut an der Spitze, bei dem zweiten, ventral gestellten Manne die
zwischen seinen gespreizten Beinen sichtbaren Gesd3backen, bei allen die
Schamhaare - ja: glatt beim linken, lockig-kraus bei den anderen; das zeugt
von der unverstellten, genauen Beobachtung und von der zeichnenden
Bildung einer anschauenden Vorstellung. - Parri Spinelli hatte das ménnliche
Glied und den zweigeteilten Hodensack angedeutet, doch nicht ndher
ausgefiihrt.

Giovanni di Paolo interpretierte die Korper. Gegentiiber Parri Spinelli’s in
Bauch, Brust und Gelenken michtigem Korper, dem méachtigen Liegen und
Anziehen der gewinkelten Beine charakterisierte Giovanni den Rumpf der
Mainner eher als zierlich und durch die Oberflachen der Muskelwolbungen
reich bewegt, er gab das Geséal3 bald rund beim ersten, bald eckig beim
vierten, er gab die Konture bald in Bogenfolge beim ersten, bald eher gerade
beim vierten, und die vier Gliedmal3e nach vorne und hinten, nach unten und
oben, nach rechts und nach links ausgreifend. Giovanni steigerte dabei die
Zahl der Konturbdgen in Folge - so bei den Riickenkonturen der Knienden -,
auch tliber das beobachtbar Richtige hinaus. Er modellierte die Korper durch
feine Parallelschraffuren, welche, ungeachtet der wechselnden Kdoperteile, die
sie als dunkel darstellen sollten - Oberschenkel, Gesédl3, Bauch -, gleichméfig
fortgefiihrt und wiederaufgenommen, dahinzogen und iiber die Bewegung der
Gestalten hin einen ruhigen Ton erzeugten. Eine expressivere Schraffur findet
sich vielleicht nur am inneren rechten Oberschenkel des zweiten Mannes,
welche wohl die Spreizung des Beines mit hervorbringen sollte. Giovanni
wechselte bei den Schraffuren innerhalb eines Korpers zwischen schriag nach
links und schriig nach rechts gefiihrten, bisweilen beim Ubergange von
Korperteilen des einen Korpers zu solchen eines nachsten Korpers, wie bei
den Beinen des dritten und des vierten, die einander iiberschneiden, jedoch
gerade nicht: doch auch hier erzeugte die beibehaltene Richtung schrig nach
links einen ruhigen, nun {iberfiguralen Ton.

Domenico Veneziano (erster Nachweis 1438 - 1461 (?), wohl 2. Hélfte 1440er
Jahre), drei Aktstudien eines auf einem Stuhle, eines auf dem Boden Sitzenden



und eines Stehenden, der einen weiteren auf seinen Riicken gezogenen trdgt
(auf zwei Teilen eines Studienblattes); zwei Aktstudien Stehender (abermals
auf zwei Teilen eines Studienblattes); zwei Aktstudien eines Stehenden, vom
Riicken zu sehen, und eines auf dem Boden Sitzenden: blaues Papier,
Vorzeichnung in Silberstift bzw. in schwarzer Kreide, Bister und weil3er
Pinsel 0,26 x 0,27 bzw. 0,21 x 0,21 bzw. 0,23 x 0,25, Florenz, Uffizien 30 E
Recto, 1108 E Recto, New York, Metropolitan Museum 80.3.114/115 (Bean'™*
71), Florenz, Uffizien 1107 E (C1Z-3381/339r, -340/341, -343)'%.

Die Blatter und Blattfragmente des ehemaligen Zeichenbuches des Domenico
Veneziano, die ich fiir andere Studien nach der Natur schon heranzog,
enthalten auch acht Studien in Akt nach wohl drei - wie man annehmen darf -
Lehrlingen/Gesellen seiner Werkstatt, vier nackt, vier in Unterhose oder Slip.
Auf dem ersten, von Degenhart und Schmitt wieder zusammengefiigten,
Blatte studierte Domenico einen Mann, der, auf einem Stuhle sitzend, einen
Herrscher zu spielen hatte und dies prononciert tat, steif und streng, aufrecht:
leicht eingestellt sein Standbein, dahinter untergeschlagen sein Spielbein,
aufrecht sein Oberkorper, der rechte Arm ausgestellt, die Rechte in die Seite
greifend, der linke Arm, abermals das Volumen mehrend, ein wenig zur Seite
und nach vorne gehoben und, ausgestreckt, einen Stab haltend, den er fest auf
den Boden gestellt, der Kopf schlieBlich, ein wenig zur Stockseite gedreht,
aufrecht und geradeaus blickend; dann denselben Mann, in der gleichen Sicht,
nun auf dem Boden sitzend, die Beine halb angezogen, das Spielbein
abermals, wie es vielleicht des Mannes Art war, hinter dem Standbeine
untergeschlagen, den Riicken leicht gebeugt, die Schultern und Arme
vorgefiihrt, die Hinde unterhalb der Knie iiber den Unterschenkeln gefaltet
und den Kopf abermals aufgerichtet und geradeaus schauend. Diese beiden
Figuren in Akt, welche Domenico studierte, waren - im Vergleiche
miteinander - ein Kontrast, ein Contrarium; beide zugleich solcher Art, daf3
man meinen mochte, die zweite offenbare uns diesen Mann, gesammelt, ernst,
schauend, und die erste zeige die Pose, um die er gebeten war.

Domenico studierte auf derselben Seite des Blattes noch eine Gruppe in Akt,
abermals in der gleichen Sicht, zwei Minner, die Riicken an Riicken
gestanden hatten, deren néherer seine Arme liber beider Schultern
zuriickgebeugt und deren fernerer seine Arme erhoben, sich an den Hinden
des ndheren festgehalten hatte, wihrend der néhere ihn, leicht sich dabei
beugend und einen Schritt vorwirts tuend, auf seinen Riicken zog.

Auf dem zweiten, ebenfalls von Degenhart und Schmitt rekonstruierten Blatte
studierte Domenico ein- und denselben Jiingling im Slip, stehend; er variierte
die Stellung, Haltung und Stimmung des Jiinglings. Das eine Mal stand er, das

138 Jacob Bean, 15" and 16" Century Italian Drawings in the Metropolitan Museum of Art, New
York 1982.

13 Man kénnte eine Studie anfiigen: CIZ-334: Florentinisch 2. V. 15. Jh’s.: Aktstudie nach einem
stehenden Jiingling, Florenz, Uffizien 94 E.



Standbein hergewendet, das Spielbein im Profile leicht vorgesetzt, und
umfafite auf Halseshohe mit beiden Handen das Ende eines langen, unten
leicht gebogenen Stabes; er stiitzte sich auf diesen Stab, das Haupt leicht zur
Seite und aufgehoben, und offener Augen schauend; Domenico machte den
Stab dem Oberschenkel des Spielbeines parallel laufen, zur Festigung der
Figur, und lie8 den Kopf und dessen Hebung iiber diesem Stab stehen. Das
andere Mal stand dieser Jiingling, ventral zu sehen, aufrecht da, sein
Standbein leicht ausgewendet, sein Spielbein ein wenig zur Seite und auf
einen Stein gesetzt; er hatte die Linke in die Biegung seiner Seite gestemmt,
die Rechte leicht iiber den Schenkel hiniiber gegen die Mitte des Leibes
gefiihrt und hielt darin einen Stab (oder, wie Degenhart und Schmitt urteilen,
eine Steinschleuder), der (oder die), unten gebogen (oder im Bogen), vor ihm
zum Boden hinabfiihrte, dort zum linken Fuf3e mit seinem grof3en Zehen
parallel und dem rechten Ful3e antwortend; er stand, wie hin und her sich
wiegend (der Kehlkopf iiber der Schlinge oder Ferse), und schaute,
aufgerichteten Hauptes und der Richtung des Spielbeinfules folgend, in die
Ferne: - ein David - vielleicht war dies auch sein Name'*.

Auf dem dritten Blatte studierte Domenico einen Stehenden und wiederum
einen, der auf dem Boden sal3, beide in Unterhose. Der Stehende, vom
Riicken zu sehen, hatte das Spielbein rechts zur Seite gesetzt, die Linke in
seine Seite gestiitzt, mit der Rechten in Schulterhdhe fest einen Stab
umgriffen, ihn schrdg nach rechts, dem Spielbeine parallel - was abermals die
Figur festigte - auf den Boden gestellt, einen Stab, auf den er sich, den Kopf
leicht vorgebeugt, nun stiitzte. Der kriftige Hintern, im Kontraste zur
durchscheinenden und locker sitzenden Unterhose, und der feste Nacken seien
nicht {ibergangen. Der Sitzende, halb von vorne zu sehen, hatte das rechte
Bein halb angezogen, das linke, auf dem Boden liegende, untergeschlagen,
hatte beide Arme, lockerer Finger, ausgestreckt; die Finger seiner Rechten
beriihrten, jenseits des angezogenen Beines, in Fersenndhe, leicht den Boden,
sein linker Unterarm und seine linke Hand lagen auf dem linken Ober- und
Unterschenkel, die Finger hingen iiberhin herab; er hatte seinen Kopf gegen
den Zeichner gewendet und schaute genau beobachtend, abwartend heraus.
Das zweite dieser Blétter sei nun herausgegriffen, um Domenico’s
,malerische’ Modellierung anzusehen:

Domenico studierte diese Akte, so den linken, in Hell-Dunkel, ohne
Dominanz der Konture, welche der Zeichner als Begrenzung - z.B. des Beines
rechts - wohl zeichnete, die, als dunkle, durchaus aber auch fehlen konnten.
So begrenzte der Zeichner den Korper etwa durch Weilhohung z.B. links fast
vom Halse, jedenfalls von der Schulter an bis in den Riicken, auch den
Oberarm bis zum Ellenbogen vor dem Leibe und den Oberschenkel und den

' Die Naturstudien des Domenico Veneziano, gewandet oder in Akt, waren ikonographisch in
der Regel nicht bestimmt, und Domenico niitzte sie in seinen Gemélden nicht unmittelbar.



Unterschenkel links. Der Zeichner gab bisweilen mit Bister eher Formen als
Grenzen, so Augenkreise - sachlich wohl den Wimpernkranz -, so Pupille,
Augenbrauen und Locken. Domenico zeichnete auch den Stab dieses
Jiinglings in reinem Hell-Dunkel, ohne Konture, und gab Schlagschatten an
beiden Fiilen. Domenico’s Figurazione war ein sowohl leises wie
entschiedenes, ein kraftvolles wie zartes Herausheben und Abheben vom
Grunde, und das Papier war rauh.

Zur malerischen Modellierung gehdrte bei dem rechten Akte, da3 Domenico
den Oberarm und den Ellenbogen links iiberhaupt nicht vom Grunde abhob,
dann die Schultern aber klar, durch Weihohung, und rechts den
Oberschenkel von der Hiifte an und den Unterschenkel, diese durch breite
Bisterbahnen. Den Schatten am linken Oberschenkel innen gab Domenico als
breite Fldche, ebenso den Schatten zwischen dem rechten Unterarme und dem
leuchtenden Slip. Dieses malerische Kontrastieren fiihrte dazu, dal der
Zeichner den Hintergrund zwischen dem Stab (oder der Schleuder) und dem
Bein einfach dunkel gab - sachlich unerldutert -, gegen welche Dunkelheit er
den Stab (oder die Schleuder) bzw. das Bein mit einer dunkleren Linie, breiter
oder schmaler, abhob, dem Hellen kontrastiert.

Die zwei Studien des stehenden Jiinglings, Hirt und Held, wurden - ferner -
auf dem Blatte so plaziert, da3 deren Zusammengehorigkeit zu spiiren ist, und
die Studien des Riickenaktes und des Sitzenden so, daf} die ,Tendenz auf
Komposition’ zu bemerken ist, von welcher bei anderen Studien des
Domenico schon zu sprechen war.

Bei jenen frither herangezogenen Studien nach der Naturwirklichkeit war zu
sehen, dal Domenico seine Gestalten zu figurieren wullte, wie es Masaccio
eingefiihrt hatte. Und das studierte er hier und nun am nackten Korper: die
Aktfiguren standen auf ihren Fiilen, sie standen auf dem Boden; davon war
bei Giovanni di Paolo keine Rede; sie hatten im Unterschiede zu jenen eine
Achse, sie wurden um diese Achse herum organisiert und ponderiert; und die
Gestalten wul3ten um diese ihre Achse, das sieht man ihnen an: der variiert
studierte Jiingling stand einmal so und einmal anders, als wenn er, wie fiir die
rechte Studie bemerkt, sich in seiner Achse hin und her zu wiegen, verstanden
héatte; und der als Riickenakt studierte Mann und der auf demselben Blatte
sitzende, junge Mann standen, saflen, neigten und stiitzten sich in ihrer Achse,
nun schwereren Leibes. Dadurch, da3 die Gestalten in ihren Haltungen und
Bewegungen sich zugleich zu ihren Achsen verhielten, gab es eine
Zweischichtigkeit in deren Darstellung. Dazu kam als Drittes, dal Domenico
seelische Stimmungen darstellte, einen motus animi, und dal3 diese
Stimmungen aus der Haltung und Bewegung der Korper sprachen, ja, diese zu
erzeugen und zu begriinden schienen, ob die einzelne Gestalt nun posierte
oder sich eher selbst aussprach: Das Herrschende und das gesammelt Ernste
auf dem ersten Blatte, das schwere vor sich Hinschauen des Riickenaktes, das
unsichere, wartend-beobachtende, Herausschauen des sitzenden, jungen



Mannes auf dem dritten Blatte und die wechselnden Gemiitslagen des variiert
stehenden Jiinglings auf dem zweiten Blatte: nachdem man diese Studien des
Domenico gesehen, meint man, die Jiinglinge und Ménner, die ihn umgaben,

zu kennen.

Nachfolger des Masaccio (1440er Jahre), Aktstudie zweier, einander
verbundener Jiinglinge, hellgraues Papier, Feder, mit feinem Pinsel weil3
gehoht; die Figuren wurden spéter um die Konture herum ausgeschnitten und
neuerlich aufgeklebt 0,19 x 0,10, Florenz, Uffizien 30 F (CIZ-347).

Die Lesbarkeit dieser Zeichnung hat dadurch, dafl die Figuren um die Konture
herum ausgeschnitten wurden, sehr gelitten.

Domenico Veneziano hatte der Geschlechtlichkeit des variiert studierten
Jinglings Platz gelassen, sie aber keineswegs herausgestellt und sie bei den
anderen Aktfiguren kaum oder infolge der Stellung und Haltung der Figuren
iiberhaupt nicht behandelt. Das war bei diesem Nachfolger des Masaccio
anders.

Der iltere dieser Jiinglinge, halb von vorne zu sehen, stand breit und etwas o-
beinig da, das Standbein uns zugekehrt, das Spielbein in der Korperrichtung
halb von vorne zu sehen, mit schmalen Unterschenkeln, deutlichen
Schienbein- und Kniescheibenknochen, breiten Oberschenkeln, auf denen und
zwischen die eingelassen, méchtig der Rumpf, leicht zur Standbeinseite
gebogen, sall und das Geschlecht da war; der Jiingling schaute, mit leicht zur
Spielbeinseite geneigtem Kopfe, vielleicht halb offenem Munde, aus tiefen
Augenhohlen, vielleicht traurig, vor sich hin. Der jiingere der Jiinglinge, im
rechten Winkel neben dem élteren, das Standbein leicht abgewendet, war ihm
mit dem Spielbeine zur Seite und leicht vorangetreten; er neigte sich im
Rumpfe dem Gefdhrten zu, hatte ihm die Finger seiner Linken zart von hinten
auf die ndhere Schulter und den rechten Arm vertrauensvoll tiber die fernere
Schulter gelegt; er hatte seinen Kopf dem élteren parallel gestellt, ein wenig
stiarker geneigt, ihn seiner eigenen Hand und dem Gefédhrten gendhert, und
schaute, vielleicht zusammengezogener Brauen, etwas wulstiger Lippen und
stupsnasig, ebenfalls aus tiefen Augenhohlen, aufmerkend. Der dltere hatte
seinen rechten Arm gehoben, die Hand auf den Unterarm des Freundes iiber
seiner Schulter gelegt und den linken Arm leicht zu Seite gewendet, wo er mit
lockeren Fingern vielleicht den Schenkel des Freundes leicht anriihrte. Man
meint Figur von Freundschaft zu sehen, in welcher der jiingere zu dem alteren
sich neigt und hélt, und der &ltere zusammen mit dem jlingeren etwas, das sich
vor ihnen zeigt, erlebt; beide vital und ernsthaft. Degenhart und Schmitt
sprechen von einer ,,machtvollen, ja wilden Aussage* und nennen das Blatt
Adam und Eva'"'. Falls der Zeichner ,,Adam und Eva“ gesagt haben sollte,
dann eher motivierend: ,,stellt euch vor, ihr wiaret Adam und Eva nach der

! Degenhart-Schmitt, Corpus, z.St. p. 423.



Erkenntis des Siindenfalles*; was er zeichnete, waren halbwiichsige Gefdhrten
und Freunde.

Benozzo Gozzoli (1420 - 1497, 1450er Jahre, um 1459, 1470er Jahre) Studie
eines mdnnlichen Aktes; zwei Studien mannlicher Akte; Studie eines weiteren
mdnnlichen Aktes: geroteltes Papier, braune Feder bzw. braune Feder und
Pinsel, weifligehoht, bzw. auf gelbbraunem Kreidegrund, Silberstift und
weiller Pinsel 0,20 x 0,15 bzw. 0,17 x 0,04 bzw. 0,20 x 0,10, Florenz, Uffizien
12 E, Rotterdam, Museum Boymans-van Beuningen 1/2, New York,
Privatbesitz (CIZ-404v, -419/20, - 426); Umkreis des Benozzo Gozzoli, Vier
Studien mdnnlicher Akte, hellbrauner Kreidegrund, Silberstift, Bisterpinsel,
weil} gehoht 0,18 x 0,28, Oxford, Christ Church College A. 10 (CIZ-475).
Ich gehe auf diese Studien des Gozzoli und seines Umkreises nur im
Voriibergehen ein.

Einerseits, um an ihnen die Verschiedenheit der Technik, der Mittel und der
Wirkung hervorzuheben, die ein Zeichner wie Gozzoli bei seinem Studieren
anwandte, beniitzte und erreichte: In der ersten Aktstudie des gut
dreiBigjahrigen Zeichners wohl fiir einen dahinschreitenden, aufmerksam
aufschauenden, kréftigen Mann, der etwas wie eine Fahne tragen sollte: auf
leicht gerdteltem Grund nur braune Feder, Konture, Parallel- und
Kreuzschraffuren. In den niachsten beiden Aktstudien des etwa vierzigjdhrigen
Zeichners fiir einen Jiingling mit Federhut und Lanze und einen jungen Mann
mit einem Stabe, beide frontal dastehend, der zweite geziert um die eigene
Achse beschiftigt: auf dunkel gerételtem Grund braune Feder, auch
zeichnender brauner und weil3er Pinsel, Konture, Parallelschraffuren, welche
sich in der WeiBBhohung gelegentlich zu Feldern verdichten. Und in der letzten
Aktstudie des wohl Mittfiinfzigers, vielleicht fiir den Christus einer
Grablegung: auf nun gelbbraunem Kreidegrund, fiir die Konture Silberstift
und fiir die Modellierung wei3er Pinsel. In der frithesten Studie stand der
Korper offen und frei im Lichte; in den mittleren wirkten die Koper
geschlossen, das Licht, das auf sie traf, abweisend; und in der letzten war der
Korper dunkel, wie der Grund, und brauchte, um sichtbar zu werden, das
Licht, das auf ihn traf, ja fast aufschlug.

Andererseits, um mit einem Studienblatte aus dem Umkreise des Gozzoli ein
extremes Beispiel fiir jene hdufig erwidhnte ,Tendenz auf Komposition’ zu
nennen, welche die nebeneinander gezeichneten Einzelstudien, einer
Komposition dhnlich, zusammenstimmen machte: Hier waren es vier
minnliche Akte, die infolge der Ahnlichkeit der Sicht auf die beiden linken
und auf die beiden rechten Akte, infolge der Ahnlichkeit der Stellung und
Haltung abermals der beiden linken und dann der beiden rechten Akte und
infolge der verbindend wirkenden Gesten und Blicke des zweiten und des
vierten Aktes in einer Sequenz zu stehen und eine Storia darzustellen
scheinen.



Von Gozzoli, wie letztlich erinnert sei, stammte auch ein erstes Portrit in Akt,
das Aktportrit eines Jungen (CIZ-405).

Andrea del Castagno (gegen 1421 - 1457, gegen 1454), Studien zweier
mdnnlicher Akte, Feder, laviert 0,20 x 0,17, Florenz, Uffizien 110 E (CIZ-
496)"",

Castagno figurierte in dieser letzten Aktstudie nach der Naturwirklichkeit, die
ich heranziehe, bislang ungewohnt heftig, lebendig bewegte Akte. Auch deren
Studium war schwierig: denn der Werkstattgenosse - wie man annehmen darf
-, der fiir diese beiden Studien posierte, konnte die Haltung des linken Aktes
fiir langere Zeit einnehmen, nicht aber die des rechten. In dem
Werkstattraume von oben herabhidngende Riemen- oder Bénderschlingen, in
die man Gliedmassen hitte einbetten kdnnen, um eine Haltung auf Zeit zu
justieren, wie sie Rubens spéter beniitzte, wird man weder annehmen diirfen,
noch hitten sie wohl bei dieser besonderen Haltung geniitzt werden kdnnen.
Der Mann, der nur auf seinem rechten Beine stand, in diesem Beine dann
vorgeneigt, im Torso wieder zuriickgebeugt war und noch beide Arme hob
und iibrigens wohl ponderiert war, wenn man beachtet, dall das angehobene,
im Unterschenkel zuriickgefiihrte linke Bein sich mit den Zehen gegen den
unteren Teil der Wade des rechten Beines stiitzte, dieser Mann mulflte die
Haltung wieder und wieder einnehmen, bis der Zeichner das Verhiltnis der
Beine zu einander, der Beine zum Hintern, des Hintern zu Riicken, Armen
und Kopf studiert, erfaflt und in Figur gebracht hatte.

Auch Castagno, der in dieser Studie selbst intim Individuelles, wie den langen
Hodensack, nicht ignorierte, figurierte nach Ahnlichkeit und Gegensatz
(similia, contraria). Die eine Figur war von vorne zu sehen, die andere von
hinten, sie standen einander gegeniiber; die eine hatte die Beine auseinander
gerichtet, ihre Arme zusammengefiihrt, die andere dagegen die Beine
zusammengefiihrt und die Arme auseinander gerichtet; die eine hatte die
Arme gesenkt, die andere gehoben; und beide schauten und reagierten
zugleich auf das, was sie iliber sich sahen oder von dort erwarteten: die eine
war relativ einfach bewegt, die andere hochst kompliziert; die eine trat leicht
nach links ndherzu, hatte die Arme leicht nach links vor der Brust verschrankt
und schaute auf, bewegt und gesammelt, erwartend - und die andere hob sich
jenem Fernen entgegen, wich dann zuriick und warf die Arme empor, sie
schaute auf, sich nach oben 6ffnend und schiitzend, wie sich exstatisch
ergebend.'¥

"2 Man konnte einige Studien anfiigen: CIZ-508/11: Florentinisch um 1460: Vier Studien nach
mdnnlichen Riickenakten, eine Studie nach einem liegenden, mdnnlichen Profilakt, Paris, Louvre
Inv. 1256, Stockholm, Nationalmuseum Inv. 48, New York, Pierpont Morgan Library [.4. D.

> Mich der Vermutung anzuschlieBen, da$ es sich um Studien fiir ein Inferno handeln kénnte,
wie gelegentlich geduBert, sehe ich noch keinen Grund.



Castagno konturierte die Figuren mit einzelnen, immer wieder neu
ansetzenden, konvexen Federziigen von unterschiedlichem Radius, welche
nach aullen dringende Kraft wechselnder Spannungsintensitit darstellen, und
im Wechsel mit diesen auch mit geraden Federziigen, die Streckung
darstellen; man verfolge den Kontur links auflen des Beines der ersten,
frontalen Figur, oder den linken Kontur des Oberschenkels und Bauches der
zweiten, der Riickenfigur; ferner sah und zeichnete Castagno akzentuierende
und schérfende Winkel wie links zwischen Bauch und Brust der Riickenfigur
oder letztlich abgerundete Winkel wie links vom Oberschenkel iiber‘s Knie
zum Unterschenkel abermals dieser Riickenfigur. Castagno modellierte die
Figuren dann tliber die Konturierung hinaus und im Verhéltnis zu einzelnen
Konturbdgen durch die Lavierung gewolbter Oberfldachen, vor allem die
Oberschenkel und Gesédfbacken der Riickenfigur. So figurierte Castagno
handlungs- und ausdrucksbewegte, elastisch-dynamische Figuren voller Kraft
und Spannkraft. Man meint, den energischen Federziigen, der zupackenden
Lavierung anzusehen, mit welcher Kraft und Sympathie der vielleicht
dreiunddreifigjahrige Zeichner die Bewegungskraft, das Ausdrucksvermogen,
die Bewegung und den Ausdruck, in und durch Korper, in seinesgleichen, die
er beobachtete und studierte, Figur werden lieB - ,,Wildheit, Kraft und Grofe*
schreiben Degenhart und Schmitt dieser Studie zu.'*.

14 Degenhart-Schmitt, Corpus, z.St. p. 514.



3. Kapitel:
Ghiberti’s Natur- und Geschichtsstudien nach Texten und nach der
natlirlichen wie historischen Wirklichkeit. Bemerkungen zu seinen
Commentarii.'*

Lorenzo Ghiberti (1378-1455) schrieb seine drei Biicher I Commentarii**
wahrscheinlich in den Jahren 1447-1455, in den Siebzigern seines Lebens, und,
ohne sie vollenden zu kdnnen. Heute ist eine einzige Handschrift erhalten

5 Diese Erdrterung der Commentarii des Ghiberti steht zugleich in einer Folge mit meinen
schon frither publizierten Erorterungen der Schriften des Cennino Cennini und des Leon Battista
Alberti tiber die Kunst der Malerei und der im zweiten Teile vorliegender Schrift enthaltenen
Erorterung des Libro di Pittura des Leonardo da Vinci. S. Rudolf Kuhn, "Cennino Cennini. Sein
Verstiandnis dessen, was die Kunst in der Malerei sei, und seine Lehre vom Entwurfs- und vom
WerkprozeB." Zeitschrifi fiir Asthetik und Allgemeine Kunstwissenschaft, 36, 1991, 104-153, jetzt
auch im Internet: http://epub.ub.uni-muenchen.de/4689/; und: Rudolf Kuhn, "Albertis Lehre tiber
die Komposition als die Kunst in der Malerei", Archiv fiir Begriffsgeschichte, 28, 1984, 123 —
178, jetzt auch im Internet: http://epub.ub.uni-muenchen.de/4690/.

16 Julius von Schlosser entdeckte die Schrift Ghiberti’s fiir die Wissenschaft und gab sie als
erster heraus. Schlosser wies viele, Gezienus ten Doesschate und, nochmals bessernd, Klaus
Bergdolt wiesen umfassend die von Ghiberti beniitzten, bald kopierten, bald iibersetzten,
Autoren, deren Schriften und darin die Stellen nach (s. die Synopse bei Bergdolt pp. 570-573).
Lorenzo Bartoli besorgte die neueste und verbesserte Edition der Commentarii, und er
rekonstruierte, auf der Grundlage der Forschungen von ten Doesschate und Bergdolt, den Text
als Arbeitsexemplar Ghiberti’s. Schon Schlosser, vor allem Bergdolt und Bartoli fiigten ihren
Editionen eine Anzahl von Quellentexten hinzu. Schlosser iibersetzte das zweite Buch (nebst
kleineren Partien der anderen) in’s Deutsche, Bergdolt dann das gesamte dritte Buch, bei seiner
Ubersetzung immer wieder auch an Ghiberti’s auctores orientiert, was dem Verstindnis des
Textes geholfen, und Bergdolt kommentierte dieses dritte Buch durchgéngig.

Julius von Schlosser, ,,Lorenzo Ghibertis Denkwiirdigkeiten. Prolegomena zu einer kiinftigen
Ausgabe®, Kunstgeschichtliches Jahrbuch der k. k. Zentral-Kommission fiir Erforschung und
Erhaltung der Kunst- und Historischen Denkmale, 4, 1910, 105-211 (stark tiberarbeitet und um
die Kapitel iiber die Florentiner Kiinstleranekdote, {iber Villani, {iber das Fortwirken der
Geschichtskonstruktion, das Mittelalter betreffend, und iiber das Giottino-Problem gekiirzt, in
den Kommentarband seiner nachfolgend genannten Edition aufgenommen); Julius von Schlosser,
Lorenzo Ghibertis Denkwiirdigkeiten (I Commentarii), vol. 1-2, Berlin 1912; Lorenzo Ghiberti, /
commentarii, ed. Lorenzo Bartoli (Biblioteca della Scienza Italiana vol. 17), Florenz 1998.
Gezienus ten Doesschate, De deerde Commentar van Lorenzo Ghiberti in Verband met de
middeleeuwsche Optiek, Utrecht 1940; Klaus Bergdolt, Der dritte Kommentar Lorenzo Ghibertis,
Naturwissenschaften und Medizin in der Kunsttheorie der Friihrenaissance. Eingeleitet,
kommentiert und iibersetzt. Weinheim 1988. Julius Schlosser (iibers.), Denkwiirdigkeiten des
Florentinischen Bildhauers Lorenzo Ghiberti, Berlin 1920. Julius von Schlosser, Leben und
Meinungen des Florentinischen Bildners Lorenzo Ghiberti, Miinchen 1941 (enthilt Schlosser’s
gesammelte Abhandlungen zu Ghiberti).




(Biblioteca Nazionale, Florenz, II, I, 333), die in der Mitte des 16. Jahrhunderts
im Eigentume des Cosimo Bartoli war, des an der Doctrina interessierten
Ubersetzers der lateinischen Kunsttraktate des Alberti in das Volgare, bei dem
auch Giorgio Vasari die Handschrift einsah'’. Diese Handschrift wurde gegen
Ende des Lebens des Ghiberti begonnen oder sogar erst nach seinem Tode
zusammengestellt. In sie wurden die vollendeten Partien des Werkes, d.h. die
ersten beiden Biicher sowie der Anfang des dritten Buches, und zumeist
geordnete, doch oft noch nicht liberarbeitete Materialien fiir den Hauptteil des
dritten Buches in Gestalt von Ubersetzungen und Exzerpten aus mittelalterlichen
und antiken Autoren aufgenommen. Am Ende des zweiten der drei Biicher
nannte Ghiberti dieses zweite und das nachfolgende dritte Buch ausdriicklich:
Commentarii, ein Begriff'**, den Ghiberti bei Vitruv fiir Kiinstler- (Architekten-)
schriften gefunden (Vitruv 1,1,12; Ghiberti Lii,9 p.49) und den auch Alberti fiir
seine De pictura libri Il verwendet hatte (Alberti 111, 51), welchen Titel wohl
schon Leopoldo Cicognara dem gesamten Werke faktisch, dann Julius von
Schlosser, der erste Herausgeber des Ghiberti’schen Opus Magnum, ausdriicklich
zuerkannten'®. Ghiberti beabsichtigte, seine Commentarii einem hochgestellten
Gelehrten (dottissimo, sacratissimo, nobilissimo) zu widmen, ohne dal3 der Text
schon erkennen lieBe, wem'. Der Schreiber dieser Handschrift, der
insbesondere den schwierigen Text des dritten Buches, wie es scheint, oft nicht
verstand, schob Blétter aus den Materialien gelegentlich an falscher Stelle ein

7S, w.a. Richard Krautheimer, Lorenzo Ghiberti, Princeton 21970, pp. 311sq., Bergdolt p. XIII,
Bartoli pp. 6sq.; tiber den Zustand des Manuskriptes Bergdolt und das Urteil Bartoli’s pp. 13sqq.
. Infatti, per le sezioni sull’arte antica e moderna (cc. 1r-12v), per la prima parte della sezione
sugli argomenti prospettici (cc. 12v-15r), e per la sezione sulla anatomia e la proporzione (cc.
61r-64v), il Ghiberti lavora effettivamente sulle fonti, ritoccandole ed adattandole alla propria
argomentazione; ma nelle restanti carte sulla prospettiva e nelle prime carte sull’anatomia (cc.
15r-60r e 61v-62v, rispettivamente), si limita a raccogliere le fonti ed a combinarle senza
modificarle affatto” (Bartoli p. 15).

148 S schon Schlosser, Lorenzo Ghibertis Denkwiirdigkeiten (I Commentarii), vol. 2, p. 10.
Schlosser vertrat mit Nachdruck die deutsche Ubersetzung ,Denkwiirdigkeiten’, welcher Begriff
jedoch fiir den Dritten Kommentar nicht pafit; so lasse ich es bei dem lateinischen Lehnwort im
Italienischen des Ghiberti und verstehe es als ,Aufzeichnungen’.

149 Seit Cicognara Titel des Gesamtwerkes, so Bergdolt p. XXV s. Leopoldo Cicognara, Storia
della scultura dal suo risorgimento in Italia fine al secolo di Canova, 2. Auflage, Prato 1823,
vol. 4, pp. 172, 225. Bartoli wies flir den Begriff commentario auf Vitruv als Quelle. Bartoli
versuchte gleichzeitig darzutun, dafl Ghiberti am Ende seines Zweiten Buches, an dem er vom
zweiten und dritten Kommentare sprach, mit dem ,zweiten’ Kommentare nur den zweiten Teil
des Zweiten Buches tiber die Bildhauer, im Unterschiede zum ersten Kommentare, dem ersten
Teile des Buches iiber die Maler, gemeint und damit den Begriff ,Kommentar’ fiir die auf einem
eigenen Urteil beruhende Behandlung neuerer Kiinstler reserviert habe. Doch - was wire dann
der dritte Kommentar, zu dem Ghiberti an dieser Stelle doch ausdriicklich iiberging? Bartoli pp.
16sqq.

150 Splche Anreden stammten wiederholt, doch nicht immer, aus den tlibersetzten Vorlagen s.
Bergdolt p. XXVI.



oder bemerkte ihren irrtiimlichen Platz nicht, verwirrte auch sonst hédufig die
Rechtschreibung, die Koordinatenangaben der Demonstrationszeichnungen, ja,
gravierender, die Satzstruktur der Texte, liel immer wieder Worter, Sitze und
Halbsétze aus oder sprang zum gleichen Worte an spiterer Stelle vor oder an
fritherer Stelle zuriick u. &', Freilich ist auch zu fragen, ob Ghiberti selbst die
komplizierten, aus mehreren Autoren erhobenen Materialien an allen Stellen
schon verstanden hatte oder sie bei einer Durcharbeitung erst durchdenken und
noch genauer verstehen wollte'”.

Ghiberti hatte auf dieses Werk des Langeren hingearbeitet und/oder Kenntnisse
und Materialien, die ihm dabei zustatten kamen, gesammelt, denn nachweislich
kannte er schon 1430 Schriften antiker Autoren {iberhaupt, so des Cicero, und
lieh sich besondere Schriften antiker Autoren aus, so des Athenaios, die er spater

in seinem Werke auch zitierte'>.

Das Werk im Gesamten besteht, wie erwéhnt, aus drei Biichern, einem Buche
iiber die Urspriinge der Kunst und die Geschichte der Kunst in der Antike, einem
zweiten Buche iiber die Geschichte der Kunst in der neueren Zeit bis in das
mittlere Trecento und - im Zeitsprunge angefiigt - iiber das kiinstlerische
Lebenswerk des Autors selbst und aus einem dritten Buche - viermal so
umfangreich - liber Fragen der Optik, der Anatomie, der Proportionslehre und
andere Fragen der Naturwissenschaft, welches Buch vielleicht noch um weitere

Gebiete hitte ergénzt werden sollen™.

Wie - und das interessiert uns hier - arbeitete Ghiberti dabei, was war seine
Methode? Ghiberti exzerpierte und transponierte Texte der auctores liber die
Geschichte der Kunst und der auctores der Naturwissenschaften, exempla
vorbildlicher Autoren, die er als Autoritdten auch aufzihlte und fiir Einzelstellen
gelegentlich ausdriicklich benannte'*’; er studierte und kopierte sie, wie es
kiinstlerische Praxis lernender Aneignung war und er selbst es gelernt hatte. Er

kopierte und transponierte das, was er garnicht anders erfahren konnte, aus der

51'g 7.B. Bergdolt pp. LXXXIII, LXXXVII, XCVIII, 175 Anm. 3, 241 Anm. 6, 259 Anm. 1,
463 Anm. 1 u.v.m.

123, z.B. Bergdolt pp. LXXXIII, LXXXVII und passim.

%5 zB. Bergdolt p. XIII Anm. 5 (Ernst Gombrich folgend). Ghiberti’s Konkurrenzrelief von
1401 zeugte, wie bekannt, bereits von seiner Schitzung antiker Kunstwerke, dann jedoch erst
wieder seine Werke ab 1416, nun basierend on a careful scrutiny of Roman sarcophagi and
historical reliefs, und, nochmals verstirkt, seine Werke aus eben den 1430er Jahren, s.
Krautheimer, op.cit. pp. 282sqq., Zitat p. 284, pp. 337sqq.).

13 Das letztere ergab sich der Forschung dann, wenn sie die Aufzihlung der zehn Gebiete, in
denen ein Bildhauer und Maler Kenntnisse haben miisse (I,ii,1), am Anfang des Ersten Buches
als Arbeitsprogramm und Inhaltsverzeichnis verstand, was moglich wiére, aber nicht zwingend
ist.

133 7 B. Alhazen: Bergdolt pp. 422, 492 (auf der letzten Seite zweimal), Avicenna: Bergdolt pp.
532, 536, s. Bergdolt jeweils zur Stelle, Averroes: Bergdolt p. 546.



Geschichte der vergangenen, antiken Kunst und dasjenige, was er selbst kaum
errechnen, erfahren, erproben konnte und obendrein - durch ihn nicht zu
iibertreffen - gut und genau formuliert und ausgesprochen vorfand, aus den
Lehren iiber die Optik, die Anatomie, etc. Ghiberti kopierte auch von einander
abweichende Aussagen verschiedener Autoren zu ein und derselben Sache und
stellte damit Varianten nebeneinander'*. Seine Kopien und Transpositionen
bewahrten sogar die Ich-Form der Vorlagen, wenn deren Autoren z.B. auf
eigene, dltere Schriften verwiesen; Ghiberti wullte, dall er Kopien und
Transpositionen fertigte, und kein Leser seiner Zeit hitte vermutet, da3 Ghiberti
das alles selbst untersucht und der Sache nach aus Eigenem geschrieben hitte;
man war des Kopierens der Form nach gewohnt.

Lagen die Texte in italienischen Ubersetzungen vor, dann exzerpierte Ghiberti,
lagen sie im lateinischen Urtexte oder in lateinischer Ubersetzung vor, dann
transponierte Ghiberti sie in das Volgare, moglichst Wort fiir Wort, dadurch
deren Lehre sich und einem moglichen Leser ndhernd und sie sich aneignend'’;
nur die Schriften zur Anatomie exzerpierte Ghiberti auf Lateinisch, sie derart in
akademischer Distanz belassend, sie vielleicht auch vor einem unberufenen
Leser schiitzend"®.

Ghiberti studierte dagegen die Geschichte der neueren Kunst, deren Werke ihm
vor Augen standen, und jene Naturphdnomene, die ihm, insbesondere bei seiner
kiinstlerischen Arbeit, begegneten, nach der historischen und der natiirlichen
Wirklichkeit und fiigte diese eigenen Studien jenen anderen selbstbewuf3t und
selbstverstandlich hinzu; er verfuhr darin abermals so, wie es kiinstlerische
Praxis war und er es gelernt hatte. Der gesamte Text seiner Commentarii glich
damit einem Zeichnungsbuche mit Studien, allerdings nun in historisch
systematischem und in naturwissenschaftlich fast systematischem
Zusammenhange; der Text war eine Studienkomposition.

An auctores studierte Ghiberti die Schrift Uber Belagerungsmaschinen mepi
unxavnuatwv des (vielleicht schon kaiserzeitlichen, hadrianischen) dlteren
Athenaios; er transponierte einen Text aus deren Einleitung und fiigte diesen
Text in die erste, die Haupteinleitung seiner Commentarii ein (die italienische,
wahrscheinlicher lateinische Ubersetzung dieser Schrift, die Ghiberti vorlag, ist

13 Auffallend bei den Aussagen des Avicenna und des Averroes iiber den Knochenbau im
menschlichen Korper, méfig lange Texte, im unmittelbaren Anschlul aneinander (Bergdolt pp.
532-536 und 536-546).

157 Bartoli: Il Ghiberti non riassume, né commenta i testi delle fonti: piuttosto li trascrive,
traduce e combina. Lavorando sul proficuo corpus prospettico medievale, il Ghiberti svolge
opera essenzialmente linguistica, riducendo al volgare le fonti latine e rendendole cosi
accessibili ad un ambito culturale pin ampio; in: Lorenzo Ghiberti, I commentarii, ed. Lorenzo
Bartoli, Florenz 1998, p. 35.

138 Ghiberti belie - von einem Worte da und dort abgesehen - einmal auch die Unterschriften zu
geometrischen Demonstrationen optischer Regeln bei Roger Bacon in Latein (Bartoli I1I,xxx,3;
Bergdolt pp. 420sqq).



heute verloren). Ghiberti studierte die De architectura libri decem des Vitruv
(der um die Zeitenwende lebte), transponierte mehrere Stellen aus den ersten
Kapiteln zweier Biicher und vor allem aus den Einleitungen von fiinf Biichern
und fiigte sie an sachlich geeigneten, die letzteren sogar an Gelenk- und
Gliederungsstellen seiner Commentarii ein; er studierte Vitruv ferner iiber die
Proportionen des menschlichen Korpers (ndmlich das 1. Kapitel des dritten
Buches des Vitruv). Die Beriicksichtigung allein der Einleitungen und nur der
jeweils ersten Kapitel der einzelnen Biicher sollte man durchaus beachten.
Ghiberti studierte und transponierte dann aus den Biichern XXXIV und XXXV
der Naturalis Historiae Libri XXXVII des Plinius (23/24 - 79) zur Geschichte der
Antiken Kunst. Ghiberti studierte die Lehren der Optik und der Perspektive und
kopierte ganze Passagen aus der Prospettiva des Alhazen (965 - ca.1040), aus
der italienischen Ubersetzung Prospettiva des Guerruccio di Cione Federighi
(welche der lateinischen Ubersetzung De aspectibus des Gherardus da Cremona
in Toledo folgte)'”. Er transponierte ebenso ganze Passagen aus der Perspectiva
(Opus Magnum, Pars V) des Roger Bacon (ca.1219 - ca.1292), aus der
Perspectiva communis des John Peckham (ca. 1225/30 - 1292) und einige
Passagen aus der Perspectiva des Witello (um 1230/35 - nach 1275), die ihm
allesamt in lateinischer Fassung vorlagen. Ghiberti studierte ferner die
menschliche Anatomie und kopierte einige Passagen aus dem Liber canonis
medicinae des Avicenna (973/80 - 1037), aus der lateinischen Ubersetzung des
genannten Gherardus da Cremona'®, und aus dem Buche Colligit des Averroes
(1126 - 1192), aus der lateinischen Ubersetzung des Bonacosa in Padua'®'.
Ghiberti beniitzte in den Fragen der Anatomie die damals gebrdauchlichen
Handbiicher'®*; und studierte in den Fragen der Optik und Perspektive, wie
Bergdolt dargelegt, diejenigen mittelalterlichen auctores, die in der Schule der
scientia naturalis in Padua bevorzugt wurden'®, bemerkenswerter Weise jedoch
nicht deren ihm zeitgleiche Vertreter, sondern er ging auf die fontes zuriick'*.

1. Ghiberti’s Naturstudien nach Texten und nach der Wirklichkeit im Dritten
Kommentar.

In der Einleitung zum Dritten Kommentare bezeichnete Ghiberti, einen Text des
Vitruv iiber die Architektur seinem eigenen Vorhaben anpassend, diesen Dritten

13 Bergdolt p. XLIV, dort auch: ,,Die Ungereimtheiten des lateinischen Textes potenzieren sich
hierbei in der italienischen Fassung und gehen, zumindest zum Teil, von dieser in den dritten
Kommentar ein*.
ig? Bergdolt pp. LXIsq. und LIV Anm. 402.

Bergdolt p. LXII.
192 Bergdolt p. LXIL.
193 Siche die iiberndchste Anmerkung mit Zitaten aus Bergdolt.
1% Bergdolt pp. XLVsq., auf welche Autoren Paolo Toscanelli, ein ,,Reprisentant der Paduaner
scientia naturalis in Florenz®, Ghiberti hingelenkt haben konnte, so Bergdolt p. XL.



Kommentar ausdriicklich als eine Schrift {iber die Skulptur und die Malerei (si
scrive della scultura o della pictura, Bartoli 11L1,1; Bergdolt p.2). Dieser Dritte
Kommentar hat seinerseits zwei Teile, einen Ersten Teil - zwanzig Mal so lang
wie der zweite - Uber das Sehen und einen Zweiten Teil Uber den mdénnlichen
Koérper. Wir wiirden den Ersten Teil wohl eher als einen Kommentar iiber
physikalische, biologische (anatomische) und physiologische Vorbedingungen
fiir Skulptur und Malerei ansehen, einschlieBlich einiger unmittelbarer
Wirkungen dieser Vorbedingungen auf die Werke der Skulptur und der Malerei;
doch, wenn man die Kunst der Skulptur und der Malerei als die Kunst sehenden
sichtbar Machens begreift, dann handelte die Schrift von den (unmittelbaren)
Bedingungen solchen sichtbar Machens und vom Sehen selbst, worauf
zuriickzukommen ist'®.

a) Uber das Licht, das Auge und das Sehen.

Ghiberti handelte - wie ich zdhlen mochte: - in dem Ersten Kapitel des Ersten
Teiles dieses Dritten Kommentares: Uber das Licht. Er notierte - nach der
Einleitung - als den ersten Satz aus Eigenem: nessuna cosa si vede sanza luce,
und erinnerte daran, da3 Platon gelehrt habe, da3 es zwei Sinne gebe, durch
welche die sapientia im Menschen ihren Weg finde, das Gesicht und das Gehdr;
und Aristoteles, so folgte er dann Bacon, habe gelehrt, daB3 allein das Sehen die
differentia di cose anzeige, wodurch wir investighiamo e cerchiamo certa

sperientia di tutte le cose, in cielo et in terra sono (Bartoli 111,11,1-2; Bergdolt p.
4).

19 7u dem naturwissenschaftlichen Aspekte s. Bergdolt. Ich fiihre einige seiner Urteile an: ,,Die
mittelalterlichen Autoren hatten den griechischen Ausdruck dsttixt] im Lateinischen mit diesem
Wort (sc. perspectiva) wiederzugeben versucht. Es umfafit alle mathematischen,
psychologischen, anatomischen und philosophischen Gesichtspunkte, die bei der Wahrnehmung
von Sehobjekten eine Rolle spielen. Die Themenfiille der ,optischen’ bzw. ,perspektivischen’
(die Begriffe sind im Mittelalter synonym) Schriften Alhazens, Bacons, Peckhams oder Witellos
erklart sich hierdurch® (Bergdolt pp. XIIsq.). ,,Jm Quattrocento diirfte der Begriff ,prospettiva’
bzw. ,perspectiva’ noch weitgehend vom erweiterten mittelalterlichen Bedeutungsinhalt besetzt
gewesen ein... Sie wird auch ,perspectiva naturalis’ oder ,communis’ genannt* (Bergdolt p.
XXIII Anm. 125). ,,Uberraschender Weise geht Ghiberti um 1450 wieder von dem komplexen
Begriff des Mittelalters ... aus (sc. und nicht der costruzione legittima, der bloB graphischen
Perspektive mit einem Augenpunkte). ... Eine naturgetreue Wahrnehmung ist fiir Ghiberti jedoch
viel komplexer. Sie 148t sich nicht allein durch eine geometrische Darstellung der Beziehung von
Auge und Sehobjekt darstellen, wie dies bei der costruzione legittima der Fall ist. Nicht nur das
Auge nimmt wahr ... Fiir Ghiberti sind andere Faktoren bei der Perzeption von ebenso grofler
Bedeutung. Interessanter Weise finden sich so im dritten Kommentar auch kaum Hinweise auf
die Zentralperspektive, was von Ghiberti’s Kritikern vielfach milverstanden wurde* (Bergdolt p.
XXI). ,,Ein Vergleich drangt sich auf: Wie es Brunelleschi gelang, durch die Analyse
mittelalterlicher Protorenaissance-Bauten antike Architekturstrukturen zu kopieren, stellte
Ghiberti in den commentarii mit Hilfe der mittelalterlichen prospettivi die Verbindung zu den
,Autoritdten’ der Spatantike und der arabischen Welt her (Bergdolt p. XCVI).



Ghiberti unterschied dann, Witello und Alhazen folgend, Korper, die Licht
senden, die Licht durchlassen und die Licht anhalten; unterschied das gesendete,
das auffallende und das reflektierte Licht; die Lichtstrahlen und die
Lichtpyramide, auch im Unterschiede zur Sehpyramide; die Lichtintensitdt am
Ursprunge des Lichtes und die Lichtstreuung; den Widerglanz, den Schatten, in
welchem man noch etwas sehen konne, und die Abwesenheit von Licht
(Finsternis), in der man nichts mehr sehen kénne; und die Schnelligkeit der
Lichtausbreitung in der klaren Luft und deren Zahigkeit im Nebel (Bartoli
111,11,1-9; Bergdolt pp. 4-14).

Ghiberti notierte, mit Alhazen, die das Auge schmerzende Wirkung intensiven
Lichtes und intensiv leuchtender Farben, deren nur langsam nachlassende
Nachbilder, wenn man sich wiederum in’s Dunklere, Schattige wende oder die
Augen schlief3e, mit vielen Beispielen illustriert (Bartoli I1Lii,10; Bergdolt pp.
14-18); umgekehrt, so fand Ghiberti im ndchsten Kapitel des ersten Buches des
Alhazen, - und dieses Beispiel diirfte ihn unmittelbar beriihrt haben - entziehe
sich manches in schwachem Lichte oder an dunklem Orte unserem Blicke, das in
mildem oder starkem Lichte hervortrete, in zu direktem und zu starkem Lichte
aber auch iiberblendet werde, so feine (Relief)-Skulpturen und das in ihnen
Dargestellte und Komponierte und - hier wohl: - dessen Eindruck (sottili
sculture; le cose ... in quelle sculture; la compositione d’esse; la compressione
d’esse); oder manches erscheine in schwachem Lichte in einer triilben Farbe
(colori torbidi), in hellem Lichte jedoch funkelnd und selbst hell (scintillanti e
chiari), so die Edelsteine; auch sei die Lage der Lichtquelle wichtig, um die
Feinheiten der Skulpturen bestmoglich auffassen zu kdnnen; und letztlich nehme
ein weiller Korper in méaBigem Lichte neben einem leuchtend-farbigen in vollem
Lichte zunéchst dessen Farbe an, dann, wiederum in’s Sonnenlicht geriickt, sei
die fremde Farbe auf ihm verschwunden (Bartoli I1L,ii,11-13; Bergdolt pp. 18-26;
la compositione d’esse Bartoli 1I1,iv,1; Bergdolt p. 36, hier sinngemal3
hinzugefiigt).

Ghiberti war - wenn ich Bergdolt’s Anmerkungen und Zusétzen zu dem Texte
folge - in den bisher beachteten Partien interessiert, seine Kopien und
Transpositionen nach und aus den Schriften der auctores, wie er es beim
zeichnenden Kopieren gelernt hatte: gelegentlich zu édndern, sie bisweilen zu
bereichern, so durch eigenstindige Nennung von und Erinnerung an Autoritéten
- ich erwéhnte die Nennung des Platon -, durch plausible Vervollstindigung - ein
,Licht ..., das ... ausgeht, bis es ... ein Hindernis findet* (Bergdolt p. 6) -, durch
Einfiigung von Beispielen - bei den lichtdurchlassigen Korpern Luft, Wasser,
Glas, Kristall, auch Chalzedon und Beryll, welche dem Kiinstler wichtig
gewesen sein konnten (Bergdolt p. 6) -, durch sachliche Ergénzung - die
Unterscheidung von geraden und gebrochenen Sehstrahlen (Bergdolt p. 8) und -
spéter - ein Verweis auf weitere Autoren (auf Euklid, anlidBlich einer



Transposition aus Peckham, Bergdolt p. 208) -, durch sinnvolle Umstellung - daf3
manches in schwachem Lichte triibe erscheine, in hellem Lichte funkelnd, aus
dem dritten Kapitel des ersten Buches des Alhazen in Partien aus dessen zweitem
Kapitel (Bergdolt p.20) -, durch eigene Zusammenfassung - bei der
Lichtintensitdt am Ursprunge des Lichtes und der weiteren Lichtstreuung
(Bergdolt p. 8), bei der Schnelligkeit und der Zahigkeit der Lichtausbreitung
(Bergdolt pp. 12sq.) -, und durch Kritik an den Autoren, aber auch durch die
Mahnung an sich selbst, Mal3 zu halten - gli autori ... non fanno sempre questa
differentia ...; ma non constringere troppo il parlare nostro: noi parleremo
comunalmente (in der Umgangssprache, sc. nicht fiir Gelehrte) come gl’ altri
(Bartoli I11,11,8; Bergdolt p. 10).

Nun fiigte Ghiberti einen ldngeren, eigenen Text ein (Bartoli I1Liii, 1-3; Bergdolt
pp. 26-36), im Manuskripte mehr als eine Folioseite umfassend, nach Inhalt,
Gattung und Stil anderer Art als bisher, einen Exkurs {iber antike Kunstwerke'®,
welcher Exkurs in der Forschung groie Aufmerksamkeit gefunden hat'®’.
Ghiberti erzéhlte in diesem Exkurs Storie iiber die Entdeckung - in einem Falle
auch die Zerstoérung - dreier Statuen und iiber das Sammeln eines geschnittenen
Chalzedon, er beschrieb Erfindung und Darstellung in diesen Kunstwerken und
begleitete seine Erzahlung und Schilderung mit seinem und anderer Leute
kiinstlerischen Urteilen. Er schrieb abwechslungs- und wendungsreich, zwischen
den drei Aufgaben hin und her wechselnd, im Historischen lebendig, realistisch
iiber Fundumstinde, Finder, deren Tun, liber das Zusammenlaufen der Kiinstler
und Kunstkenner, in der Beschreibung auf das Motivische achtend, im
kiinstlerischen Urteile bald allgemein, bald auf das Detail bezogen. Drei der vier
Werke, den Hermaphroditen in Rom, die Venus'® in Padua und den Chalzedon
in Florenz mit dem Raub des Palladium von Troja durch Diomed'” hatte
Ghiberti selbst gesehen, und das vierte Werk in Siena, wohl abermals eine Venus
und vom mediceischen Typus, kannte Ghiberti, wie er sagte, aus einer

zeichnerischen Kopie des Ambrogio Lorenzetti'”.

Ghiberti schrieb einleitend, alle Skulpturen seien cose scolpite molto perfette e
fatte con grandissima arte e diligentia, mit grofiter Kunst und Sorgfalt gefertigt.

166 Ghiberti erwéhnte noch ein weiteres antikes Kunstwerk, das er in Hinden und selbst mit einer
aufwendigen Fassung versehen hatte, einen Karneol mit der Darstellung, wie Schlosser erkannte,
der Schindung des Marsyas, wie Ghiberti meinte, der Darstellung der Drei Lebensalter; er
erwihnte es im Zweiten Kommentare innerhalb seiner Autobiographie (Bartoli 1I,vi,1).

17 Insbesondere Schlosser, Leben und Meinungen des Florentinischen Bildners Lorenzo
Ghiberti, op.cit., pp. 152 - 164.

18 Schlosser op.cit. p. 155: mdglicherweise vom Typus der capuanischen.

19 Schlosser op.cit. p. 161.

7" Man denke an die im vorigen Kapitel dieser Schrift herangezogene Studie des Gentile da
Fabriano aus den 1420er Jahre nach einer Venus pudica in Rom (ehem. Rotterdam, D. G. van
Beuningen (CIZ-134)).



Die Skulptur des Hermaphroditen in Rom sei fatta con mirabile ingegno,
welches auf die Erfindung gehen diirfte, sie lasse perfectione erkennen, doctrina
et arte e magisterio, welches nun die Figuration und die Komposition betraf; ein
Detail - Ghiberti beschrieb die Figur motivisch genau -, ndmlich das Leinentuch,
auf dem der Hermaphrodit lagerte, zeige schon allein mirabile arte. Ebenso
beurteilte Ghiberti die Statue der Venus in Padua, Kunst und Erfindung dabei
zusammennehmend, sie sei eine tanta perfecta cosa e fatta con tanta
maraviglosa arte e con tanto ingegno, auch an dieser Statue ein Detail
hervorhebend, nun ein Detail der Erfindung, das Stehen auf dem rechten Fulle
und das gleichzeitige Halten eines Tuches um die Hiiften herum sei fatto
perfettissimamente, und zum AbschluB: lavorata molto diligentemente. Ahnlich
beurteilte Ghiberti die Statue der Venus in Siena als wunderbar, eine
maravigliosa opera, eine statua di tanta maravigla e di tanta arte, eine Statue di
grandissima perfectione, wie die Fachleute und Kenner, die intendenti, spiter gli
intendenti e dotti dell arte della scultura et orefici e pictori, sie wiirdigten, eine
Statue, die als cosa molto egregia sogar auf dem Stadtbrunnen plaziert wurde
und dort aufragte. Gleicherweise rithmte Ghiberti den Chalzedon, er sei
perfettissimo, die Reliefdarstellung lodata sommissimamente, das Relief sei eine
egregia cosa, und konkreter nach den Proportionen beurteilt, eine cosa
maraviglosa con tutte le misure e le proportioni, besonders der Jiingling sei
meisterhaft verkiirzt - wie Ghiberti ausdriicklich bemerkte -, sodal} es ein
Wunder sei, scorciava con tanta arte e con tanto maesterio, cosa maraviglosa, in
diesen Urteilen stimmten i periti et amaestrati di scultura o di pittura, stimmten
tutti li ingegni liberein.

Ghiberti fligte diesen Exkurs nicht in den Ersten seiner Commentarii ein, der von
der Geschichte der antiken Kunst handelte, wo er inmitten der Geschichtsstudien
nach Texten eigene Erfahrung mit und eigenes Urteil iiber antike Kunstwerke
hitte einbringen konnen, sondern in den Dritten seiner Kommentare mit
Naturstudien und an jene Stelle, die von dem Zusammenhang von Erkennbarkeit
und Lichtintensitét handelte: genau zu diesem Punkte seine eigene Erfahrung
einbringend.

Ghiberti verband den Exkurs mit diesem Probleme zweimal und expressis verbis:
,»ich habe gesehen, in una temperata luce, cose scolpite molto perfette e fatte con
grandissima arte e diligentia“, so lautete der einleitende Satz des Exkurses: er,
Ghiberti, hatte Skulpturen in gemiBigtem Lichte gesehen und dank dieser
Tatsache deren Qualitat, deren Kunstcharakter erkannt; ebenso schlof3 Ghiberti
die Behandlung des Chalzedon und damit den gesamten Exkurs, jener Einleitung
symmetrisch, ab: ,,Non si comprendeva bene a una forte luce. La ragione e
questa ...”, falls man dagegen den Chalzedon drehte und die Lichtverhéltnisse
damit modifizierte, ,,allora si vedea perfettamente.”

Ghiberti beschlof3 mit solchen Worten die Behandlung des dritten jener antiken
Kunstwerke, die er mit Augen, mit eigenen Augen gesehen. In diesem



Problemzusammenhange von Lichtintensitdt und sehendem Erkennen wirken die
Abschliisse der Behandlungen der beiden anderen Werke, die er mit Augen
gesehen, des Hermaphroditen in Rom und der Venus in Padua, zunichst seltsam:
an diesen zwei Bildwerken rithmte Ghiberti die moltissime dolceze, rihmte die
Feinheiten, und fuhr dann fort: ,,und nichts davon konnte das Gesicht
ausmachen, wenn die Hand es nicht mit Gefiihl entdeckte (nessuna cosa il viso
scorgeva, se non col tatto la mano la trovava)*, so beim Hermaphroditen, und
noch schérfer bei der paduanischen Venus: ,,sie hat sehr viele Feinheiten, die das
Gesicht nicht begreift, weder bei starkem Lichte, noch bei gemaBigtem, allein die
Hand entdeckt sie durch Tasten (a moltissime dolceze, le quali el viso no lle
comprende, né con forte luce, né con temperata, solo la mano a toccarla la
truova)®. Diese Abschliisse, abermals ihrer zwei, sind einander parallel, sie sind
einander symmetrisch, und sie stehen inmitten jener erstgenannten, den gesamten
Exkurs rahmenden Sétze. Das 146t das Durchgegliederte, das Komponierte des
Exkurses des Kiinstlers erkennen. Inhaltlich schiene - so mochte man meinen -
das Gefiihl unter den Sinnen nun der feinere, der edlere Sinn zu sein, noch vor
dem Gesichte; und Ghiberti verwendete auf die Relation von Gefiihl zu Gesicht
hier kein weiteres Wort. Doch wird man genauer sagen diirfen, da3 das Gefiihl
innerhalb dessen, was das Gesicht wahrgenommenen, noch Feinheiten
herausspiirte. Hier vernahm man die Erfahrung eines ausgebildeten
Goldschmiedes und eines Kiinstlers, der zeit seines Lebens vorwiegend als
Plastiker in Statue und Relief tétig gewesen, d.h. mit Hinden und Fingern
bildend. Das Gesicht blieb sicherlich dem Range nach der umfassendere, der
edlere Sinn, das Gesicht ermdglichte Weltorientierung; das Gefiihl ermoglichte
dann, noch Feinheiten zu spiiren, kaum aber Weltorientierung zu geben. Ghiberti
hatte eingangs des Dritten Kommentares Platon und Aristoteles herangezogen
und den Gesichtssinn, neben und vor dem Gehore, als den ersten Sinn
herausgestellt, und er sah es wohl nicht als nétig an, das in Bezug auf das Gefiihl
nun abermals auszufiihren.

Das Licht und das Sehen im Lichte lag den Storie des Exkurses dann noch
allgemeiner zugrunde; denn die drei Statuen, von denen Ghiberti erzdhlte, waren
zunéchst ja unsichtbar und, mit Erde bedeckt, begraben gewesen (sotto terra,
coperta di terra, nascosa, sepulta, coperta con uno lastrone di pietra), sie
wurden gefunden, ausgegraben und hervorgeholt (trovata, tratta fuori); derart
konnten sie wiederum gesehen und geschitzt werden, die erste Statue wurde an
den Arbeitsplatz eines Bildhauers, die zweite schlielich in die Sammlung eines
Fiirsten gebracht und die dritte mit einem Feste auf dem Campo der Stadt auf
einem Brunnen iiber die Menge erhdht, als eine cosa egregia.

Die Sichtbarkeit dieser antiken Kunstwerke lag den Storie zudem im Besonderen
zugrunde, in dem eindringlich geschilderten, heftigen Hin und Wider zwischen
Ikonodulie und Ikonoklasmus, zwischen Christentum und Renaissance. Denn die
zweite der Statuen wurde in einem, fiir sie hergerichteten, gemauerten ,Grabe’



gefunden'”', welches - so Ghiberti - ein spirito gentile, bewegt vom Mitleid
(mosso a piata), hatte einrichten lassen, als er sie con tanta marviglosa arte e con
tanto ingegno gemacht sah, was Ghiberti zeitlich kurzerhand in die Zeit des
aufkommenden Christentumes riickte und diesem entgegenstellte (quando
sormonto la fede christiana fu nascosa). Und die dritte der Statuen wurde
letztendlich auf das Verlangen eines in der Ratsversammlung erregten Biirgers,
der das auch kriegerische Ungliick der Stadt auf die Wertschidtzung und
Verehrung dieser Statue zuriickfiihrte, vom Brunnen wieder herabgenommen,
zerstiickelt und vergraben, dieses im Lande des Feindes, in einer Verbindung von
Angst, christlicher Gesinnung (la ydolatria e proibita alla nostra fede) und
magischer Praxis'””. Ghiberti, selbst Plastiker und Sammler, rahmte die
Schilderung dieser bewegenden, heftigen Vorkommnisse um die zweite und die
dritte Statue in der Mitte seines Exkurses, seinen Text komponierend, mit den
Berichten {iber die Bergung des ersten der erwéhnten, antiken Kunstwerke an
den Arbeitsplatze eines Bildhauers und des vierten in das Haus eines
Antikensammlers, wo gli intendenti e dotti dell’ arte della scultura sie in Ruhe,
mit Einsicht und mit Gesplir, in Bewunderung und Genufl wahrnehmen konnten.

Nach diesem Exkurs iliber das Licht und das sehen Konnen antiker Kunstwerke
kopierte Ghiberti zum anderen Male aus dem zweiten und dritten Kapitel des
ersten Buches des Alhazen, daf} sich manches in schwachem Lichte oder an
einem dunklen Orte dem Blicke entziehe, was in einem milden oder starken
Lichte hervortrete - wobei er an den Reliefs nun auch die Komposition erwéhnte
-, oder da3 manches in schwachem Lichte in triiben Farben erscheine, in hellem
Lichte aber hell und funkelnd: Ghiberti variierte bereits Gesagtes, teilweise mit
weiteren Beispielen (Bartoli I11,iv,1-2; Bergdolt pp. 36-40). Man wird sich diese
Wiederholung bei einem Autor, der seinen Exkurs sorgfiltig komponierte, so
erkldaren diirfen, dafl er noch nicht entschieden hatte, an welcher Stelle diese
Exzerpte letztlich stehen sollten, vor dem Exkurse, mit welchem das Erste
Kapitel des Dritten Kommentares dann hochst wirkungsvoll abgeschlossen hiitte,
oder nach dem Exkurse, um nach ihm wieder in die Hauptargumentation
zuriickzukehren.

Das Erste Kapitel des Dritten Kommentares handelte also: Uber das Licht, und
das, wie ich zihlen mdchte, Zweite Kapitel dann: Uber das Auge, da man, ohne
dessen innere Zusammensetzung [und seinen Zusammenhang mit dem Gehirne]
zu kennen, von der Funktionsweise des Sehens nichts wissen konne, wie
Ghiberti aus Roger Bacon, der fiir dieses Kapitel fast alleinigen und fortlaufend
beniitzten Autoritit, notierte (Bartoli III,v,1;Bergdolt p. 40).

Ich greife zwei Punkte heraus:

"1 Zu weiteren solchen Gribern s. Schlosser op.cit. p. 160.
172 7ur historischen Grundlage des Ghiberti’schen Berichtes s. Schlosser op.cit. p. 153.



Ghiberti notierte die unterschiedenen Funktionen und Leistungen sowohl des
sensus communis, wie der imaginatio und auch der phantasia: Der sensus
communis ,,beurteilt also die Verschiedenheit der Dinge und die
Unterschiedlichkeit der wahrgenommenen Objekte. ... [Er] beurteilt so die
Funktion[sleistung] der Einzelsinne (e giudica questo senso della diversita delle
cose e differentia de’ sensibili. ... Ma giudica el senso comune delle operationi
de’ sensi particulari).” Er kombiniere die Daten, welche die verschiedenen
Sinne, welche Gesicht, Geschmack etc. lieferten, zu einer Vorstellung von dem
Objekte. Und die imaginatio ,,bildet einen Speicher fiir den sensus communis
bzw. fiir dessen Arbeitsergebnisse (la quale virtu si chiama ,imaginatione’, et
arca e ripostorio ,sensus communis’). Und die phantasia endlich beurteile die
Wahrnehmungen abschlieBend: Die imaginatio ,,speichert also die Bilder eines
Objektes, wiahrend* der sensus communis ,,sie aufnimmt. Darauthin folgt ein
abgeschlossenes Urteil, welches die Phantasie vollzieht (diese Ubersetzung
korrigiert den verderbten italienischen Text: ’/ senso comune ritiene la spetie
della cosa et ancora la riceve, la imaginatione seguita il giudicio compiuto, il
quale giudicio exercita la fantasia). (Bartoli II1,vi,1; iibers. Bergdolt pp. 46-50)
Ghiberti notierte auch zwanzig Kategorien (intentiones) des Sehens: Entfernung,
Lage, Korperlichkeit, Figur, Grof8e, Zusammenhang, Unterteilung und
Strukturierung, Zahl, Bewegung und Ruhe, Grobheit und Feinheit,
Durchsichtigkeit und Dichte, Schattenverhéltnisse, Schonheit und HaBlichkeit,
Ahnlichkeit und Verschiedenheit: [la remozione], il sito, la corporita, la figura,
la grandeza, la continuatione, la divisione, la separatione, el numero, el
movimento o riposo, l’aspreza e la dilicateza, la diafanita, la spesseza e |’'ombra,
la bellezza (e la pulcritudine), turpitudine, e la similitudine e la diversita (Bartoli
III,v1,2; iibers. Bergdolt p. 50, von mir leicht geédndert; der italienische Text
nennt eine Kategorie doppelt, hier in runden Klammern abgehoben (s. Bartoli p.
114, Anm. 49), und eine Kategorie garnicht, hier in eckigen Klammern
hinzugefiigt, letzteres wie schon Bergdolt in seiner Ubersetzung).

Es seien noch zwei Bemerkungen iiber die Schonheit eines menschlichen
Gesichtes angefiigt: Die Bindehaut, so notierte Ghiberti, sei weil3, damit /a faccia
sia bella per lei. Und liber die Anzahl der Augen: ancora conviene siano due
occhi per benignita del creatore, accio che se ['uno sia offeso, l’altro rimanga;
ancora sono due accio che lla forma della faccia sia pin gratiosa e piu bella
(Bartoli II1,1x,4; Bergdolt p. 96).

In dem - nach meiner Zihlung - dann Dritten Kapitel: Uber das Sehen, kopierte
Ghiberti Alhazen und transponierte Roger Bacon, spiter auch John Peckham.
Ghiberti nahm die schon erwédhnten Kategorien des Sehens (intentiones) auf und
schrieb aus Eigenem: ,,Alle diese besonderen Intentionen sind nicht erforscht.
Sie sind insbesondere nicht von Gelehrten so dargestellt worden, wie wir sie, in
diesem Werke, soweit uns moglich, zu erkldren und darzulegen, beabsichtigen,
mit allen Verhéltnissen und MaBlen*(Bartoli I1L,x,2; Bergdolt p. 102) - welche



Absicht diese Formulierung auch immer ausdriicken mochte, es blieb beim
Kopieren und Transponieren der Texte der drei Gelehrten und beim
Hintereinander-Reihen der Exzerpte und Transposita.

Ich greife wiederum einiges heraus:

Ghiberti notierte, dall das Sehen ausschlieBlich die Form von Koérpern (von
Objekten, welche vorliegen,) wahrnehmen konne und diese Form entsprechend
jener Kategorien, stets nach mehreren Kategorien zugleich, doch nach den einen
Kategorie schon bei einem ersten Hinblick (aspectus) und nach anderen
Kategorien nur bei genauem Hinsehen, bei genauem Beobachten und
Unterscheiden (intuitio), so dal} erst eine solche intuitio Sicherheit entstehen
lasse. Feine Linien, die Verschiedenheit der Farben, auch abgewandte Teile eines
Objektes bediirften eines solchen genauen Hinsehens.

Ghiberti notierte weiter, dall der Korper, das Objekt, als das aktive Element, von
sich beim Sehen, als dem passiven Elemente, einer virtu passiva, ein Bild
erzeuge, indem sich das Sehen der Form des Objektes andhnle; das
exemplifizierte er an Farbe und Licht. Ghiberti hob die Bedeutung des Urteilens
hervor, durch welches die in einer intuitio ggwonnenen, zuniachst verschiedenen
Bilder und die dank zweier Augen gewonnenen, zunichst zwei Bilder als Bilder
eines Objektes beurteilt und verstanden wiirden. (Bartoli I11,x,1-x1,3; Bergdolt
pp. 100-124).

Ghiberti kopierte Texte liber den Vorgang des Sehens, dabei einzelnen
Kategorien folgend; so auch der Kategorie der Schonheit, dies anhand von
Gesicht, Schrift und anderen Objekten; diese Notate beschrankten sich allerdings
- seiner Vorlage Alhazen entsprechend - auf die Aussage, dal3 die Teile zum
Gesamten und das Gesamte zu den Teilen und die Teile zu einander proportional
sein miifiten, um schon zu erscheinen, und dafl das Gesamte dadurch auch dann
als schon erscheine, wenn die einzelnen Teile flir sich nicht schon wéren (Bartoli
I11,x1i1,9; Bergoldt pp. 168-170).

Er notierte noch:

,Ich sage also, daB3 jede Wahrnehmung der Grofe einer [bestimmten] Entfernung
mit Hilfe der Grofe der dazwischen liegenden Korper erfolgt. Beispielweise
wirkt eine Wolke liber flachem Gebiete wie mit dem Himmel verbunden. In
einer gebirgigen Gegend erscheint sie dagegen ganz erdnah, weil ihre Hohe, von
der Erde aus betrachtet, oft nicht die der Berge erreicht. Die sichere
Wahrnehmung der Entfernung der Wolken beruht also auf der Wahrnehmung der
Korper, die dazwischen liegen. Sind diese Koper, die dazwischen liegen, in
keiner festen Ordnung zueinander, sondern fiir das Auge durcheinandergeraten,
so kann der Verstand nicht mehr das Ausmal} der Entfernungen wahrnehmen.

... Die Entfernung des Horizontes erscheint grofer als die irgendeines andern
Abschnitts der Hemisphére. ... Wenn nédmlich die Entfernung mittels der Grof3e
der dazwischen liegenden Korper wahrgenommen wird, so mul3, wenn groflere
Ausmale der Dinge dazwischen vorliegen, notwendigerweise auch die
Entfernung groBer sein. Zwischen dem Horizont und dem Betrachter scheint die



ganze Breite der Erdoberfldche zu liegen, zwischen dem Betrachter und dem
Zenit dagegen gar nichts. Deswegen erscheint der Horizont unvergleichlich
weiter weg als jeder andere Teil des Himmels.* (nach Peckham, Bartoli
I,xx1,13-15; Berg-dolt pp. 236sqq.)

,Das Auge macht sich also die Grof3e der Entfernung der Sehobjekte mit Hilfe
der Tatsache klar, dall zwischen der Entfernung von Sehobjekten und den
ununterbrochen hintereinander liegenden Zwischenkorpern eine Beziehung
besteht, und indem es durch Erkenntnis der Ausmale dieser Zwischenkorper, die
zur Entfernung in Beziehung stehen, diese wahrnimmt. In einigen Féllen liegen
nun die Sehobjekte in einer méBigen Entfernung, in andern in einer grofBeren. Ist
die Entfernung maBig, konnen die Sehobjekte sicher erkannt werden. Ist ihre
Entfernung ndmlich maBig und befinden sich zwischen ihnen und dem Auge
solche Zwischenkorper, werden sie wirklich vom Auge wahrgenommen. Aus
diesem Grunde wird man, wenn das Auge Wolken in einer Ebene oder Gegend
ohne Berge wahrnimmt, glauben, daf sie so weit entfernt sind wie die
Himmelskdrper. Wenn dagegen die Wolken an den Bergen hdngend gesehen
werden und mit diesen verbunden und wenn die Spitzen der Berge von Wolken
bedeckt sind und wenn sich dann die Wolken trennen und dadurch die Gipfel der
Berge hoher als die Wolken erscheinen, so sicht man aus diesem Versuch, dal3
die Entfernung der Wolken nicht so extrem weit ist und dal} die meisten ndher
sind als die Spitzen der Berggipfel, und ferner auch, daf3 das, was man {iber die
extreme Weite der Wolken zu wissen glaubt, ein Irrtum ist. Daher erfaft das
Auge auch nicht genau das Ausmal} der Entfernung von Wolken {iber einer
Ebene.“ (nach Alhazen, Bartoli I11,xxii,4; Bergdolt pp. 250sqq.)
,Nichtsdestoweniger gibt es einen Zusammenhang zwischen dem Ausmal} der
Entfernung und der Grof3e des Objektes, wie sie vom Auge wahrgenommen
wird. Es wurde ja bereits erklart, daB3 einige Entfernungsgréf3en von Sehobjekten
sicher erkannt werden, andere nur mit Hilfe von Schitzungen. Letztere werden
auf Grund der Ahnlichkeit ihrer Entfernungen mit der Entfernung eines Objekts,
die sicher erkannt ist, wahrgenommen. Und sicher erkannte Entfernungen sind
solche, die mit Hilfe von ununterbrochen hintereinander liegenden
Zwischenkorpern erfal3t werden. Durch die Erkenntnis dieser
zusammenhédngenden Korper, die zum Auge in Beziehung stehen, und durch die
sichere Wahrnehmung ihres Ausmaf3es wird die GroB3e der Entfernungen von
Sehobjekten sicher ermittelt, das heilit, wie sie an deren Enden jeweils vorliegen.
Es bleibt nun zu erkldren, wie das Auge die Entfernung von Sehobjekten mit
Hilfe der ununterbrochen hintereinander liegenden Zwischenkdrper begreift.
Diese bilden groftenteils flir das Auge vertraute Objekte, welche es immer
wieder wahrnimmt. Haufiger handelt es sich dabei um die Erdoberfliache oder
um Erdabschnitte, welche zwischen diesen Sehobjekten und dem Korper des
betrachtenden Menschen liegen. Und die GroB3e der Erdabschnitte, welche
zwischen dem Betrachter und dem Sehobjekt liegen, das sich auf der
Erdoberfliche befindet, und welche in direkter Beziehung zur Entfernung der



Sehobjekte vom Auge stehen, wird vom Auge immer wahrgenommen. Die
Wahrnehmung der Erdabschnitte, die sich auf der Erdoberfldche befinden, wird
nur dadurch moglich, dal diese untereinander vom Auge gemessen werden, und
zwar die entfernteren Abschnitte durch einen Vergleich mit den Erdabschnitten,
die nahe am Auge liegen und deren Ausmalle sicher wahrgenommen werden
konnen ... Das Vergleichsprinzip liegt also in dem[jenigen] Teil, der direkt vor
den Fiilen des Betrachters liegt. Dieser wird vom Auge und von der
Unterscheidungsfahigkeit sicher erkannt, und zwar mit Hilfe des Mal3es des
menschlichen Korpers, des Malles eines Fulles, wenn dieser Mensch dariiber
hinwegschreitet, oder eines Armes, wenn er einen Arm oder die Arme ausstreckt.
...° (nach Alhazen, Bartoli III,xxiv,1-2; Bergdolt pp. 266sqq. Alle drei Stellen in
der Ubersetzung von Bergdolt, unter Auslassung seiner Kennzeichnungen seiner
Ergédnzungen).

Soweit zum Ersten Teile des Dritten Kommentares Uber das Licht, Uber das
Auge und Uber das Sehen.

b) Uber den minnlichen Korper.

Ghiberti leitete den Zweiten Teil: Uber den ménnlichen Koérper, des Dritten
Kommentares a principiis und feierlich ein, auch mit dreimaliger Anrede dessen,
dem das Buch gewidmet werden sollte.

Im Ersten Kommentar gibt es zwei Anreden, am Anfang und am Ende des
Kommentars (Bartoli 1,i,1; Lix,1); im Zweiten Kommentar gibt es keine Anrede.
Und in diesem Dritten Kommentare gibt es in dessen Erstem Teil ebenfalls keine
Anrede, doch im Zweiten Teile gehduft und, wie zu sehen sein wird, gliedernd,
akzentuierend eingesetzt.

Ghiberti transponierte in der Einleitung einen Text aus Vitruv’s De architectura
libri decem und handelte derart vom Ursprunge der Welt aus dem Wasser oder
der Luft oder den Vier Elementen, er handelte vom Leben und der Erndhrung
(besonders durch Luft und Wasser), namentlich des Menschen, und fiigte
iiberleitend dann ein: O nobilissimo, sanza la notitia dell 'ossa del corpo humano
non e possibile a potere comporre la forma della statua virile (Bartoli

I, xxxiv,3; Bergdolt p. 532), womit Ghiberti - wahrlich - bei seiner ureigenen
kiinstlerischen Aufgabe war. Ghiberti kopierte dann Passagen in Latein sowohl
aus Avicenna wie aus Averroes, zweimal derart iiber den Knochenbau (und, ganz
kurz, iiber die Blutgefd3e) des Menschen handelnd.

Darnach transponierte Ghiberti, mit zwei weiteren Anreden an den
Widmungstriger seines Werkes, wiederum einen Text aus Vitruv, nun {iber
Bildhauer und Maler des Altertumes, delli antichi statuarii et de’ pittori, die jene
forma della statua virile zu komponieren wullten und mit studio et ingegnio et
astutia (studio et ingenio sollertiaque, Vitruv), mit Eifer, natiirlicher Begabung



und wohl jedweder Kunstklugheit, egregiamente ... [’'opere perfette geschaffen
hatten. Diese Kiinstler - so sagte der transponierte Text - hatten jedoch
ungleiches Gliick, denn die einen arbeiteten flir grof3e Stédte, fiir Konige oder fiir
vornehme Biirger [wohl ansehnliche Werke an hervorragender Orten] und
gewannen eine eterna memoria, und andere arbeiteten fiir weniger begiiterte
Vornehme und gewannen nulla memoria, die einen wie Myron, Polyklet,
Phidias, Lysipp und dhnliche und die anderen wie Hegias aus Athen, Chion aus
Korinth, Myagros aus Phokis, Pharax aus Ephesos, Boedas aus Byzanz, die
Maler Aristomenes aus Thasos, dann Polykles und Androcydes aus Cyzikos und
noch weitere: per ignorantia della arte si obscurano le virtu: und darum dieses
Buch, um die virti der Kunst zu zeigen'” und die Unkenntnis und offensichtliche
Fehleinschédtzung aufgrund dieser Unkenntnis zu mindern. Ein solches
Gedéchtnis der weniger begiinstigten, darum weniger erfolgreichen Kiinstler aus
der Feder eines Kiinstlers, der eine wichtige Konkurrenz gewann und sehr
erfolgreich war, ist bemerkenswert.

Ghiberti fligte aus Eigenem hinzu, dal auch die Maler, ebenso wie die Bildhauer,
Bescheid wissen miifiten, denn sie hitten dieselben Definitionen und
Einteilungen, dieselbe Lehre und dasselbe Ingenium, sie gebrauchten dieselben
Male und Proportionen (medesime determinationi et participatione; medesima
theorica, medesimo ingegnio,; misure, proportione); und er wolle beginnen, a
dare forma alla statua virile con quella arte e diffinitioni e proportioni et
simetrie che usarono e nobilissimi staturarii e pictori antichi (Bartoli

I xxxvii, 1-2; Bergdolt pp. 546sqq.).

Dann handelte Ghiberti, wie schon beim Knochenbau, zweimal nacheinander
iiber die Proportionen des méannlichen K&rpers und iiber den homo ad circulum
und ad quadratum, einmal nach Vitruv und einmal nach eigenem Urteile (Bartoli
I, xxxvii,3-xxxviii, 1 ; Bergdolt pp. 550-556, 562-564, 566-568), verbunden mit
einem kurzen Exkurse nach Vitruv iiber die Idealzahl Zehn oder Sechs (Bartoli
II,xxxvii,4; Bergdolt pp. 558-560).

Ich mochte die Proportionsrechnungen nach Lange (Vitruv, Ghiberti) und Breite
(Ghiberti) im Einzelnen nicht wiederholen'”* und merke nur an, daf3 die
Maleinheit in dieser Proprotionsrechnung das Gesicht vom Kinne bis zum
Haaransatze war, gleich gro3 der Hand von der Handwurzel bis zur Spitze des
Mittelfingers; daB3 die Korperldnge durch Vitruv auf zehn, durch Ghiberti auf
neun und eine halbe Einheit, aber auch auf zehn, berechnet wurde; dafl dem
Vitruv der Nabel fir den homo ad circulum, dessen Konstruktion Ghiberti fiir
wenig realistisch hielt, und dem Ghiberti der Ansatz des ménnlichen Gliedes

'3 Parallelstelle im Ersten Kommentare (Bartoli I,v,1sqq), in der zweiten Einleitung zum
Gesamtwerk der Commentarii.

174 Schlosser, Lorenzo Ghibertis Denkwiirdigkeiten (I Commentarii), vol. 2, pp. 34sqq. pp. 36sqq.
dort auch iiber Ghiberti’s Einteilung der Proportionsfigur durch ein Netzwerk von Rechtecken.



tiberhaupt das Zentrum des Korpers'” schienen. Wir kennen diese
Konstruktionen vor allem aus einer, etwa dreillig Jahre jiingeren Zeichnung des
Leonardo (ca. 1485/90, Feder 0,34 x 0,26, Venedig, Accademia Nr. 228, Popham
215: Mittelpunkt des homo ad circulum der Nabel und des homo ad quadratum
der Ansatz des membrum virile).

Ghiberti’s Darlegung seiner eigenen Proportionsrechnung wird heute gegen Ende
durch eine letzte Transposition aus Vitruv storend unterbrochen (Bartoli

I xxxviii, 1, 1. Hilfte; Bergdolt pp. 564-566), welche, so scheint mir, am
echesten den Abschlu} des gesamten Kommentares oder den Ubergang zu einer
vielleicht noch beabsichtigten Darlegung der Perspektive darstellen konnte. Da
der Schreiber der Handschrift, wie bereits bemerkt, hidufig Blétter an der falschen
Stelle einschob oder ihre verrutschte Lage nicht bemerkte, so - um den
gravierendsten Fall zu nennen - ein Stiick aus Alhazen (Bartoli I1L,xiii,1-12;
Bergdolt pp. 148 - 174) in ein mitten im Satze unterbrochenes und spéter an
derselben Stelle wieder aufgenommenes Stiick aus Bacon'”®, wird man die
Unterbrechung sich auch an dieser Stelle so erkldren diirfen.

Falls Ghiberti tatséchlich, auch noch von der Perspektive zu handeln, erwog,
dann vielleicht deshalb an dieser Stelle, weil die Perspektive, kiinstlerisch
praktisch gesehen, ebenso anwendbar gewesen wire wie die
Proportionsrechnung; doch - wie man einwenden muB - hitte die Perspektive,
systematisch gesehen, in den Ersten Teil des Dritten Kommentares in das
Kapitel: Uber das Sehen, gehort. Derjenige Teil dieser letzten Transposition aus
Vitruv, der auf die Perspektive hinweist, handelte von antiker, augentduschender,
perspektivischer Bithnenmalerei.

Und der andere Teil dieser letzten Transposition, der hier, als Abschlu} gedacht,
einen angemessenen Ort gehabt hitte, driickte, nach neuer, feierlicher Anrede an
den Widmungstriager (O egregio maggior mio), Ghiberti’s Dank an die
Skulpteure, die Maler und besonders die Kunstschriftsteller fiir ihre Werke und
Schriften aus, die, mit herausragender Klugheit ihres Ingenium (con egregie
astutie d’ingengno) verfallt, dem Autor, der wie aus einer Quelle Wasser
schopfe, seine Darlegungen erleichtert, ja ermdglicht und dann auch, Neues
(nuove institutioni) zu sagen, erlaubt hitten.

Akzeptiert man, daf3 diese letzte Transposition nach dem endgiiltigen Abschluf3
der Darlegungen iiber die Proportionen des mannlichen Korpers und am Ende
des erhaltenen Textes stehen sollte, und erlaubt man die Vermutung, daf3
Ghiberti iiber einen mdglichen Fortgang mit einer Darlegung auch noch der
Perspektive das letzte Wort noch nicht gedacht hatte, dann erkennt man in

175 Schlosser, Leben und Meinungen des Florentinischen Bildners Lorenzo Ghiberti, p. 190, daB,
die Scham als Zentrum anzunehmen, mittelalterlicher Tradition sei (Verweis auf Villard de
Honnecourt).

176 S. Bergdolt zur Stelle.



diesem Zweiten Teile des Dritten Kommentares eine ebenso sorgfiltige
Komposition wie in jenem Stiicke mit den Antikenbeschreibungen: eine zugleich
feierliche Einleitung nach Vitruv liber das Prinzip der natiirlichen Welt bis zum
Menschen hin, dann folgte der Koérperbau des Menschen, einmal nach Avicenna,
einmal nach Averroes; dann eine der Kunst néher riickende, zugleich abermals
feierliche Uberleitung nach Vitruv iiber antike Kiinstler, welche die forma der
statua virile zu bilden wuflten, und {iber den Zusammenhang von Ruhm der
Kiinstler und Sichtbarkeit wie Erkenntnis der Kunst und ihrer Werke, dann folgte
die Lehre von der Proportion, einmal nach Vitruv, einmal nach eigenem Urteile;
dann folgte der Abschluf3, zum dritten Male feierlich, mit einer Danksagung an
die élteren Kiinstler und Autoren.

Dieser Zweite Teil des letzten, des Dritten Kommentares mit jener Uberleitung
iiber antike Kiinstler und mit der Proportionslehre schloB zugleich den Kreis, der
mit den beiden ersten Kommentaren iiber die Geschichte der Kunst, besonders
demjenigen iiber die Geschichte der antiken Kunst, begonnen worden war; zu
dem ich nun iibergehe: Ich wechsle damit von Ghiberti’s Studien zur Natur nach
den Texten der auctores und nach der Naturwirklichkeit zu seinen Studien zur
Geschichte, ebenfalls nach den Texten der auctores und nun nach der
historischen Wirklichkeit.

2. Ghiberti’s Geschichtsstudien nach Texten im Ersten Kommentare:
Uber den Ursprung der Bildenden Kunst und iiber die Geschichte der Skulptur

und der Malerei im Altertume'”’.

Ghiberti stellte dem Ersten Kommentare zwei Einleitungen voran, die, faktisch
und der Sache nach, Einleitungen zum Gesamtwerk der drei Commentarii waren
und die zweite zugleich die Einleitung zur Geschichte der Bildenden Kunst im
Altertum und in der Neuzeit in seinen ersten beiden Kommentaren.

Ghiberti transponierte oder kopierte als erste Einleitung eine Stelle aus einer
Schrift des élteren Athenaios, die einzige Stelle dieses Autors, die er beniitzte
und die auch bei Athenaios zur Vorrede gehorte'”®. Ghiberti transponierte oder

177 7u Ghiberti’s Terminologie s. Schlosser, Lorenzo Ghibertis Denkwiirdigkeiten (1
Commentarii), vol. 2, pp. 42-47, und Schlosser, Leben und Meinungen des Florentinischen
Bildners Lorenzo Ghiberti, p. 193-198, iiber eigene Priigungen des Ghiberti, Ubernahmen aus
seiner Zeit, aus dem Mittelalter und aus der Antike; ,,Indiculus Ghibertianus®, in Schlosser,
Lorenzo Ghibertis Denkwiirdigkeiten (I Commentarii), vol. 2, pp. 195-202; Richard Krautheimer,
Lorenzo Ghiberti, Princeton 21970, pp. 230-234, 309sqq. und pp. xx sq. (Preface to the second
edition); allgemeiner: Charles Seymour Jr, Sculpture in Italy, 1400 to 1500 (Pelican History of
Art), London 1966, pp. 4sqq. iiber statua und statua virile; bes. Webster Smith, “Definitions of
‘Statua’”, Art Bulletin 50, 1968, 263-267 iiber statua usf.; Salvatore Battaglia, Grande Dizionario
della Lingua Italiana, vol. 1 - 21, Turin 1961 - 2002.

178 Die lateinische oder italienische Ubersetzung, welche Ghiberti vorlag, ist verloren; der
griechische Text und eine deutsche Ubersetzung finden sich bei: Rudolf Schneider, Griechische



kopierte damit aus jener Schrift eines antiken Autors, die er sich schon 1430
ausgeliehen hatte, rund 20 Jahre vor der Hauptarbeit an seinen Kommentaren'”.
Der Text handelte vom Schreiben, er handelte - wie Ghiberti ihn seinem
Vorhaben leicht anpaf3te - vom Schreiben iiber die Skulptur (uno che scriva di
scultura) bzw. tiber die Skulptur und die Malerei (come scultore o pittore). Das
Schreiben eines solchen Schreibenden wurde bedacht. Es wurde zugleich auf das
Lesen eines Lesenden und auf die Zeitokonomie in dessen Leben bezogen, also
im Rahmen des Lebens gesehen. In diesem Texte iiber das Schreiben traten
Stichworte auf, die auch bei der Skulptur und der Malerei eine Rolle spielen und
Ghiberti diesen Text vertraut und {iberzeugend, ihm das Schreiben als
schriftstellerische Tétigkeit mit inhaltlichem und formalem Anspruche aber auch
bewul3t gemacht haben diirften, in Ghiberti’s Text: nuove inventioni, sapere le
misure (del tempo), le compositioni (de’ vocaboli), ein Buch als compositione,
die recta doctrina, und auch, dall die Worte secondo la proprieta della persona e
dell’ opera gewihlt werden sollten. Und das akkomodierte Zitat aus Athenaios
schloB mit der Aufforderung: das Urteil sei jederzeit kurz, fiir den Bildhauer und
den Maler klar, sei ungeschmiickt und, wie wir verstehen diirfen, zweckgerichtet,
es sei ,unrhetorisch’ - ein nicht unbekannter Topos der Redekunst: in ogni
sermone che si fa di questa arte giudico essere breve ed aperto, si come scultore
o pittore e come cosa non apartenente a' precepti di rectorica. (Bartoli 1,1,1)
Ghiberti nahm den letzten Gedanken iiber die empfehlenswerte Kiirze in der
Einleitung zum Dritten Kommentare wieder auf, dort eine dhnliche Darlegung
aus Vitruv (V, praef., 1) transponierend; und spitzte sie bei diesem
naturwissenschaftlichen Kommentare auf die Schwierigkeit der
naturwissenschaftlichen Terminologie zu, ,,die Termini technici, aus
Notwendigkeit konzipiert, bleiben in der gewohnten Rede fiir das Verstehen
dunkel* (Ubersetzung, nach Vitruv korrigiert'®’): /i proprii vocaboli della
necessita conceputi nel consueto sermone nuocono alla oscurita et alli sensi,
solch einem im Hinblick auf einen Leser schwierigen Schreiben stellten Vitruv
und Ghiberti die Dichtungen, durch Versmasse, edle Anordnung der Worte,
Verteilung der Ausspriiche auf verschiedene Personen u.a. erfreuend, und die
Geschichtswerke entgegen, welche das Interesse der Leser am Neuen fesselten
(Bartoli IIL,1,1), wie es, so flige ich hinzu, die ersten beiden Kommentare des
Ghiberti ja auch taten.

In der zweiten Einleitung zum Ersten Kommentare handelte Ghiberti dann von
der Skulptur und der Malerei im Allgemeinen, von dem ingenium und der ars,

Poliorketiker 111 (hrsg. u. libers. R. Schneider), (Abhandlungen der kgl. Akademie der
Wissenschaften zu Gottingen, Philosophisch-Historische Klasse, N.F. 12, No. 5), Berlin 1912,
pp. 8-13; der griechische Text nach einer élteren Edition auch in Schlosser’s, Lorenzo Ghibertis
Denkwiirdigkeiten (I Commentarii), vol. 2, pp. 63-64.

1798, z.B. Bergdolt p. XIII, Anm. 5.

1803 auch Bergdolt zur Stelle.



von der natiirlichen Begabung und der Kunst, auch von der Theorie und der
Praxis der Kunst und insbesondere von der Stellung und Bedeutung des disegno.
Ghiberti begann mit einem Satze {liber die Vielseitigkeit des Wissens, dessen ein
bildender Kiinstler bediirfe, und er schrieb, sich an dhnliche Gedanken des
Vitruv (1,1,3)"" anlehnend, doch mit teilweise eigenem Inhalte: ,,Es schickt sich,
daB der Skulpteur, und ebenso der Maler, in allen diesen [zehn] Artes Liberales
unterrichtet sei: Gramatica, Geometria, Phylosophia, Medicina, Astrologia,
Prospectiva, Istorico, Notomia [ Anatomie], Teorica disegno, Arismetrica.”
(Bartoli Lii,1) Und den Umfang solcher Unterrichtung bestimmte Ghiberti etwas
spater anhand der Medizin und der Anatomie, sich wiederum an Vitruv (I,1,10)
anlehnend, abermals auch mit eigenem Inhalte, genauer und auch begrenzend:
»Auch muB er die disciplina der Medizin kennengelernt haben und die Anatomie
gesehen haben, soda3 der Skulpteur weil3, wie viele Knochen in einem
menschlichen Korper sind, wenn er eine statua virile komponieren will, und die
Muskeln kennt, welche im Korper eines Menschen sind, und ebenso alle Sehnen
und Bénder (nervi e legature), die in ihm sind.“ (Bartoli, Lii,8) ,,Man muB} kein
Arzt sein wie Hippokrates, Avicenna und Galien, aber man muf} ihre Werke
wohl gesehen haben, muf3 die Anatomie gesehen haben, muf3 alle Knochen der
Zahl nach (kennen), die im Korper des Menschen sind, muf3 die Muskeln, die in
ithm sind, wissen, alle Sehnen und alle Béinder, die in der statua virile sind;
andere Dinge der Medizin braucht man nicht so sehr.* (Bartoli, L,ii,10; angelehnt
an Vitruv [,1,13) Auf solches Wissen kam Ghiberti, wie gezeigt, im Zweiten
Teile des Dritten Kommentares: Uber den mdénnlichen Koérper, dann auch
zuriick. Ghiberti bestimmte den Umfang jener Unterrichtung ebenso anhand der
Philosophie genauer, Vitruv (I,1,7) folgend: die Philosophie lehre einerseits die
Natur der Dinge und erfiille den Kiinstler andererseits mit magno animo, sodal3
er nicht arrogante sei, sondern agevole, et humile, e fedele, e sanza avaritia,
nicht anmaBlend, sondern umgéanglich, bescheiden, verldBlich, ohne Habgier, und
sodal} er mit gravitade auf seine dignitade, mit Festigkeit auf sein Ansehen,
achte (Bartoli Lii,7). Ghiberti transponierte aus Vitruv (I,1,12) eine Vorstellung
von Bildung aufgrund von Wissenschaften, welche Bildung aber nicht mit der
vollstdndigen, fachlichen Durchdringung dieser Wissenschaften, vor allem nicht
mit deren Praxis, identisch sei: diese Wissenschaften hingen unter einander
zusammen (congiuntione), sie seien wie Glieder eines Korpers (disciplina si
come corpo uno di questi membri composta), in den Grundziigen einander
gleich, und man erfasse sie, wenn von Jugend auf (dalle tenere etadi) bemiiht,
gemeinsam, eine mit und anhand der anderen (Bartoli L,i1,9-11).

Ghiberti transponierte in diese zweite Einleitung nach der Aufzéhlung jener
notwendigen ,Artes liberales’ aus Vitruv (I,1,1sq.), wiederum an die Skulptur
und die Malerei angepallt, noch dieses: ,,Die Skulptur und die Malerei ist eine
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scientia, mit mehreren discipline und verschiedenen amaestramenti geschmiickt,
die*, wie Ghiberti miffverstand oder verderbt las, ,,der anderen Kiinste
allerhdchste inventione ist. Sie wird mit einer gewissen Uberlegung
(meditatione) ausgeiibt, die sich in materia e ragionamenti vollzieht*, in der
Praxis und der Theorie (Bartoli 1,i1,2); und der Skulpteur und der Maler miissen
diese beide iiben, um autorita zu gewinnen (Bartoli L,ii,3).

Und tiber die Verbindung von ingenium und ars, letztere hier disciplina genannt,
ebenfalls aus Vitruv (I,1,3): Bisognia sia di grande ingegnio, a disciplina
maestrevole (imperoché llo ingegnio sanza disciplina, o la disciplina sanza
ingegnio non puo fare perfecto artefice). (Bartoli Lii,4) Es ist nétig, daf3 ein
groBBes ingenium zu einer meisterlichen disciplina hinzukommit,...

Und tiber den disegno, den Ghiberti als die Theorie der Skulptur und der Malerei
schlechthin bezeichnete, fligte er aus Eigenem hinzu: fiir den Bildhauer und den
Maler ,,el disegno e il fondamento e teorica di queste due arti. Es schickt sich,
daB er in der genannten feorica sehr erfahren sei, denn man weil3, da3 man nur so
ein vollendeter Skulpteur und auch ein vollendeter Maler ist. So vollendet ist ein
Skulpteur wie er ein vollendeter Zeichner ist, und so der Maler. Die genannte
teorica ist Ursprung und Fundament jeder Kunst [jeder dieser beiden Kiinste]*
(Bartoli Lii,4).

Ghiberti transponierte dann iiber die Schriften zur Doctrina, iber die
Kunstschriften, die Commentarii, aus Vitruv noch das Folgende: ,,Die Alten
haben die ebenso kluge wie niitzliche Einrichtung getroffen, der Nachwelt ihre
Gedanken durch Berichte in Form von Denkschriften (per relatione de
comentarii) zu iiberliefern, damit sie nicht verlorengingen, sondern, von
Geschlecht zu Geschlecht weiterentwickelt, in Buchform herausgegeben (per
vilumi composti), Schritt fiir Schritt, im Laufe einer langen Zeit, die hochste
Stufe griindlicher wissenschaftlicher Erkenntnisse (alla somma sottigleza delle
doctrine) erreichten.” (Vitruv VII, praef.,1, iibers. Fensterbusch'®, unter
Einfiigung der italienischen Worte des Ghiberti, Bartoli Liii,1). ,,Denn, wenn sie
es nicht so gemacht hétten, dann kdnnten wir nicht wissen, welche Dinge (Taten)
in Troja gemacht (getdtigt) wurden® - so fuhr an seinem Orte Vitruv fort (VII,
praef. 2); und ,,die Dinge der Agypter und der anderen antiken Nationen‘: so
gewann Ghiberti (Bartoli Liii,2) seinen Ubergang zum Ursprunge der Bildenden
Kunst und zu ihrer Geschichte nach Plinius.

Des Plinius Naturalis Historia, sein Bericht von der Natur oder seine
Naturkunde, handelte, wie in Erinnerung gerufen sei, in siebenunddreif3ig
Biichern von der Kosmologie, der Geographie, der Anthropologie, der Zoologie,
der Botanik, der Medizin und der Pharmakologie und in den letzten fiinf Biichern
(XXXIII - XXXVII) von der Metallurgie und der Mineralogie; Plinius handelte

182 Vitruv, Zehn Biicher iiber Architektur, Vitruvii de architectura libri decem, ed., transtulit Curt
Fensterbusch, Darmstadt 1964.



dabei in diesen letzten fiinf Biichern von den verschiedenen Metallen und
Mineralien, er erkldrte ihre Namen, erorterte ihre mannigfachen Arten und ihr
Vorkommen in der bekannten Welt, handelte von ihrer Gewinnung, ihrem
Handel und Handelswerte, auch von deren Filschung und ,Verwisserung’, von
ihrer Verarbeitung, von deren Technik und von ihrem Gebrauche zur
Ausgestaltung der Lebensumstinde bis hin zu der zeitgendssischen Ubertreibung
in Reichtum und Luxus, dem Verfalle der republikanischen Schlichtheit, er
handelte vor allem aber auch von ihrer Verarbeitung und ihrem Gebrauche in der
Medizin wie in der Bildenden Kunst'®. Plinius handelte im Zusammenhange mit
den Darlegungen der letztgenannten Art auch von der Geschichte dieser
Bildenden Kunst, in Einzelsequenzen je nach dem Werkmateriale. Die
wichtigsten dieser Sequenzen sind die Geschichte der Bronzeplastik in Buch
XXXI1V, 49-93, die Geschichte der Malerei in Buch XXXV, 53-148 und die
Geschichte der Marmorskulptur in Buch XXXVI, 9-43, daneben gibt es andere
Sequenzen, wie die Geschichte der Tonplastik, wiederum im Buch XXXV.
Plinius schilderte die Geschichte der einzelnen Kunstgattungen anhand der
groflen Meister vor allem als eine Geschichte der Erfindungen innerhalb der
Gattungen (qui deinde et quae invenerint et quibus temporibus, dicemus, Buch
XXXV, 29) und iiber die Folge der beriihmten Werke dieser Meister, und er lief3
darnach, alphabetisch geordnet, eine Ubersicht iiber die geringeren Kiinstler
folgen. Ghiberti nutzte ausschlielich die Biicher XXXIV und XXXV, nicht die
Passagen tiber die Marmorskulptur im Buche XXXVI'*; vielleicht hatte Ghiberti
das in diesem Buche enthaltene, historische Material nicht entdeckt, vielleicht
hatte ihm das Buch nicht vorgelegen. Ghiberti konzentrierte sich dabe auf die
Tatsachen und die Gesichtspunkte der Kunstgeschichte, er studierte, extrapolierte
und transponierte sie, und er liel, 1400 Jahre spéter, auch oft - doch nicht
durchgéngig - dem Plinius je noch Aktuelles beiseite. Ghiberti konzentrierte sich
auf die grof3en Kiinstler und deren Werke und lie3 anderes, auch an
Sachgattungen oder -aufgaben, wie Portrit und Genre, weg. Schon Plinius hatte
gesagt: nunc celebres [sc.Kiinstler] in ea arte quam maxima brevitate percurram
und deren beriihmte Werke, sive exstant sive intercidere (Buch XXXV, 53), und
damit auch von Kunstwerken gehandelt, die nicht mehr vorhanden.

a) Uber den Ursprung der Bildenden Kunst.

Die Agypter beanspruchten, schon 6000 Jahre vor den Griechen, wie Plinius
schrieb, die Malerei, bzw. wie Ghiberti prézisierte: den disegno, den Ursprung
und das Fundament der Bildhauer- und der Malkunst, erfunden zu haben; die
Griechen dagegen behaupteten, das sei in Griechenland geschehen, namentlich in

'8 Die materiale Verbindung von Pharmazie und Malerei war dem Florentiner Zunftwesen
bekanntlich nicht fremd.

'8 Siehe auch Schlosser, Lorenzo Ghibertis Denkwiirdigkeiten (I Commentarii), vol. 2, p. 15 und
Schlosser, Leben und Meinungen des Florentinischen Bildners Lorenzo Ghiberti, p. 172.



Korinth (Plinius: in Korinth oder in Sikyon). Alle stimmten aber {iberein, daf3 es
dadurch geschah, dafl man den Schatten eines Menschen mit Linien umrif3 - so
Plinius; und Ghiberti umstandlicher und préziser: - indem der disegno an dem
Schatten vor der Gestalt eines Mannes innerhalb des (auf dem Boden
aufgefallenen) Sonnenlichtes entdeckt (trovato), erkannt und dieser Schatten
dann mit Linien umgeben wurde (circundare dalle linie).

Ghiberti lieB an dieser Stelle die zeitlich rasche Bereicherung solcher
UmriBzeichnung durch eine Binnenzeichnung, von der Plinius berichtete, und
den Ubergang zur Farbigkeit weg. Er reduzierte und konzentrierte den Ursprung
der Bildenden Kunst auf die Erfindung jenes Aulenkontures und fligte aus
Eigenem an, dadurch das Geistige des Kontures, den es als solchen in der
Naturwirklichkeit ja nicht gibt, der eine Erfindung, eine Setzung des Menschen
ist, betonend: ,,sie waren die Erfinder der Kunst der Malerei und der Skulptur, sie
zeigten die Theorie des disegno, ohne welche Theorie man kein guter Bildhauer
und guter Maler sein kann: so gut ist man als Bildhauer und Maler als man
erfahren ist in der genannten Theorie, d.h. im genannten disegno, welche
[Theorie] man nicht gewinnt sanza grande studio né sanza grande disciplina “
(Bartoli Liv,1; Plinius XXXV,15sq).

b) Uber die Geschichte der Skulptur im Altertum.

Als Einleitung, nun in die Geschichte der Bildenden Kunst im Altertum,
transponierte Ghiberti jene Passagen aus Vitruv, die er auch als eine Einleitung
zum Zweiten Teile des Dritten Kommentares, zu den Proportionsstudien, fiir
moglich hielt und auch dort einfiigte: die Passagen ndmlich iiber antike Kiinstler
und den Zusammenhang von andauerndem Ruhme und dem Gliicke der
Auftragslage, wodurch Ghiberti in diesem historischen Teile seiner Schrift den
Umsténden des realen Lebens nahe kam, ferner Passagen iiber den
Zusammenhang von Auftrag, Ruhm, Gedachtnis der Kiinstler und dem
Verstidndnisse der Kunst, schon seitens des Auftraggebers (dem Verstédndnisse
der virtu della nostra scientia) (Vitruv 111, praef. 1-3; Bartoli L,v,1-3).
"Nichtsdestoweniger werden wir (nun) den ersten [Kiinstlern] folgen, welche die
Erfinder und der Ursprung der Kunst der Statuarik und der Skulptur waren"
(Bartoli L,v,3).

Ghiberti behandelte, Plinius darin folgend, erst Allgemeines und schrieb dann
iiber einzelne, herausragende Kiinstler.

Ich will einiges hervorheben, zunédchst aus dem Allgemeinen Teile:

Interessanter Weise versetzte Ghiberti die Geschichte der Tonplastik (aus Buch
XXXV) in die Vorgeschichte der Bronzeplastik (aus Buch XXXIV) und sachlich



insofern zu Recht, als das Modellieren in Ton jedem Bronzegusse vorausging'®,
doch auch historisch - nach Plinius, dem Ghiberti darin folgte, -: Denn der erste
Plastiker, secondo Plinio, sei Butades in Korinth gewesen: dieser Butades traf
auf seine Tochter, die in einen jungen Mann verliebt war, der Abschied nehmen
muBte, und die im Scheine einer Lampe den Schatten seines Kopfes auf der
Wand umriB (/ineo nel muro la faccia sua), und er, Butades, nahm dann Ton zur
Hand und bildete den Kopf des jungen Mannes plastisch [in diesen Umrif3
hinein] aus. Ghiberti lieB3 einiges aus dieser Geschichte weg, so das Abnehmen
des entstandenen Reliefs von der Wand und das Brennen desselben; und er fiigte
einiges, das Grundsatzliche betonend, hinzu: da3 die Umriflzeichnung des
Maédchens tanto perfectamente gemacht war, dal3 lla effigie d’esso giovane era
maraviglosa und dal} der Vater zum Tone griff, als er lo 'ngegno delle linee
circundate sah und erkannte. So stand am Anfange der Geschichte der Plastik
abermals, nun - einer Geschichtserzdhlung entsprechend - ausgeschmiickt und
dem realen Leben néher, die These vom disegno als dem Ursprunge der
Bildenden Kunst; und die Tochter, in und aus Liebe heraus inspiriert, wurde dem
Kiinstlervater Butades zu einer Muse, denn der Vater erkannte in deren Linien
das Ingenium (Bartoli I,vi,1; Plinius XXXV, 151).

Zu dieser Zeit, so fligte Ghiberti als historische Bemerkung aus spiteren
Paragraphen (XXXV, 153) ein, pflegte man noch keine arte statuaria, au3er
eben der Arbeit in Ton oder Gips.

Ghiberti fuhr dann fort, von anderen moglichen Erfindern auf Samos und von der
Einfiihrung der Kunst der Tonplastik in Etrurien durch die Kiinstler Eucheir,
Diopos und Eugrammos zu berichten (Bartoli I,vi,1; Plinius XXXV, 152).

Zum Werkprozesse fligte Ghiberti, wiederum aus einigen Paragraphen spéter
(XXXV, 156), ein, daB3 der weit jlingere Kiinstler Pasiteles, obwohl in der
Statuarik hochst kenntnisreich (sommamente docto), Werke von Bedeutung iiber
Tonmodelle vorzubereiten pflegte (Bartoli I,vi,2) und das Arbeiten in Ton die
madre della arte statuaria, overo di scultura nannte.

Die Tonplastik abschlieBend, sei noch Lysistratos aus Sikyon erwihnt, der erste
Kiinstler, der, nach Plinius und Ghiberti, das Bildnis eines Menschen (Ghiberti:
das Bildnis eines Mannes) unmittelbar am Kopfe dieses Menschen in Gips
abformte zu atmender Ahnlichkeit (Bartoli I,vi,3; Plinius XXXV, 153).

Bei der Geschichte der Bronzeplastik ging Ghiberti tiber das Kunsthandwerk aus
Bronze fliichtig hin und eilte zur Statuarik, die sich schlieBlich aller Orten zu
verbreiten begann: finalmente questa arte in ogni luogo si comincio a spargere.
Zunéchst berichtete er mit Plinius: wem man Statuen zu setzen pflegte: zuerst
habe man den Goéttern Bronzestatuen gesetzt, in Rom zuerst der Ceres; darnach

185 S0 schon Schlosser, Lorenzo Ghibertis Denkwiirdigkeiten (I Commentarii), vol. 2, p. 15 und
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auch beriihmten Ménner (per qualche illustra causa e meritamente perpetua), zu
Rom, wie Ghiberti unterschied, Siegern in der Schlacht, in Olympia, worin er
Plinius folgte, Siegern in den Wettkdmpfen und in Athen zuerst den Tyrannen
[verderbt fiir ,den Tyrannenmdrdern’] Harmodios und Aristogeiton; und
schlieBlich habe man, vom allgemeinen Ehrgeize geleitet (con humanissima
ambitione), sogar auf den Pldtzen der Provinzstddte und in Privathdusern Statuen
aufgestellt (Bartoli I,vi,8; Plinius XXXIV, 10sqq, bes. 15-17).

Dann berichtete Ghiberti, welche Typen von Statuen geschaffen wurden: Von
alters her seien ymagini togate im Gebrauche gewesen, dann auch statue innude
al modo greco, mit einem Stabe in der Hand, doch hétten die Romer die Korper
wieder, militdrisch, mit Riistung und Waffen versehen und verhiillt; neuerdings
gebe es [sc. zur Zeit des Plinius] auch Statuen von Gestalten mit einem Umhange
(penuli). Ghiberti - oder sein Kopist - libersahen dann die Reiterstatue als einen
ndchsten Typus; doch erwihnte Ghiberti wieder den folgenden Typ der Statue
eines Siegers auf einem zwei- und auch vierrddrigen Wagen, zu Rom sogar auf
einem Triumphwagen (Bartoli L,vi,9; Plinius XXXIV, 18-19). Ghiberti {iberging
die Ehrensdulen mit Statuen oben darauf wie auch die Statuenversammlung auf
einer Rostra und in deren Néhe. Doch griff Ghiberti die im weiteren
Zusammenhang erwihnte erste Statue fiir eine Frau heraus, die Statue der
vestalischen Jungfrau Taracia Gaia oder Fufetia, sodann die auf Geheil3 des
Apollon zu Rom errichteten Statuen des tapfersten und des weisesten der
Griechen, des Alkibiades und des Pythagoras. Ghiberti erwédhnte auch den
Brauch der massenhaften Errichtung von Statuen, von [angeblich] 360 fiir
Demetrios von Phaleron in Athen und von einer Statue in jedem Stadtteile Roms
fiir den Prator Marius Gratidianus (Bartoli I,vi,10-11; Plinius XXXIV, 20-29,
bes. 25-27). Ghiberti griff dann auch auf, daf} die Zensoren P. Cornelius Scipio
und M. Popilius, gegeniiber solcher Statueninflation, die Statuen sogar von
ehemaligen Amtstragern im Bereiche des Forums beseitigen lieBen, wenn diese
nicht populi aut senatus sententia (Plinius), per sententia del populo (Ghiberti)
errichtet worden waren, und daf3 Cato als Zensor, wenn auch vergeblich, liber die
Errichtung von Statuen fiir Frauen geklagt habe. Ghiberti berichtete ferner von
der Errichtung von Statuen zu Rom sogar durch Fremde fiir einen romischen
Tribun und [durch Rémer] auch fiir Fremde, sogar fiir Hannibal (Bartoli I,vi,12-
13; Plinius XXXIV, 30-32).

Und, Plinius folgend, erwahnte Ghiberti, um das Alter der [ arte statuaria in
Italien darzutun, zwei Werke gesondert, einen Triumphierenden Herkules auf
dem Forum Boarium und einen doppelkdpfigen Janus (Bartoli I,vi.14; Plinius
XXXIV,35-36). Dann wandte Ghiberti sich den Kolossen zu: Er beniitzte dabei
einen Satz des Plinius: ,,und dann kam diese Kunst (Ghiberti: in der Stadt) zu
Unglaublichkeit, Kiihnheit und Perfektion, und nur ein Beispiel will ich nennen
..., welcher eigentlich zu einer iiberaus wirklichkeitsgetreuen Hundeplastik auf
dem Kapitole tiberleitete, und sprach unmittelbar, wie Plinius erst darnach, von
den Kolossen, als Beispielen solcher Kiihnheit und Perfektion: von einem Apoll



(auf dem Kapitole) von 30 Ellen Hohe, von einem Jupiter auf dem Marsfelde,
dann von einem Jupiter in Tarent von 40 Ellen Hohe, einem bewundernswerten
Werke, das beweglich war und mit nur einer Hand gedreht werden konnte, dann
von einem Helios in Rhodos von 80 Ellen (Ghiberti), 70 Ellen (Plinius) Hohe,
denen noch weit grofere nachfolgten, so ein Merkur bei den Arvernern von 400
Fuf3 und ein Nero in Rom, dessen Fragmente Ghiberti, bei S. Giovanni in
Laterano selbst gesehen zu haben, mitteilte'® (Bartoli Lvi,15-18; Plinius XXXIV,
38-47).

Einzelnes nun auch aus dem Besonderen Teil iiber einige herausragende
Kiinstler:

Ghiberti stellte wie Plinius einen Katalog der Kiinstler und Daten voran. Und er
fligte wie Plinius jenen Wettstreit der Kiinstler bei und in der Darstellung der
Amazonen fiir den Artemistempel in Ephesos an; Ghiberti reichte sua sponte
Phidias die Palme, die Plinius dem Polyklet zuerkannt - vielleicht verstand
Ghiberti diese seine Anderung, angesichts des allgemeinen Ruhmes des Phidias,
als eine Emendation (Bartoli I,vi,20-22, Plinius XXXIV, 49-53); doch zu einer
Reduktion des Ruhmes des Polyklet durch Ghiberti siche auch weiter unten.

Es folgten dann Ausziige zu Phidias, Polyklet, Myron, Lysipp, Praxiteles u.v.a.
(Bartoli I,vi,23-38; Plinius XXXIV, 54-87); diese Ausziige waren zumeist
gekiirzte Werkkataloge.

An diesem Teil iiber die herausragenden Plastiker der Antike féllt auf, daf3
Ghiberti die Kunsturteile des Plinius, namentlich iiber deren Erfindungen, iiber
deren Darstellungsfortschritte, meistens beiseite liel3, so z.B. bei Polyklet, bei
Myron und bei Pythagoras (Plinius XXXIV, 56, 58, 59), ganz anders als er es im
Kapitel iiber die Maler der Antike tat; sei es, dal Ghiberti beim Studium des 34.
Buches des Plinius, anders als spéter beim Studium des 35. Buches, Urteile iiber
Kiinstler und Werke iiberhaupt noch kaum iibernehmen und nur berichten wollte
- was als Entwicklung eines Autors moglich wire -; sei es, da3 Ghiberti als
Plastiker Urteile liber Plastiken in der Regel nicht niederschreiben, nicht
kopieren und nachsprechen wollte. Der gleiche Unterschied in der Behandlung
von Bildhauern und Malern besteht ndmlich auch im Zweiten Traktate, in dem
sich Ghiberti bei den italienischen Skulpteuren und Plastikern, anders als bei den
Malern, im Urteile ebenfalls zuriickhielt, bes. bei Giovanni Pisano. In der antiken
Kunstgeschichte machte Ghiberti darin eine Ausnahme bei Lysipp, den er wohl
besonders schitzte, bei dem er, wie Plinius, die Behandlung der Haare, die
kleineren Kopfe, zierlicheren Korper und Glieder, MaB3e und Symmetrie
hervorhob, den er liberhaupt mit Lobspriichen bedachte: doctissimo in tutta [’arte

186 Durch Schlosser, Lorenzo Ghibertis Denkwiirdigkeiten (I Commentarii), vol. 2, p. 100, Anm.
17 identifiziert, seit 1471 im Konservatorenpalaste, nach heutiger Meinung Konstantin d. Gr.
darstellend; s. Wolfgang Helbig, Fiihrer durch die 6ffentlichen Sammlungen klassischer
Altertiimer in Rom, hrsg. Hermine Speier, Tiibingen 41966, vol. 2, Nrn. 1578 und 1581.



et universale; fece ... con perfetta similitudine; faceva maraviglose e perfecte
opere,; grandissima diligentia et arte, deren ersten und dritten Lobspruch
Ghiberti der Vorlage sogar hinzufiigte (Bartoli I,vi,30; Plinius XXXIV, 65). Eine
zweite Ausnahme machte er bei Praxiteles, bei dem er, wie Plinius, den
verschiedenen Ausdruck (due diversi effecti) in einer weinenden (wohl
trauernden) Matrone und in einer sich freuenden Hetédre hervorhob, als Zeichen
zugleich von dessen peritia dell” arte (Bartoli I,vi,33; Plinius XXXIV, 70).
Letztlich ist das von Plinius iibernommene - und schon bei Plinius beachtliche -
Urteil iiber die Parisstatue des Euphranor hervorzuheben: ,,Von Euphranor
stammt der Alexander Paris, an dem man lobt, daB alles zugleich (gesehen und)
verstanden wird: der Schiedsrichter der Gottinnen, der Liebhaber der Helena,
doch auch der Vernichter des Achill* - Euphranoris Alexander Paris est, in quo
laudatur, quod omnia simul intellegantur, iudex dearum, amator Helenae et
tamen Achillis interfector - Eufranore fece Paris, il quale sommamente e lodato,
che in quella sola s 'intende ogni sua cosa, cioe che pare il giudice delle ydee et
amatore de Helena e lo amazatore d’Achylle, welches Urteil, insbesondere im
Hinblick auf das in ein- und derselben Figur dargestellte Oxymoron ,amator -
interfector’, an die Mehransichtigkeit von Skulpturen denken lassen konnte
(Bartoli I,vi,35; Plinius XXXIV, 77).

Auf einer anderen Seite fallt auf, dal3 Ghiberti den Bericht des Plinius iiber den
Kanon des Polyklet dahin verkiirzte: e fece regole e liniamenti dell arte (Bartoli
I,vi,24); bei Plinius hatte es, mit bemerkenswerter SchluBwendung, statt dessen
geheiBBen: ,,Auch verfertigte er eine Statue, welche die Kiinstler als Kanon
bezeichnen; und aus diesem Kanon leiten sie die Grundregeln der Kunst wie aus
einer Art Gesetz ab; er allein ist es unter den Menschen, dem zuerkannt wird, die
Kunst als solche durch ein Kunstwerk offenbart zu haben* (iibers. Konig, Plinius
XXXIV, 55); allerdings schitzte Ghiberti wohl vor anderen den Lysipp als
vorbildlich.

¢) Uber die Geschichte der Malerei im Altertum.

Als Einleitung (Bartoli I,vii,1-6), nun in die Geschichte der antiken Malerei,
transponierte Ghiberti abermals aus Vitruv (Vitruv VII, praef. 11-14) zunéchst
eine Passage liber Kiinstler, die Bithnenprospekte entworfen und auch iiber die
Kunst des perspektivischen und plastischen Malens geschrieben (comentarii)
hatten, sodann einen Katalog von Architekten, die sich, von ihren Bauten
ausgehend, iiber die Symmetrien in den verschiedenen, dorischen, ionischen und
korinthischen, Stilen schriftlich geduBert (comenti, comentarii, volumi) hatten.
Am Ende dieser Einleitung folgte, hierher versetzt, eine Danksagung, die Vitruv
vorangestellt hatte (nach Vitruv VII, praef. 10), welche Danksagung Ghiberti,
wie berichtet, auch als Abschlull der gesamten Commentarii erwog und die dort
vielleicht passender war. Dann folgte der ausdriickliche Ubergang von der
Geschichte der Skulptur zur Geschichte der Malerei.



Ghiberti’s Text iiber die Malerei begann mit einem Millverstindnis der
AuBerung des Plinius iiber die geringe Sorgfalt und VerlidBlichkeit der
griechischen Uberlieferung und darin auch mit einem MiBverstindnisse der
ersten historischen Nachricht: Plinius hatte geschrieben, dall der junge Phidias
schon einige Olympiaden vor dem angeblichen Beginne der Malerei als Maler
tatig gewesen sein und zu Athen einen Schild bemalt haben solle, ebenso dessen
Bruder Panainos den Schild einer Statue zu Elis; Ghiberti mifiverstand, daf3
Phidias das gesamte Bild des Olympischen Zeus gemalt habe. Plinius folgerte
aus seiner Beobachtung und aus weiteren Nachrichten und Berechnungen, daf3
die Malerei schon viel friiher, als die Uberlieferung sagte, hoch geschitzt worden
sein und dal} deren Geschichte mit den monochrom malenden Meistern, wie
Hygianon, Deinias, Charmadas und Eumares, frither begonnen haben miisse,
Uberlegungen, welche Ghiberti beiseite lieB.

Ghiberti wie Plinius erwihnten dann ein erstes Historienbild, eine Schlacht von
Marathon, von der Hand des erwahnten Panainos, bei dem der bereits
entwickelte Gebrauch der Farben dazu verhalf, die Feldherren der Griechen und
die der Perser darzustellen (zu unterscheiden). Und Ghiberti wie Plinius
erwahnten - wie in der Geschichte der Skulptur - einen ersten Kiinstlerwettstreit,
dieses Mal in Korinth und in Delphi, einen combattimento della pictura,
zwischen Panainos und anderen Malern, den Panainos nicht durchaus fiir sich
entscheiden konnte. (Bartoli Lviii,1-2; Plinius XXXV, 54-58).

Erfindungen:

Der monochrom malende Eumares (so Plinius; Ghiberti: Charmadas) habe als
erster Maler Mann und Frau unterschieden. Kimon aus Kleonai habe die
Bedeutung und Mannigfaltigkeit der Haltungen entdeckt und das Auf- und
Niederschauen der Figuren dargestellt (Plinius sprach dazu noch von der
Verkiirzung einer von der Seite gesehenen Figur, vom Riickwértsschauen, von
der Unterscheidung von Gliedern, Gelenken, ja Adern, von Faltenhebungen und
-senkungen) (Bartoli L,viii, I; Plinius XXXV, 56). Polygnot habe als erster Frauen
mit durchsichtigen Kleidern (Ghiberti: colle veste lucide; Plinius: tralucida
veste) und mit Kopfbedeckungen mannigfacher Art gemalt, er habe auch
Gesichter mit offenen Miindern und teils sichtbaren Zdhnen dargestellt und eben
Kopfe mit verschiedenen Ausdriicken erfunden - statt der dlteren Steifheit
(Bartoli L,viii,3; Plinius XXXV, 58). Apollodorus habe als erster, wie Plinius
berichtete, die species ausgedriickt, vielleicht die Gestalt soweit von Natur, und
die Angemessenheit aller Glieder und Bewegungen an die jeweilige species, den
Unterschied von Alt und Jung, Gott und Mensch, etc. beachtet'™’; Ghiberti sprach

'8 1ch versuche species auf diese Art zu interpretieren, da spéter von Euphranor als dessen
Erfindung gesagt wurde, er habe die dignitas der Heroen auszudriicken gewuf3t, wohl den Rang,
die durch Stellung und Schicksal erworbene Wiirde (s. weiter unten); diese Unterscheidung fand



statt dessen von Beleuchtungsverhéltnissen, von der Darstellung des Lichtes auf
Korpern'™® (Bartoli I,viii,4; Plinius XXXV, 60).

Plinius berichtete des Weiteren von zwei Neuerungen des Parrhasios; Ghiberti
iiberging dessen doppeltes ,primus’. Plinius wie Ghiberti nannten dann als eine
Leistung des Eupompos, dall man die Stillagen in der Malerei (genera) aufgrund
seiner auctoritas nicht mehr in zwei einteilte, den ionisch-asiatischen und den
helladischen Stil, sondern in drei, den ionisch-asiatischen, den helladisch-
attischen und den helladisch-sikyonischen (man denke an die Bezeichnungen fiir
die Sdulenordnungen). Und als die besondere Leistung des Makedonen
Phamphilos (bei Ghiberti irrtiimlich: Ulixe di Macedonia), welcher - was
Ghiberti besonders interessiert haben diirfte - gelehrt war in den /ettere und in
der Arithmetik und Geometrie, da3 dieser Kiinstler als erster gezeigt habe, die
Malerei konne ohne Arithmetik und Geometrie nicht vollendet sein, und dal3, auf
seine auctoritas hin, alle edel geborenen Knaben, zunichst in Sikyon, spéter in
ganz Griechenland, auf der Schule das Malen (Ghiberti: pictura, Plinius genauer:
graphicen, hoc est picturam in buxo, das Zeichnen, d.i. ein Malen auf
Buchsbaumtifelchen) gelernt hétten und diese Kunst unter die Freien Kiinste
plaziert worden sei. (Bartoli 1,viii,8; Plinius XXXV, 75-77).

Aristides aus Theben, so berichteten Plinius und Ghiberti, machte als erster das
Gemit sichtbar, die Empfindungen und die Leidenschaften, Plinius: animum
pinxit et sensus hominis expressit, quae vocant Graeci 1701, item pertubationes,
und Ghiberti, ohne kldrenden Verweis auf das Griechische: dipinse [’animo e
dichiaro e’ sensi degli huomini, perturbatione (Bartoli I,viii,16; Plinius XXXV,
98). Und Spurius Tadius, so verstand Ghiberti, sei der erste der Wandmaler
gewesen (trovo [’arte della pictura in muro); Plinius hatte ihn innerhalb der
Genremalerei, welche Ghiberti sonst liberging, als denjenigen angefiihrt, gui
primus instituit amoenissimam parietum picturam, und dessen dazu passenden
Vorwiirfe aufgezahlt: Villen, Haine, Fliisse, Fischer, Jiger, Winzer, worin
Ghiberti ihm wiederum folgte (Bartoli I,viii,23; Plinius XXXV, 116-117).
Euphranor, so berichteten Plinius und Ghiberti, schiene der erste gewesen zu
sein, der die dignitas der Heroen ausgedriickt und zugleich die Symmetrie
erreicht habe: avere mostrato dignita di baroni et avere usurpato le misure;
Euphranor habe auch Biicher iiber die Symmetrie und iiber die Farben
komponiert (Bartoli I,viii,25; Plinius XXXV, 128).

Grofse Meister: Werke, Urteile und Anekdoten (einige der bereits erwéahnten
Maler sind nochmals zu nennen):

sich vor Ghiberti schon in des Alberti Traktat De Pictura Libri III; siche dazu: Kuhn, "Alberti',
bes. pp. 148sq. jetzt auch im Internet: http://epub.ub.uni-muenchen.de/4690/

188 Wie Ghiberti auf sein Verstindnis kam, ist nicht zu erfinden; im Texte des Plinius war kurz
zuvor zwar von den lumina artis, zu denen der Autor eilen wolle, die Rede, den ,Leuchten der
Kunst’, was Ghiberti aber durchaus richtig verstanden (/umi della arte), wenn auch auf die
falschen Kiinstler bezogen hatte.




Polygnot, so schrieb Ghiberti, zeigte die nobilta dell arte, indem er - wie
erwihnt - Kopfbedeckungen sehr verschiedener Art erfand, er gewann der Kunst
der Malerei grandissima utilita, er war ein grandissimo disegnatore, besonders
von bewegten, ausdrucksreichen Kdpfen. Das erste und das dritte Urteil waren
Ghiberti’s sachliche Explikationen allgemeiner Urteile des Plinius.

Apollodorus malte, wie Plinius schrieb, ein Gemalde, welches die Augen des
Betrachters, wie kein Bild zuvor, zu binden vermochte, quae teneat oculos, ein
Urteil, welches Leon Battista Alberti in seine Lehre von der Kunst in der Malerei
schon aufgenommen hatte'®’; ein Gemailde, mit dem verglichen es zuvor kein
Werk gegeben hatte, che dimostrasse alchuna virtu - so setzte Ghiberti Plinius*
Urteil radikal um. (Bartoli I,viii,3-4; Plinius XXXV, 58-60).

Dann trat - nach Plinius und Ghiberti - Zeuxis durch die gedffneten Pforten der
Kunst - man mochte sagen: - als Malerfiirst ein, auch reich gewandet, der seine
Gemailde bald verschenkte, da sie niemand angemessen bezahlen konnte. Er
stellte in einer Penelope deren mores, die costumi dar und groBmaichtig Zeus
inmitten der Goétter; er malte ferner ein Gemalde nach den fiinf schonsten
Midchen von Agrigent, nach den schonsten Korperteilen einer jeden, fiir den
Tempel der Juno Lacinia'. Ghiberti rithmte die molte simetrie, die molta
perfectione seiner Kunst und, anhand dieser Anekdote, die tanta excellentia e
diligentia, Plinius die diligentia"'. Ghiberti folgte Plinius in weiteren Anekdoten
iiber die Wirklichkeitstreue, welche Tier und Mensch, ja den Maler selbst,
tduschte, und {iber den Wettstreit darin mit Parrhasios. Ghiberti setzte aus
Eigenem hinzu, Zeuxis habe, wenn besiegt, selbstkritisch seine Figuren
ausgebessert: cercho di racconciare la figura (Bartoli 1,viii,5; Plinius XXXV,
61-66).

Plinius AuBerung iiber Parrhasios iibertrug Ghiberti frei und mit anderen
Akzenten. Er hatte nach Ghiberti vieles komponiert, seinen Werken Maf3e
(misure, Plinius’ symmetria) und grande gentileza (entsprechend Plinius’
elegantia der Haare, venustas des Mundes) verliehen, er hatte die Kopfe gut aus
den Schultern hervorwachsen gemacht und wundervolle Haltungen erfunden, er
hatte die salveza delli ignudi, vielleicht: gesund leuchtende Akte, sehr schone
Miinder und gloriosi aspetti, herrliche Gesichter (Plinius’ argutias voltus)
gemalt. Parrhasios, wie Plinius und Ghiberti schrieben, war zudem der von
seinen Mitkiinstlern (Ghiberti: von allen Malern und Bildhauern) anerkannte
Meister der AuBenkonture der Figuren, der anerkannte Meister der /iniae
extremae, delle streme linie. Ghiberti schrieb, solche Umrisse vaghi e leggiadri
zu machen, das sei die Vollendung der Kunst sowohl in der Malerei wie in der

'8 Leon Battista Alberti, De Pictura Libri III, 1,40 und IIL52.

% Diese Geschichte auch schon von Francesco Petrarca, Africa VI, 451 sqq., hrsg. u. iibers.
Bernhard Huss und Gerhard Regn, Mainz 2007, p.365, iibernommen; dort allerdings in Kroton
spielend.

¥ Die Monochrome Malerei in Weil3, von der Plinius berichtete, mifiverstand Ghiberti so, als sei
die Tafel in Agrigent weill gewesen.



Skulptur, was man - wie er hinzufiigte — auch nicht lehren kdnne. Ghiberti
iiberging des Plinius genauere Ausfiihrung dieser picturae summa subtilitas: ,,die
Extrema der Korper zu machen und damit die Art des Authorens des Gemalten
[des gemalten Korpers gegen den Grund] einzuschlieBen ... Der Kontur muf3
namlich um sich selbst herumlaufen und so aufhéren, dal} er anderes erwarten
146t und hinter sich auch das zeigt, was er verbirgt [also wohl: die korperliche
Rundheit auch nach hinten ahnen 146t]* (ibers. Konig, etwas geéndert). Letztlich
erwihnten Plinius wie Ghiberti Zeichnungen des Kiinstlers, die er hinterlassen,
welche Ghiberti, mi3verstehend, jedoch einem anderen Maler zuschrieb.
Ghiberti wie Plinius riihmten und charakterisierten dann an einzelnen Gemailden
des Malers die Darstellung zweier Knaben, in welcher die securitas aetatis et
simplicitas zu sehen war - eine frithe Wiirdigung der bestehenden Eigenart von
Kindern -, dann die Darstellung eines Hopliten, der zu schwitzen, und eines
weiteren, der beim Niederlegen der Waffen beklemmt Luft zu holen schien.
Seltsam ist, da3 Ghiberti eine andere Erfindung des Parrhasios, ein
Musterbeispiel der varietas motuum animi, die zu einer Storia gehort haben
konnte, beiseite lief3: ,,Er malte®, so schrieb Plinius, ,,das Volk der Athener, hier
auch im Gehalte geistvoll (argumento quoque ingenioso). Er zeigte es ndmlich
als launisch, zornig, ungerecht, unbestindig, ebenso aber als leicht zu erbitten,
mild, barmherzig und ruhmsiichtig ..., als erhaben und kleinmiitig, als kithn und
feige, und das alles zugleich und mit gleicher Ausdruckskraft™ (libers. Konig).
(Bartoli L,viii,6; Plinius XXXV, 67-72).

Plinius und Ghiberti priesen dann des Timanthes /ngenium in der Erfindung -
worauf bei beiden Autoren das Ingenium ausdriicklich ging -, in der Darstellung
einer Opferung der Iphigenie; konkret in der Erfindung und Nutzung des Topos
der Undarstellbarkeit, indem Timanthes die Trauer der Umstehenden in Stufen
steigerte und das Haupt des Vaters der Iphigenie, als hochste Steigerung,
verhiillte. Plinius schrieb: ,,Und in den Werken dieses einzigartigen [Kiinstlers]
intellegitur plus semper quam pingitur et, cum sit ars summa, ingenium tamen
ultra artem est, (in den Werken) erkennt man immer mehr als gemalt wird und,
obgleich seine Kunst die hochste ist, ist das ingenium doch noch iiber der
Kunst®“, Timanthes gibt dem Betrachter {iber dasjenige, was zu sehen ist, hinaus
noch zu denken, oder, wie Ghiberti iibersetzte: ma all’ opera della arte
nientedimeno lo’ngegno l’avanza. Nach der Erwdhnung der Opferung der
Iphigenie fligte Plinius an: sunt et alia ingenii eius exempla, Ghiberti: e sono
alchune altre copie del suo ingegno, indem er das eindeutige exemplum durch
das mehrdeutige copia ersetzte. (Bartoli L,viii,7; Plinius XXXV, 73-74).

Und Apelles, wie Ghiberti aus Plinius transponierte, iiberragte dann alle
fritheren, alle zeitgendssischen und auch alle spéateren Maler. Er komponierte
Biicher, welche die doctrina della arte della pictura enthielten. Er libertraf alle
anderen Maler - und er beanspruchte das auch - in der venustas, wie Plinius
schrieb, in der belleza und perfectione, so Ghiberti, welche Apelles selbst Venus
genannt habe und, wie Plinius hinzufiigte: x&ptg. Er habe es zudem verstanden -



und auch das beanspruchte er zu kdnnen -, levare la mano dalla tavola, nach der
Erfahrungsregel, daB troppa diligentia, zuviel Sorgfalt, oft schade. In der
Kunstsache sei Apelles (trotz seines SelbstbewulBtseins) bescheiden gewesen und
habe Melanthios in der dispositione und Asklepiodoros in den misure den
Vorrang eingerdumt.

Ghiberti erzédhlte dann, Plinius folgend, die Episode des Wettstreites des Apelles
und des Protogones im Zeichnen je feinerer Linien auf einer groen Tafel, woran
und worin sie einander er- und anerkannten. Die Geschichte war im Altertum
wohl ein Beispiel dafiir, daB sich das kiinstlerische Vermdgen auch im
Einfachsten ausspreche und daf das Einfachste oft das Schwierigste sei, die
feinste Linie hier die Frucht des begabten und geiibten Kénnens, Hand und
Pinsel iiber eine grofle Tafel hin (grande tavola), d.h. mit stets anders
gehobenem und ausgestrecktem Arme, delikat und sicher zu fithren. Ghiberti’s
Transposition aus Plinius ist aber merkwiirdig, weil Ghiberti allein dieser
Anekdote einen Zusatz hinzufiigte, ja, eine eigene Version der Geschichte
erfand, welche Ghiberti‘s Unzufriedenheit mit dem Gegenstande jenes
Wettstreites erkennen 1463t und das Selbstverstindnis eines mit den Fragen der
Optik befafiten, gelehrten Kiinstlers des Quattrocento ausspricht. In Julius von
Schlosser’s lebendiger Ubersetzung'®: ,Ich halte dafiir, daB die Geschichte von
Apelles und Protogenes sich in Wahrheit zugetragen haben mag, wie Plinius
erzahlt; allein, es nimmt mich wunder, hor' ich von solcher Tiefe der
Meisterschaft in allen Teilen der Malerei[, Geometrie] und Bildnerei, wenn mir
der Schreiber dann einen so schwachmiitigen Beweis davon auftischen will. Ich
rede als Bildner und meine, sicher miisse es so sein, wie ich mir's denke. Doch
sag' ich das mit aller schuldigen Ehrerbietung vor dem Leser. Und so will ich
denn mit meiner Ansicht nicht hinter dem Berge halten. Apelles, der gar manche
Schrift iiber die Kunst der Malerei verfafit und ausgegeben hatte, kam also nach
Rhodus ins Haus des Protogenes, fand auch da die Maltafel vorgerichtet. Nun
kam es ihm in den Sinn, er wolle die Fiirtrefflichkeit der edlen Kunst der Malerei
(la nobilta dell’arte della pictura) und, was er in ihr verstiinde, an Tag legen,
nahm also den Pinsel und entwarf ein kiinstliches Problema aus der Perspektive
(compuose una conclusione in prospettiva appartenente all’ arte della pictura).
Da Protogenes nach Hause kam, erkannte er sofort die Hand des Apelles, und,
wohlgelehrt, wie er war, versuchte er eine andere Losung. Als Apelles dann
zuriickkehrte, verbarg sich Protogenes und sah nun, wie Apelles eine neue
Losung von solcher Feinheit und wunderbarlicher Kunst aufsetzte, da3 es ihm
unmoglich erschien, sie zu iibertreffen, und, obwohl es ihn wurmte, daf er sich
fiir iberwunden geben miisse, so ging er doch hin und suchte den Apelles auf.
Der aber hatte sich's zur Gewohnheit und zu stetem Brauch gemacht, jeden Tag

12 Julius Schlosser, Denkwiirdigkeiten des florentinischen Bildhauers Lorenzo Ghiberti (iibers.),
Berlin 1920, p. 48sq.; s.a. Schlosser, Lorenzo Ghibertis Denkwiirdigkeiten (I Commentarii), vol.
2, pp. 16, 104.



eine neue kiinstliche Aufgabe aufzustellen und ihre Losung zu suchen [Plinius
berichtete dies von ,einer Linie jeden Tag’, welches sprichwortlich geworden].
Mit sotanem FEifer trieb er seine Kunst und war deshalb so wohlerfahren in ihr.
[Und Ghiberti fiigte diesen Satz hinzu, der zum Gegenstande der gesamten
Kommentare paite und das Thema nannte:] In seinen Werken wie vor der Natur
selbst lieB er sich nur von der Richtschnur des Sehens leiten. Protogenes aber
sdumte nicht, jene Tafel, auf der die Linien des Apelles oder vielmehr sein
Problema zu sehen waren, allem Volke zu weisen, vornehmlich jedoch den
Malern, Bildhauern und sonstigen Kunstverstandigen. Und jedermann war
Wunders und Lobes voll.”

Es folgten dann die Anekdoten, daB3 Apelles seine Gemailde 6ffentlich ausstellte,
sich hinter ihnen verbarg, um auch die Kritik der Laien, so des Schusters {iber
das gemalte Schuhwerk, zu horen, sich von diesem dariiber hinausgehende Kritik
aber auch verbat; dall Apelles im Auftrage Alexanders d. G. dessen Geliebte
Pankaspe als Akt malte, sich dabei in Pankaspe verliebte, und dall Alexander sie
ihm grofmiitig schenkte; dafl Apelles von einem Konkurrenten und ohne Wissen
des Ptolemaios an die Tafel des Konigs geladen wurde und auf die Frage des
Herrschers, wer denn ihn eingeladen, zur Uberraschung des Kénigs mit Kohle
aus dem nichsten Kohlebecken das Portrdt des Nebenbuhlers auf die Wand
zeichnete. Ghiberti tibernahm dann aus Plinius auch, dall Apelles, Bilder
Sterbender (exspirantium imagines) - so hatte Plinius geschrieben - zu malen,
wuBlte, doch in der Version, da3 Apelles Atmende gemalt habe (gente paiono che
spirino); ferner auch: Wetterleuchten, Blitz, Donner, Regen und dhnliche,
bewegte, fliichtige Naturphdnomene. Ghiberti transponierte eigentiimlicher
Weise zwei Momente, die unter die Erfindungen einzureihen gewesen wiren,
dann nicht: dall Apelles Konig Antigonos, der ein Auge verloren hatte, schriag zu
malen wullte, sodaB3 man die Entstellung seines Gesichtes nicht sah, - vielleicht
hatte Ghiberti die Formulierung des Plinius nicht verstanden (altero lumine
orbatus) -, und - noch bemerkenswerter - dasjenige, was Plinius iiber die
Erfindung einer Lasur, eines Firnisses (atramentum) berichtete, welcher den
Farben Glanz und Ton und dem gesamten Gemaélde Schutz verlieh. (Bartoli
Lviii,10-15; Plinius XXXV, 79-97).

Aristides dann, berichteten Plinius und Ghiberti, malte ein Gemaélde - welcher
Bericht des Plinius spiter Nicolas Poussin beeindruckt und auf dessen Erfindung
der Pest von Azdod (1630/31, 1,48 x 1,98, Paris. Musée du Louvre 710) gewirkt
haben diirfte -, Aristides malte ein Gemalde,,auf dem nach der Einnahme einer
Stadt ein Kind zur Brust seiner an einer Wunde sterbenden Mutter kriecht, und
man sieht, wie die Mutter dieses fiihlt und wie sie fiirchtet, das Kind wiirde nach
dem Versiegen der Milch Blut saugen (Bartoli I,viii,16; Plinius XXXV,98,
iibers. Konig).

Protogenes, so Plinius und Ghiberti, habe bei einem Gemailde des Heroen und
Stadtegriinders lalysos die Farbe viermal aufgetragen, gegen Beschiadigung und
Alter, damit die untere Farbe, falls die obere verschwinde, dann zutage trete.



Ghiberti lieB die folgende Anekdote {iber dasselbe Gemilde weg, vielleicht
schien ihm die darin beschriebene ,Arbeitsweise® wenig solide und glaubwiirdig,
eine Arbeitsweise, die an Phantasiebilder Leonardo‘s erinnert: ,,Auf diesem Bild
[sc. des lalysos] befindet sich ein wunderbar gemalter Hund, [wunderbar] da ja
an ihm in gleicher Weise ein gliicklicher Zufall mitgewirkt hat (ut quem pariter
et casus pinxerit]. Er meinte, auf dem Bild den Schaum des keuchenden Hundes
nicht recht darstellen zu kdnnen, wéihrend er doch in jedem anderen Teil - was
sehr schwierig war - sich selbst Geniige getan habe. Die Kiinstelei selbst jedoch
milfiel ihm (displicebat autem ars ipsa): sie konnte nicht gemindert werden und
schien allzu groB3 und weit von der Naturtreue entfernt zu sein, da der Schaum
wie gemalt aussah, jedoch nicht wie aus dem Maule entstanden. In dngstlicher
Seelenpein, da in der Malerei das Wahre, nicht aber das der Wahrheit Ahnliche
enthalten sein solle (cum in pictura verum esse, non verisimile vellet), hatte er
den Schaum o6fters abgewischt und den Pinsel gewechselt, war aber keineswegs
mit sich zufrieden. SchlieBlich warf er aus Zorn iiber die Kiinstelei, weil man sie
(als solche) erkenne, einen Schwamm auf die verhafte Stelle der Tafel. Dieser
trug die abgewischten Farben wieder so auf, wie es sein Bemiihen gewtiinscht
hatte, und so hat in der Malerei der Zufall die Naturwahrheit geschaffen (fecitque
in pictura fortuna naturam)* (Plinius XXXV, 102-103, iibers. Konig).

Uber des Nikomachos und des Philoxenos Schnellmalen, iiber dessen
Abkiirzungen hingegen berichtete Ghiberti sehr wohl (Nikomachos: non ... fu un
altro pin veloce; con maraviglosa presteza et arte; Philoxenos: costoi seghuito la
presteza del maestro e trovo certi abbreviamenti della pictura) (Bartoli 1,viii,21;
Plinius XXXV, 109-110).

Das fiir eine Geschichte der Stillagenlehre wichtige und eindeutige Urteil des
Plinius iiber Nikophanes: elegant, gefillig, doch nicht erhaben, gewichtig, liegt
bei Ghiberti - freilich konnte auch der Schreiber des Manuskriptes eine Passage
iibersprungen haben - verstiimmelt und in’s Gegenteil verkehrt vor: elegans ac
concinnus ita, ut venustate ei pauci conparentur, cothurnus et gravitas artis
multum a Zeuxide et Apelle abest: elegante e pulito in tal modo, che in
honoranza era in lui la gravita dell’arte d’Apelle (Bartoli L,viii,22; Plinius
XXXV, 111). Uber Athenion aus Maroneia iiberlieferten Plinius und Ghiberti ein
anderes fur die Stillagenlehre interessantes Urteil: die eruditio dieses Kiinstlers
habe Gefilligkeit und Strenge zu verbinden ermdglicht: austerior colore et in
austeritate iucundior, ut in ipsa pictura eruditio eluceat (Bartoli 1,vii1,28; Plinius
XXXV, 134).

Metrodoros, so berichteten Plinius und Ghiberti dann weiter, war als Maler und
zugleich als Philosoph beriihmt, in utraque scientia magnae auctoritatis,
nell’una e nell altra scientia (faculta, einige Zeilen spéter) fu di grande
auctorita; denn als L. Aemilius Paulus die Athener um einen Philosophen als
Erzieher seiner Kinder und um einen Maler als Verherrlicher seines Triumphes
anging, hitten sie ihm diesen einen Mann fiir beide Aufgaben und zu seiner
Zufriedenheit geschickt. Bislang war bei Ghiberti von gelehrten Malern die



Rede, welche in der Arithmetik, der Geometrie und der Perspektive zuhause
waren; am Beispiele des Metrodoros kam espressis verbis die Philosophie hinzu
(Bartoli I,viii,24 und 27; Plinius XXXV, 135), wobei Ghiberti, wie erinnerlich,
soweit die Kiinstler von der Philosophie lernen sollten, die Kenntnis der Natur
der Dinge und eine praktische Moralphilosophie im Auge hatte, wie L. Aemilius
Paulus fiir seine Kinder wahrscheinlich auch.

Nikias schlieBlich malte Frauen besonders sorgfiltig; hervorragend war er auch
im Malen von Licht und Schatten, und er achtete darauf, daf} seine Tafeln
plastisch wirkten (eminentia) (Bartoli 1,viii,26; Plinius XXXV, 130-131).

Plinius lieB der ausfiihrlichen Behandlung der grof8en Kiinstler auch in seiner
Geschichte der Malerei eine alphabetisch gereihte Ubersicht weniger wichtiger
Maler folgen, aus der Ghiberti nur den einen oder den anderen heraushob (ab
Bartoli I,viii,31; Plinius XXXV, 138); darunter mit Bemerkungen und
humoristischen Einschldgen: Ktesilochos, der durch eine lasciva pictura beriihmt
wurde, in welcher er Zeus bei der Geburt des Bacchus nach Frauenart stdhnend
(als habe er Wehen) darstellte, und Ktesikles, der, von der Konigin Stratonike
nicht ehrenvoll genug aufgenommen, dieselbe darstellte, wie sie mit einem
Fischer, ihrem Geliebten, ihren Willen hatte (dipinse la volonta), so schrieb
Ghiberti, oder sich mit ihm wilzte (volutantem cum piscatore), wie es bei Plinius
geheiBBen - welche Worter Ghiberti vielleicht verwechselte -, und dieses Bild
dann im Hafen von Ephesos ausstellte und sich per Schiff davon machte; die
Pointe des Plinius entfiel bei Ghiberti, denn Ghiberti schrieb: esse subitamente
fece levare quella tavola, - das wire verstandlich; Plinius aber hatte geschrieben:
regina tolli vetuit, utriusque similitudine mire expressa, - das spriache fiir
Frivolitdt und Kunstverstand der Herrscherin (Bartoli I,viii,32; Plinius XXXV,
140).

Damit war Ghiberti’s Behandlung der wichtigsten Maler des Altertumes zu Ende
gebracht (per infino a qui sono mostrati e’ principali pictori antichi).

Ghiberti schlof3 diesen Ersten Kommentar mit einer kurzen Zusammenfassung,
deren Beginn wiederum aus Vitruv genommen und seinem Vorhaben angepal3t
war: ,,Gelehrtester, in diesem ersten Bande habe ich die Dinge erldutert, die ein
Skulpteur, oder vielmehr Statuariker, und ein Maler gelernt haben miissen*
(Bartoli Lix,1; Vitruv III, praef., 4); er wiederholte den Ursprung der Skulptur
und der Malerei aus der Nachzeichnung des Schattenbildes einer ménnlichen
Gestalt (forma virile), eine Leistung nun des Agypters Philokles (vgl. Bartoli
L,iv,1), der damit den disegno und die teorica di tanta dignita erfunden; Ghiberti
sagte dann, er habe von den herausragenden antiken Statuarikern und Malern und
ihren Werken berichtet, welche Werke sie con grande studio e disciplina et
ingegno hervorgebracht, und die selbst so erfahren geworden, daf3 sie auch
Kommentare und Biicher (comentarii et infiniti vilumi di libri) verfallt hitten,



welche ihren Nachfolgern grof3tes Licht (grandissimo lume a quelli che vennero
poi) gespendet.

3. Ghiberti’s Geschichtsstudien nach der historischen Wirklichkeit im Zweiten
Kommentare:
Uber den Untergang der Bildenden Kunst und iiber die Geschichte der Malerei
und der Skulptur in der Neuzeit'”.

Ghiberti erfuhr in der Naturalis Historia des Plinius immer wieder von
Kiinstlern, die tiber ,ihre Kunst’, tiber ,die Malerei’ oder tiber deren Teile
,geschrieben’, ,Biicher komponiert’ oder ,Biicher herausgegeben’ hatten, die
dasjenige getan hatten, was er seiner Selbsteinschitzung entsprechend und
seinem Verstandnisse der Kunst und ihres Umfanges geméaf hier und nun
erneuerte: Ipse Menaechmus scripsit de sua arte. Xenocrates ... et de sua arte
composuit volumina. Antigonus, qui volumina condidit de sua arte. Antigonus et
Xenocrates, qui de pictura scripsere. [Apelles] voluminibus etiam editis, quae
doctrinam eam continent. [Euphranor] volumina quoque conposuit de symmetria
et coloribus. (Plinius XXXIV, 80, 83, 84, XXXV, 68, 79, 129). Und Ghiberti
nahm, wie zu sehen war, auch die Aufgabe, solche volumina zu ,komponieren’,
ernst, indem er immer wieder z.B. Einleitungen, doppelte Einleitungen,
Uberleitungen, vorzugsweise aus Vitruv, in seinen Text, akzentuierend und
gliedernd, einfiigte; eine solche Einfiigung, auf die noch einzugehen sein wird,
findet sich auch im Zweiten Kommentare. Ghiberti unterlief3 es jedoch, am
Anfange des Zweiten Kommentares eine eigene Einleitung zu schreiben:
Ghiberti komponierte dadurch die Geschichte der Bildenden Kunst im Altertume
und in der Neuzeit als eine zusammenhéngende, als fortgesetzte Geschichte, mit
ithrem Auf und Ab - nicht nur mit Fortschritten iiber je neue Erfindungen -, als
eine fortgesetzte Geschichte mit Zésuren und einer entschiedenen Einteilung in
das Altertum und die Neuzeit in Gestalt der zwei Kommentare [ und II. Und er
komponierte diese zwei Teile der einen Geschichte symmetrisch, parallel wie
spiegelbildlich; denn er lieB dem Berichte vom Ursprung der Bildenden Kunst
am Anfange ihrer Geschichte im Altertum den Bericht vom Untergang der
Bildenden Kunst am Anfange ihrer Geschichte in der Neuzeit korrespondieren,

193 7u Ghiberti’s Terminologie sei wiederholt: s. Schlosser, Lorenzo Ghibertis Denkwiirdigkeiten
(I Commentarii), vol. 2, pp. 42-47, und Schlosser, Leben und Meinungen des Florentinischen
Bildners Lorenzo Ghiberti, p. 193-198, iiber eigene Prigungen, Ubernahmen aus der eigenen
Zeit, aus dem Mittelalter und aus der Antike; ,,Indiculus Ghibertianus®, in Schlosser, Lorenzo
Ghibertis Denkwiirdigkeiten (I Commentarii), vol. 2, pp. 195-202; Richard Krautheimer, Lorenzo
Ghiberti, Princeton 21970, pp. 230-234, 309sqq. und pp. xx sq. (Preface to the second edition);
allgemeiner: Charles Seymour Jr, Sculpture in Italy, 1400 to 1500 (Pelican History of Art),
London 1966, pp. 4sqq. liber statua und statua virile; bes. Webster Smith, “Definitions of
‘Statua’”, Art Bulletin 50, 1968, 263-267; iiber statua usf.. Salvatore Battaglia, Grande
Dizionario della Lingua Italiana, vol. 1 — 21, Turin 1961 — 2002.



parallel; und er lie} die Schilderung der Geschichte der Skulptur derjenigen der
Geschichte der Malerei im Altertume vorangehen, in der Neuzeit jedoch folgen,
spiegelbildlich. (Letzteres gefolgt auch von der Autobiographie mit der
Behandlung des eigenen plastischen (Euvres.)

a) Uber den Untergang der Bildenden Kunst.

Uber den Untergang der Bildenden Kunst am Anfang der neuen und christlichen
Ara #uBerte Ghiberti sich nicht gerade zimperlich, in der Ubersetzung Julius von
Schlosser’s: ,,Zur Zeit des Kaisers Konstantinus und des Papstes Sylvester begab
es sich, daB3 der Christenglaube zur Herrschaft gelangte [Nebenton: wie die
Sonne {iber die Berge aufging: sormonto su]. Der Gotzendienst [die
Bilderverehrung: ydolatria] litt viele Verfolgung, also daB alle Bildsdulen und
Gemdlde (tutte le statue e le picture) zerstort und verstiimmelt wurden, trotz
groflen Adels, ehrwiirdigen Alters und hoher Kunstvollkommenheit (di tanta
nobilta et anticha e perfetta dignita). Zugleich gingen auch die Schriften und
Lehrbiicher zugrunde, so die Regeln und Gesetze enthielten (vilumi, e
comentarii, e liniamenti, e regole), daraus man tliber so hohe und edle Kiinste
Belehrung und Anleitung schépfen konnte. Und um jeglicher Ubung der
Gotzendienerei ein Ende zu machen, wurde beschlossen, die Tempel ganz weil}
und ungeschmiickt zu belassen. Auch wurden schwere Strafen darauf gesetzt,
wenn einer sich unterfangen wollte, irgendeine Statue oder sonst ein Bildwerk zu
machen. Also gingen Bildnerei, Malerei und die auf sie begriindete Lehre und
Anweisung unter (e cosi fini [’arte statuaria e la pictura et ogni doctrina che in
essa fosse fatta). Und da die Kunst nun derart gestorben war, standen die
Gotteshduser ungefdhr sechshundert Jahre weil3 und ungeschmiickt da.* (Bartoli
ILi,1)

Man erinnere sich, wie Ghiberti sich im Dritten Kommentare in einem Exkurse
iiber die Antikenfunde duB3erte, insbesondere bei der Auffindung einer
Venusstatue in Florenz, welche er spiter in Padua gesehen: die Statue wurde in
einem fiir sie hergerichteten, gemauerten Grabe (murare una sepultura di
mattoni) gefunden, das ein spirito gentile, vom Mitleid bewegt (mosso a piata),
hatte einrichten lassen, als er sie con tanta maraviglosa arte e con tanto ingegno
gemacht sah, welchen Vorgang Ghiberti ohne Weiteres in die Zeit des
aufkommenden Christentumes geriickt und diesem Christentume
entgegengestellt hatte: da wurde sie verborgen (quando sormonto la fede
christiana fu nascosa) (Bartoli I11,1i1,2). Ghiberti erwédhnte mit keinem Worte,
dafBl das Christentum der Kunst und ihrer Erneuerung z.B. ganz neue Inhalte
(Ikonographie) zur Verfiigung gestellt hatte; seine Konzentration auf das
Einzelmotivische bei der jeweiligen inhaltlichen Erfindung lie dieses in seinen
Erorterungen vielleicht auch garnicht in den Blick treten.

Nach einigen Jahrhunderten, so fuhr Ghiberti in seinem Berichte iiber die
Geschichte der Bildenden Kunst in der Neuzeit einfach fort, begannen die



Griechen, d.h. die Maler des byzantinischen oder griechischen Stiles, wiederum
mit der arte della pictura; doch taten sie es schwichlich (debilissimamente) und
schufen Werke, wie er meinte, von grofler Roheit (con molta rozeza); so periti
die alten Griechen gewesen, so grossi e rozi, wie er meinte, die neuen. (Bartoli
ILi,1)

b) Uber den neuen Aufstieg der Bildenden Kunst durch Giotto.

(Bartoli ILii,1). Comincio I’arte della pictura a sormontare in Etruria, ,,die
Kunst der Malerei begann ihren Aufstieg in der Toskana®; feierlich: in Etrurien,
feierlich die Wiederholung des Wortes sormontare: wie das Christentum vor
Jahrhunderten aufging zum Untergange der Kunst, so ging nun auch die Kunst
wieder auf, vielleicht ebenfalls wie die Sonne iiber den Bergen an einem neuen
Morgen'. Und das war das Verdienst des Giotto und war ein Geschenk der
durch ihn wirkenden Natur.

An Ghiberti’s Darstellung des Giotto an diesem Anfange der Geschichte der
Neueren Kunst fillt zweierlei auf: a) die Mythologisierung und b), im Vergleich
zur Behandlung anderer, ihm nachfolgender Kiinstler, die konkrete
Allgemeinheit seines Urteils.

Giotto’s Ingenium ward in einem Kinde offenbar, welches di mirabile ingegno
geboren war, in einem Dorfe Vespignano, nahe Florenz, an der Stra3e nach
Bologna, das in Einfachheit und groBer Armut seines Vaters lebte, nahe und mit
der Natur, und das auf der Erde sal} (sedente in terra) und dort auf einem Steine
zeichnete, ein Schaf aus der dorflichen, es umgebenden Natur; ein Knabe, der,
im Laufe des Berichtes, sich selbst zuerst mit Namen und Vatersnamen nannte:
,Per nome io son chiamato Giotto. El mio padre a nome Bondoni ...“. Und der
Maler Cimabue, der, wie Ghiberti schrieb, selbst in der maniera greca, dem
byzantinischen Stile, arbeitete, darin in Etrurien aber grandissima fama
gewonnen hatte, dieser Maler Cimabue, dem sich der Knabe durch Werk und
Namen offenbarte, stand in grandissima amiratione del fanciullo, essendo di si
pichola eta fare tanto bene, und er erkannte als Wahrheit, dall dieser Knabe jene
Kunst, die er besal3, von der Natur selbst erhalten hatte, aver [’arte da natura.
Wie Ghiberti einige Zeilen spiter hinzufiigte: ,,wenn die Natur etwas gewdhren
will, dann gewéhrt sie es ohne jedweden Geiz“. Die konkrete, kiinstlerische
Tatigkeit des kleinen Giotto, die Cimabue bewunderte, charakterisierte Ghiberti
mit zwei Sitzen und dadurch zweifach: ritraeva del naturale una pecora;,
disegnava in su una lastra una pecora: er stellte das Schaf nach der Natur dar;

% Ich weiB nicht, ob ich dem Texte zu Recht anhore, dall im Wechsel von den Zeiten des
Unterganges unter Konstantin zu der Zeit des neuen Aufganges sprachlich der Vokalklang vom
Dunklen in’s Helle wechselt.



und: er zeichnete das Schaf: Disegno und Naturvorbild und -studium. Der kleine
Giotto wiederholte den Ursprung der Kunst, er erneuerte die Kunst aus ihrem
Ursprunge.

Infolge dieser Begegnung wurde Giotto ein discepolo di Cimabue: auch dieses
Ingenium hatte einen Meister, es lernte durch ihn die exempla und die doctrina,
es bildete sich an ihm zum Kiinstler, und: fecesi ... grande nell’arte della
pictura.

Ghiberti charakterisierte die dann eigene, iiber die Anfange und die Lehre des
Cimabue hinausgehende, epochale Leistung des reifen Giotto, wie gemeif3elt:
,,Er brachte die Neue Kunst (/’arte nuova), liell die Rohheit der [sc.
byzantinischen] Griechen (la rozeza de’ Greci), und sormonto “, das letztere
Wort nun auf Giotto gewendet, ,,excellentissimamente in Etruria. Er schuf weit
herausragende Werke, besonders in der Stadt Florenz und an vielen anderen
Orten; er hatte viele Schiiler, tutti dotti al pari delli antichi Greci “, alle
kenntnisreich in ihrer Kunst und nicht den byzantinischen, sondern den alten
Griechen gleich. ,,Giotto erreichte in der Kunst, was die anderen nicht erreichten.
Er brachte die arte naturale®, jene die Natur wiedergebende und der Natur
verpflichtete Kunst, ,,und mit ihr die gentileza®, wie ich an dieser Stelle
verstehen mochte: ,den Adel” hervor, ,,ohne je aus den misure zu weichen'”. Er
war hochst erfahren in der gesamten Kunst (peritissimo in tutta [’arte), wohl in
der Kunstpraxis, ,,und wurde der inventore e trovatore di tanta doctrina®, der
Wiederentdecker und Erfinder so gro8er Lehre von der Kunst, ,,die sechshundert
Jahre im Grabe gelegen hatte. Wenn die Natur etwas gewéhren will, dann
gewihrt sie es ohne Geiz. Er war in Fiille in jedweder Sache, er arbeitete [sc. in
Fresko] auf der Mauer, arbeitete in Ol [sic!] auf der Tafel. Er arbeitete in Mosaik
das Schiff von St. Peter in Rom...*. - Ubrigens waren fiir Ghiberti, auch dank
des Plinius, der Bezugspunkt fiir die Erneuerung der Bildenden Kunst die
Griechen, nicht wie fiir die literarischen Erneuerer im Trecento die Romer.

Die Reihe der von Ghiberti genannten Werke Giotto‘s mdchte ich nicht auflisten,
unter denen in einem viel berdtselten Satze auch Wandmalereien in Assisi waren:
,Er malte in der Kirche des Minderbriiderordens in Assisi quasi tutta la parte di
sotto*, zu welcher unklaren Formulierung Bergdolt wohl die Losung gefunden:

193 Ghiberti beniitzte gentile, gentilezza in verschiedenen Bedeutungen, bei Apelles fiir des
Plinius Begriff venustas, also fiir Schonheit, Anmut; so ist die gentilissima aria bei Gusmin wohl
auch zu verstehen; bei jenem Kenner der Kunst aber, der, vom Mitleid bewogen, beim
Aufkommen des Christentumes eine antike Statue vor der Zerstorung barg und ein spirito gentile
war, eher als ,edler Geist’; so konnte Ghiberti in der Kunst Giotto’s auch das Adlige, Edle
angesprochen haben, das die Wirklichkeitsauffassung, die arte naturale, verbunden mit den
misure, als ein Drittes zligelte. Beiden Bedeutungen nahe war wohl das wiederkehrende gentile
maestro (z.B. Bonamico, Simone Martini), ein Lehrer und Meister von edler und dem Schiiler
zugewandter Gesinnung - in einem leichten Unterschiede zum nobilissimo maestro (z.B.
Cavallini, Orcagna), welcher in Ghiberti’s Augen vielleicht ein wenig distanzierter erschien.



wahrscheinlich ein Verschreiben des Kopisten fiir quasi tutta la pariete di sotto,
,fast die ganze untere Wand [sc. der Oberkirche]*, indem Bergd%16t das gleiche
Verschreiben an einer anderen Stelle der Commentarii nachwies

Es fallt auf, dal3 Ghiberti die Werke des Giotto kaum charakterisierte, oft nannte
er nur die Orte, Kapellen, Kirchen, Paldste, in denen Giotto malte oder seine
Werke zu finden waren, gelegentlich auch das nur summarisch, oft die Bildtitel
oder den ikonographischen Vorwurf, begleitet von dipinse molto egregiamente
(zweimal), molto excellentemente (zweimal), doctissimamente, molto
perfectamente, tavola perfectissima, bevor er ganz am Ende sein Haupturteil
zusammenfalite: das hochste Lob sei ihm zu spenden, er brachte die so grof3e
Lehre hervor, bewirkte deren Beachtung bei seinen Nachfolgern und brachte die
Kunst zur gréfiten Vollendung. Diese konkrete Allgemeinheit, wie ich es nenne,
in Darstellung und Urteil und die Blankheit der Werkliste féllt besonders bei der
sonst so vielfach, auch von Leon Battista Alberti, geriihmten Navicella auf, bei
welcher Ghiberti keinen Zusatz machte, im Falle des nachst behandelten
Kiinstlers, eines Giotto-Schiilers mit Namen Stefano, der ebenfalls eine
Navicella schuf, vermutlich nach Giotto’s Exemplum, jedoch im Einzelnen
schilderte, was man dort alles dargestellt sah.

Diese konkrete Allgemeinheit in Darstellung und Urteil in Bezug auf Giotto
diente, wie die Mythologisierung seines Anfanges, der Etablierung der Autoritit
des Begriinders der Neuen Kunst, einer Autoritét, die Giotto dank des
Prozedierens der Natur in seinem Ingenium gewonnen habe, iiber alle anderen
Kiinstler hinaus (si vede la natura procedere in lui ogni ingegno).

Aus der Reihe der Werke Giotto’s sei nur Ghiberti’s Bemerkung iiber Giotto als
Skulpteur noch hervorgehoben, vor allem die Erwdhnung von provedimenti ...
disegnati fiir Relief-Storie, welche Ghiberti gesehen hatte und unter denen man
eher Zeichnungen'” als plastische Modelle vermuten darf, nach denen Bildhauer
- Giotto, trotz des Textes, kaum eigenhindig - dann Reliefs ausfiihrten'®: ,,Giotto
merito grandissima loda. Fu dignissimo in tutta [’arte, ancora nella arte
statuaria (auch die Architektur und der Bau des Campanile wurden erwéhnt).

1% Bergdolt, p. LXXXII.

17 Schlosser, Lorenzo Ghibertis Denkwiirdigkeiten (I Commentarii), vol. 2, pp. 121sq. verstand
unter diesen provedimenti ... disegnati Zeichnungen; er erwihnte aber auch, daf} Vasari (ed.
Milanesi vol 1, p. 398) den Begriff provedimenti an dieser Stelle als modelli di rilievo verstanden
hatte, so wiedergegeben und, wie ich hinzusetze, das ,disegnati’ dann wohl als ,entworfen’
verstanden hatte, und da3 Ghiberti anderen Ortes des Plinius proplasmata mit provedimenti
wiedergegeben.

% Die Tatigkeit Giotto’s als Skulpteur wurde innerhalb der Geschichte der Skulptur der Neuzeit
nochmals erwihnt - und dort relativiert: si dice -, und zwar bei der Behandlung des Andrea
Pisano (Bartoli ILiv,1).



Die ersten Storie ... wurden von seiner Hand gemeiflelt und entworfen (scolpite
e disegnate); zu meiner Zeit sah ich provedimenti di sua mano di dette istorie
egregiissimamente disegnati*.

¢) Uber die Geschichte der Malerei in der Neuzeit.

(Bartoli ILii,1). Ghiberti behandelte im Ersten Teile seiner Geschichte der
neuzeitlichen Malerei zunichst die Schiiler jenes Erneuerers der Kunst, damit die
dlteren Florentiner Maler Stefano, Taddeo Gaddi, Maso di Banco und, angereiht,
Bonamico Buffalmacco; dann in einem Exkurse den in Rom, kurz vor Giotto und
unabhingig von ihm, arbeitenden Romer Pietro Cavallini; schlieBlich die nun
jiingeren Florentiner Maler in Gestalt des Orcagna; und im Zweiten Teile die
Sieneser Maler Ambrogio Lorenzetti, Simone Martini (nebst Lippo Memmi),
Barna da Siena und letztlich den dlteren Duccio di Buoninsegna. Cavallini und
Duccio hielten sich, der erste un poco, der zweite iiberhaupt, wie Ghiberti
schrieb, an den alten, byzantinischen Stil; sie wurden dieserhalb wohl, obgleich
die alteren, in der Geschichte, die die Erneuerung der Kunst behandeln sollte,
exkursorisch bzw. nachgeordnet aufgefiihrt.

Uber alle diese Maler sprach Ghiberti aus eigener Anschauung, lebendig und
zahlreiche Werke schildernd; er sprach wenig stilisiert, man konnte sagen:
schnell; im Urteile superlativ und redundant, im Lob meist groBziigig und voll
Anerkennung; es wimmelte von egregiissimo, excellentissimamente,
singularissimo, perfectissimo, grandissimo, maraviglioso, peritissimo,
doctissimo; man muf} genauer hinschauen, ob Ghiberti da und dort besondere
Urteile niederschrieb. Jedenfalls: er war begeistert vom Aufstiege der Kunst
durch Giotto und von deren reifer Frucht.

Es fallt zundchst auf, daf3 Ghiberti liber die Kunst und die Werke des Cimabue,
der, wie er schrieb, an der griechischen maniera, dem byzantinischen Stile,
dhnlich wie Cavallini und Duccio, festhielt, dariiber hinaus kein Wort verlor,
anders als bei den Cavallini und Duccio. Cimabue kam in Ghiberti’s Darstellung
in der Geschichte des Giotto vor; Cimabue war es, der Giotto entdeckte, der ihn
sich zur Ausbildung erbat und Giotto zum Schiiler hatte. Das war’s - und sein
Ruhm. Cimabue: ,,ebbe in Etruria grandissima fama. Fecessi Giotto grande nell’
arte della pictura”: so iiber Cimabue und den heranwachsenden Giotto zu
schreiben, das erinnert an Dante’s Dictum:

Credette Cimabue ne la pintura

tener lo campo, e ora ha Giotto il grido,

si che la fama di colui é scura.



Dante, La Commedia, 11,xi1,94-96""°
Cimabue glaubte in der Malerei
das Feld zu halten, jetzt hat Giotto den Beifall,
so daf3 der Ruhm jenes dunkel ist.

Ghiberti setzte an die Spitze der Giottoschiiler einen gewissen Stefano und
hiufte viel Lob auf ihn, eine storia excellentissimamente fatta e con grandissima
diligentia, diese und andere condotte con grandissima arte. Ghiberti lobte im
Besonderen eine Einzelfigur des Thomas von Aquin in Fresko, der fatto molto
egregiamente, eine Figur fatta con molta diligentia, sodaB sie fuori del muro
rilievata erschien, also sehr plastisch herauskam. Und er lobte zuvor jene Storia
der Navicella, hob detailliert das Schiff hervor, die Apostel, deren Verwirrung,
das Unwetter, den Sturm, das Wandeln Christi iiber das Wasser, das sich im
Schiffe auf den Boden Werfen des Petrus, alles inmitten der Winde. Seine Werke
seien liberhaupt wunderbar und fatte con grandissima doctrina. Stefano war der
einzige, den Ghiberti - und das im ersten Satze der Wiirdigung - einen
herausragenden Meister der Lehre nannte, egregiissimo dottore, ohne allerdings
Schiiler zu benennen.

Ghiberti nannte Taddeo Gaddi als zweiten Schiiler des Giotto, auch auf ihn
hiufte er viel allgemeines Lob. Er hob die grof3e Zahl seiner
Kapellenausmalungen hervor und seine Altargemélde, er nannte ihn einerseits
einen Mann di mirabile ingegno, was auf die Erfindungen gehen konnte*” - man
denke z.B. an das Nachtstiick in der allerdings nicht erwidhnten Cappella
Baroncelli in Sta. Croce in Florenz -, und nannte ihn andererseits einen
doctissimo maestro in Sachen der Kunst. Ghiberti riihmte ein Altarwerk als
molto nobile e di grande maestero, con molte storie e figure, und fiigte hinzu, er
glaube, da3 man bis auf seine eigenen Tage nur wenige Tafeln finden konnte, die
besser seien. Und er rithmte wiederum eine Storia besonders und detailreich, ein
Wunder des Franziskus, wie ein Kind von einer Galerie auf die Stralle stiirzte,
wie das Kind auf der Stra3e dalag, umgeben von der weinenden Mutter und
weinenden Frauen, und wie Franziskus es wiedererweckte: diese Storia wurde
con tanta doctrina et arte, e con tanto ingegno entworfen und gemalt, daB er,
Ghiberti, in seinem Leben kein anderes Gemélde gesehen habe, mit so gro3er
Perfektion gemacht. Ghiberti schloB3 mit der Erwdhnung eines Freskos, das
inzwischen groBen Teiles abgefallen, dem er anschlof3 (in Schlosser’s
Ubersetzung): ,,Wahrlich, die edle Kunst der Malerei hat kurzen Bestand!“, ein
Motiv, das in der Geschichte der Skulptur der Neuzeit noch einmal wiederkehrte.

1 Der italienische Text nach: Dante Alighieri, Die Géttliche Komddie, italienisch und deutsch,
hrsg. August Vezin, Freiburg 1956 (beruht auf Dante Alighieri, Le Opere, La Commedia, ed. G.
Vandelli, Florenz 1921).

290 71 Taddeo Gaddi’s Erfindungen in der Capp. Baroncelli in Sta. Croce in Florenz s. a. Kuhn,
Erfindung und Komposition, pp. 145-161, bes. 154-158, jetzt auch im Internet:
http://epub.ub.uni-muenchen.de/4691/.




Ghiberti schrieb dann iiber Maso und, nachfolgend, iber Bonamico und hiufte
auch auf sie das allgemeine Lob; Maso fu excellentissimo, di grandissimo
ingegno, con maraviglosa arte, di grande perfectione, er arbeitete auch als
Bildhauer, molto dotto nell 'una arte (genere) e nell altra; Bonamico,
excellentissimo maestro, doctissimo in tutta [’arte, egregiamente di sua mano
dipinto, istorie molto mirabili. Doch stufte Ghiberti sie den zuvor behandelten
Meistern gegeniiber herab, denn er schrieb {iber Maso: ,,Man findet wenige
Dinge von ihm, die nicht ganz vollkommen wéren®, also fanden sich wohl
einige, die nicht vollkommen waren; und iiber Bonamico schrieb er: ,,Wenn er
seinen Geist auf seine Werke wandte, ibertraf er alle anderen Maler®, also
verzichtete Bonamico bisweilen wohl darauf, ,seinen Geist auf seine Werke zu
wenden’; und er hob kein einziges ithrer Werk dadurch hervor, daf3 er es des
Néheren charakterisierte. Ghiberti attestierte Maso dann: abbrevio molto [’arte
della pictura, vielleicht meinte diese ,Verkiirzung’ die Stereometrisierung der
Figuren, die in der Silvesterkapelle (Capp. Bardi di Vernio) in Sta. Croce zu
Florenz auffallt®'; vielleicht anders als bei dem antiken Maler Philoxenos (s.0.),
bei dem Ghiberti denselben Ausdruck im Zusammenhange mit der Schnelligkeit
des Malens gebrauchte. Sodann hob Ghiberti hervor, dal Maso viele Schiiler
hatte, die zu peritissimi maestri wurden.

Maso war der dritte als ein Schiiler erwéhnte Nachfolger des Giotto; Bonamico
nicht, dieser hatte die Kunst von der Natur (ebbe [’arte da natura), wie Giotto,
und er malte leicht (fu prontissimo nell” arte, durava poca faticha nelle opere
sue), was nicht immer, wie zu erwiahnen war, eine Qualitdt; er - und nur von ithm
wurde es gesagt - kolorierte hochst frisch; er war dartiber hinaus ein gentilissimo
maestro und zugleich ein huomo molto godente, von dessen Spallen man aus
Boccaccio®” und anderen Autoren weil3.

Bevor Ghiberti seinen Bericht iiber die Florentiner Maler zu Ende brachte, schob
er einen Bericht iber die Romische Malerei ein, wie einen Exkurs und nur den
Romer Pietro Cavallini behandelnd: Cavallini hielt sich, wie schon erwihnt, ein
wenig an die maniera anticha cioe greca, doch war er ein nobilissimo maestro,
war unter allen anderen Meistern dort dottissimo, molto perito in detta arte; er
schuf weit iiberlebensgrof3e Figuren, vorziiglich und hochst plastisch (molto

201 Schlosser, Leben und Meinungen des Florentinischen Bildners Lorenzo Ghiberti, p. 196,
vermutet, es konnte ,,eine gewisse Lockerheit und Durchsichtigkeit der Komposition* in Maso’s
Fresken gemeint sein; so innerhalb seiner ausfiihrlichen Erorterung dieses Ghiberti’schen
Terminus, auch im Verhéltnis zu des Plinius’ Begriff picturae compendiariae, welchen Ghiberti
ebenso tibersetzte, jedoch im Zusammenhang mit der Schnelligkeit des Malens verstand, in dem
er bei Plinius auch steht; vgl. auch Schlosser, Lorenzo Ghibertis Denkwiirdigkeiten (1
Commentarii), vol. 2, p. 44.

92 Giovanni Boccaccio, Decameron: drei Geschichten des Achten Tages und zwei Geschichten
des Neunten Tages handeln von Bonamico und seinen Spaf3en.



excellentemente fatte e di grandissimo rilievo); er schuf zudem Storie in Mosaik,
deren Erwihnung Ghiberti das Urteil anfiigte (in Schlosser’s Ubersetzung): ,,Ich
muf} sagen, dal} ich niemals Besseres in dieser Arbeit auf der Mauer zu Gesicht
bekommen habe (ardirei a dire in muro non avere veduto di quella materia
lavorare mai meglo)*. Uber die romische Malerei sonst fiel kein Wort: Cavallini
stand alleine da, herausgehoben und isoliert, wie spater Gusmin in Koln.

Ghiberti schlof3 die Behandlung der Florentiner Malerei dann mit Orcagna ab,
dem als einzigem erwidhnten Maler jlingerer Werke. Er war Maler und Bildhauer,
in der einen wie der anderen Gattung (genere) einzigartig erfahren, zudem ein
groBBer Architekt; der Tabernakel in Or San Michele war eine cosa
excellentissima e singulare cosa, fatto con grandissima diligentia, er war ein
huomo di singularissimo ingegno, schuf mit grandissima arte und war ein
nobilissimo maestro.

Ghiberti fiigte seinen Bemerkungen zur Florentiner Kunst vor jenem Exkurse
iiber den Romer Cavallini, also nach der Behandlung der dlteren Generation, und
jetzt an dieser Stelle, also nach der Behandlung des einen Kiinstlers der jiingeren
Generation, je ein allgemeines Urteil ein, welche Urteile sehr verschieden lauten:
nach der Behandlung der #lteren Generation hief es (in Schlosser’s Uberetzung):
,»In der Tat besal} die Stadt Florenz eine iiberaus grof3e Zahl beriihmter (molto
egregii) Meister; es sind ihrer noch genug, von denen ich nicht Zeugnis abgelegt
habe, und ich halte dafiir, dal3 die Malerkunst in Etrurien damals mehr als zu
jeder anderen Zeit gebliiht hat, viel mehr als dies selbst in Griechenland jemals
geschehen ist.“ Damals gab es also noch viele herausragende Meister, die
Ghiberti nicht mehr behandelte. Nach der Behandlung des einen Vertreters der
jiingeren Generation hieB es dagegen (in derselben Ubersetzung): “In unserer
Stadt waren noch viele andere Maler, die man (anderwirts) als trefflich konnte
gelten lassen; mir scheint es nicht angebracht, sie zu solchen zu zidhlen®.

(Bartoli ILiii, 1) Im Zweiten Teile seiner Geschichte der Malerei der Neuzeit
wandte sich Ghiberti der Sieneser Malerei zu: ,,es gab in der Stadt Siena
excellentissimi e docti maestri“‘, darunter an allererster Stelle Ambrogio
Lorenzetti. Ghiberti riumte diesem Maler viel Platz ein und brachte ihm
besondere Anteilnahme entgegen. Von ihm schilderte er wiederum Storie im
Detail, wie bei den ersten beiden, dadurch hervorgehobenen Schiilern des Giotto,
Stefano und Taddeo Gaddi. Ja, dieses Mal schilderteGhiberti sogar Storie an drei
verschiedenen Orten im Detail, die molto copiose waren, darunter einen
episodenreichen Zyklus von Storie, welchen Zyklus Ghiberti iibrigens,
zusammenfassend, storia im Singular nannte. Ghiberti schrieb mitten in seinem
Berichte iiber Ambrogio: Costui fu perfectissimo maestro, huomo di grande
ingegno. Fu nobilissimo disegnatore, fu molto perito nella teorica di detta arte,
einen Satz, so dicht und gebaut, wie er ihn {iber keinen anderen Kiinstler



niederschrieb, einen Satz, in dem vollendete Ars und groBBes Ingenium, Disegno
und Theorie, zusammengehorige Topoi, einem Manne zugesprochen wurden.
Und allein ihn unter allen behandelten Kiinstler nannte Ghiberti und dies ganz zu
Anfang seines Berichtes einen nobilissimo componitore, er riihmte sein
Vermdgen zu komponieren.

Ghiberti hob aus jenem Zyklus im Kapitelsaale des Franziskanerkonventes die
Darstellungen hervor, wie ein junger Mann sich entschied, Minderbruder zu
werden, wie er aufgenommen und eingekleidet wurde, wie er sich mit anderen
Briidern Urlaub erbat, um den Sarazenen in Asien den christlichen Glauben zu
predigen, wie die Briider abfuhren und zum Sultanshof kamen, wie sie anfingen
zu predigen, dann ergriffen und vor den Sultan gefiihrt wurden, wie der Sultan
befahl, sie an eine Sédule zu binden und mit Ruten zu schlagen, wie die Schergen,
sie zu geifleln, begannen usw. ,,Da ist gemalt, wie die Schergen sie hart
geschlagen haben, und nun, nachdem sie mit zwei anderen abgewechselt, die
Ruten in der Hand, ausruhen, mit nassen Haaren, von Schweil} triefend, unter
solcher Erschopfung und Abspannung, daf3 es ein Wunder scheint, wie die Kunst
des Meisters das alles zustande gebracht hat* ({ibers. Schlosser). Es folgten
weitere Details, auf die ich spiter noch eingehen mochte. Die Darstellung pare
una maravigla a vedere [’arte del maestro. Und zum AbschluB3: Per una storia
picta mi pare una maraviglosa cosa.

Ghiberti schrieb dann tiber drei weitere sienesische Meister, iiber zwei, ohne sie
oder eines ihrer Werke durch eine detailierte Beschreibung auszuzeichnen, so
wie er es auch bei den Florentiner Meistern dadurch herabgestuften Ranges
getan.

Der erste weitere sienesische Meister war Simone Martini, nobilissimo pictore e
molto famoso, ein gentile maestro, an dessen Maesta im Palazzo Pubblico von
Siena Ghiberti die Farbe hervorhob, molto maraviglosamente colorita, und bei
zwei Storie die Ausschmiickung mit vielen Hausern und Figuren, molto adorne
di casamento e di figure. Von ihm hatte Ghiberti auch eine vorbereitende
Zeichnung in Zinnober gesehen fiir eine Marienkronung am Romertore. Ghiberti
rithmte an ihm (und seinem Mitarbeiter Lippo Memmi) die diligentia und das
dilicatamente finire. Ein Satz ist dann wohl beachtenswert, in dem Ghiberti seine
Hoéherschitzung des Ambrogio Lorenzetti ausspricht und begriindet: ,,Die
sienesischen Maler halten ihn [sc. Simone] fiir ihren Besten, e/ miglore, mir
scheint Ambrogio Lorenzetti viel besser, molto miglore, auch in anderer Weise
,gelehrt’ in der Kunst, altrimenti dotto, so wie keiner der anderen.* Ghiberti
hatte auch bei seiner Darstellung der Kunst der Antike die Rangordnung unter
den Kiinstlern einmal umgekehrt und beim Wettstreite der Kiinstler in der
Darstellung von Amazonen fiir den Artemistempel in Ephesos, entgegen der
Uberlieferung des Plinius, Phidias den Vorrang vor Polyklet eingeriumit.

Der néchste sienesische Maler war Barna da Siena, Ghiberti ein Beispiel auch fiir
die Tatigkeit sienesischer Kiinstler auswérts, in Florenz, excellentissimo fra gl’



altri, doctissimo, von dem er eine Darstellung innerhalb einer Storia hervorhob,
in der ein junger Mensch zur Hinrichtung gefiihrt wurde, der voll Todesfurcht
dahinging, und ein Minderbruder ihn begleitete, der ihn trostete. AnlaBlich dieser
und anderer Storie schrieb Ghiberti, ein erfahrener Kunstrichter: e riguardar
[’arte usata per quello maestro o molte altre istorie; in detta arte fu peritissimo:
,man muf} achten auf die Kunst, die dieser Meister anwandte, und muf3 (von
ihm) viele andere Storie anschauen; er war hochst erfahren in der genannten
Kunst*.

Der letzte sienesische Maler war der Altermeister Duccio, der an der maniera
greca festhielt; doch war er ein nobilissimo pictore und arbeitete molto
excellentemente e doctamente, so namentlich in der Maesta fiir den sienesischen
Dom, einer magnifica cosa.

Ghiberti schlof3 dann seinen Bericht iiber die Sieneser Malerei: die Stadt Siena
hatte sehr viele Maler, Siena war sehr reich, molto copiosa di mirabili ingegni.

d) Uber die Geschichte der Skulptur in der Neuzeit und Abschluf} des
Geschichtsberichtes: Gusmin.

(Bartoli ILiv,1) ,,Jetzt wollen wir von den Skulpteuren sprechen, die es zu der
gleichen Zeit gab (furono in questi tempi)“. Ghiberti sprach von drei
Skulpteuren.

Er nannte als ersten Giovanni Pisano, zdhlte knapp die wichtigsten Werke auf
und schloB. Er nannte als zweiten Andrea Pisano, nannte ihn am Anfang
bonissimo scultore und am Ende grandissimo statuario und zihlte dazwischen
wichtige Werke auf, darunter auch dessen Tiir am Florentiner Baptisterium.
Ghiberti’s Zuriickhaltung im Urteil und in der Charakterisierung der Werke von
Plastikern und Skulpteuren war schon bei seinen Ausziigen aus und seinen
Studien nach Plinius aufgefallen.

Als dritten Skulpteur nannte Ghiberti Gusmin®”. In seiner Geschichte der
Malerei in der Neuzeit gab es bei der Behandlung der Florentiner Maler einen
eingeschobenen Exkurs iiber einen einzigen Romischen Kiinstler, eingeleitet: Fu
in Roma uno maestro .... So gab es nun in der Geschichte der Skulptur in der
Neuzeit einen AbschluB} {iber einen einzigen ausldndischen Kiinstler: /n
Germania, nella citta di Colonia, fu uno maestro .... Doch schloB3 Ghiberti mit
diesem Abschlufl zugleich die gesamte Geschichte der Kunst der neueren Zeit
ab, bevor er zu seinem eigenen, fiir ihn und erste Leser noch gegenwiértigen

293 74 Gusmin s. die Erwégungen von Richard Krautheimer, ,,Ghiberti and Master Gusmin®, The
Art Bulletin 29, 1947, 25 - 35.



Lebenswerke kam, er schlof} sie ab mit der legendengleichen Erzéhlung eines
ungewohnlichen Kiinstlerlebens.

Ghiberti urteilte iiber die Kunst und iiber das Werk des Gusmin eingehender als
iiber die- und dasjenige des Giovanni und des Andrea Pisano: Gusmin war, nach
dem Berichte des Ghiberti, Goldschmied — so wie Ghiberti selbst -, er nannte ihn
auch statuario™, er war molto egregio, excellente, di excellentissimo ingegno,
nell’ arte statuaria molto perito, doctissimo, Gusmin flihrte namentlich seine
Goldschmiedearbeiten con ogni sollicitudine e disciplina aus. Er war ein grof3er
Zeichner, Entwerfer und sehr gelehrig (fu grandissimo disegnatore e molto
docile). Ghiberti urteilte: er kam den alten griechischen Bildhauern gleich; er
rithmte in beiden Gattungen, Skulptur und Kunsthandwerk, seine Kopfe und die
nackten Teile, beide makellos, auBler da3 die Statuen ein wenig zu gedrungen
waren, und er rithmte die gentilissima aria, vielleicht die Anmut seines Stils. Er,
Ghiberti, habe viele dieser Werke in Abgiissen (figure formate delle sue)
gesehen.

Dieser Kiinstler arbeitete, so Ghiberti, fiir den Herzog von Anjou, vor allem auf
dem Gebiete der Goldschmiedekunst. Und als der Herzog in Geldndte kam,
wurden Gusmin’s Werke, die er mit Liebe und Kunst gemacht, eingeschmolzen,
zu Gunsten des herzoglichen Haushaltes zerstort. Als Gusmin dieses sah (vide
disfare 'opera la quale aveva fatta con tanto amore et arte pe’ publici bisogni
del duca) und dessen inne wurde, dal} seine Miihe eitel gewesen (vide esser stata
vana la sua fatica), da wendete er sein Leben zum Gebete, verschenkte Hab und
Gut, trat in ein Eremitenkloster ein und tat sein Leben lang Buf3e; doch blieb er
bereit, jungen Leuten, die zu ihm kamen und in der Kunst erfahren werden
wollten (cercavano essere periti nell’ arte statuaria), seine Kunst, deren Regeln
und die Mal3e zu lehren und ihnen Exempla zu machen, hier wohl nicht
vorbildliche Werke {iberhaupt, sondern besondere Vorbilder, d.h. Entwiirfe
(dando loro docti amaestramenti e mostrando loro moltissime misure e faccendo
loro molti exempli). Er war perfectissimo und beschlof3 sein Leben con grande
humilta. Er war excellentissimo ... nell ’arte und di santissima vita.

205

Ghiberti hatte das Wiedererstehen der Neueren Kunst in einer biographischen
Erzahlung geschildert, in der mythengleichen®* Geschichte von der Auffindung
des wunderbaren Knaben Giotto, und er schlof3 seinen Bericht mit einer zweiten

2% Nach Webster Smith sagte dieses Wort hier allerdings eher, da Gusmin in der
Figurenbildung sehr gut war und eines hohen Titels wiirdig, als dafl der Goldschmied Gusmin
auch ,wirkliche’ Statuen geschaffen hitte (Lit. eingangs meiner Bemerkungen zu diesem Zweiten
Kommentar).

295 7u dieser Anderung der Bedeutung von Exemplum s. Schlosser, Leben und Meinungen des
Florentinischen Bildners Lorenzo Ghiberti, p. 194, und s.v. in Schlosser’s ,,Indiculus
Ghibertianus®.

206 ,Wie Mythus - wie Legende’: dieser Kontrast schon bei Schlosser: Schlosser, Leben und
Meinungen des Florentinischen Bildners Lorenzo Ghiberti, p. 75.



biographischen Erzdhlung, mit der legendengleichen Geschichte von dem
welterfahrenen, doch in’s Kloster zuriickgezogenen Gusmin.

Ghiberti hatte die gesamte Geschichte der Neueren Kunst mit einem religidsen
Ereignis, der Zerstorung der Kunst durch das aufkommende Christentum,
eingeleitet, und er schlof3 seinen Bericht mit einem zweiten religiosen Ereignis,
mit der Erzdahlung abermals von der Zerstorung von Werken der Kunst und
einem, vielleicht darob, personlich glaubensfrommen Kiinstler, der - ich
wiederhole - excellentissimo fu nell’ arte e di santissima vita. Ghiberti hatte es,
wie berichtet, fiir n6tig erachtet, dafl ein Bildender Kiinstler Philosophie studiere,
damit er die Natur der Dinge kennen lerne, vor allem aber mit magno animo
erfiillt werde, so dal} er nicht arrogante sei, sondern agevole, et humile, e fedele,
e sanza avaritia, nicht anmaflend, sondern umgénglich, bescheiden, verldBlich
und ohne Habgier; und er schloB seinen Bericht {iber die Geschichte der
Bildenden Kunst mit der Erzédhlung von einem entsagenden Kiinstler, besonders
agevole et humile.

207

e) Uber das eigene Wer

(Bartoli IL,vi,1) Am Ende seiner Geschichte der Kunst in der Neuzeit sprach
Ghiberti von seinem eigenen Wirken und seinem eigenen Werk. Kein zweiter
Gusmin, tat er es mit angemessenem Selbstbewul3tsein, mit gravitade auf seine
dignitade, mit Festigkeit auf sein Ansehen, achtend. Ghiberti hob diesen
Abschnitt, wie gewohnt, durch eine Einleitung aus Vitruv hervor. Darin machte
er sich zwei Gedanken zu eigen. Der eine, dal Wissen und Wissenserwerb besser

27 Bartoli: L'autobiografia che chiude la sezione storica dei Commentarii é costruita, a
differenza delle note sugli altri artisti, secondo un preciso schema letterario, comune alla
tradizione biografica umanistica, cosi come lo riassume Ijsewijn (Cf. J. Ijsewijn, ,,Humanistic
Autobiography", Studia Humanitatis. Ernesto Grassi zum 70 Geburtstag, Miinchen 1973, pp.
209-218).
1. Formula introduttiva («Di Teopharasto seguiremo la sua sententia ecc.», c. 11r);
2. Discendenza familiare («E? cosi maxime et infinite gratie fo eo alli parenti, che
provanti la legge delli Atheniensi me curarono amaestrare me nell'arte», c. 11r);
3. Educatio («lo, o excellentissimo, non o a ubbidire la pecunia diedi lo studio per ['arte
la quale da mia pueritia o sempre seguita con grande studio et disciplinay; e quindi
«Nella mia giovanile eta ecc.», c. 11r);
4. Res gestae (ovvero tutto il corpo dell'autobiografia, con I'elenco delle opere del
Ghiberti a cominciare dagli inizi come pittore e quindi dal concorso del 1401 per la
seconda porta del Battistero);
5. Comparatio con altri personaggi («Poche cose si sono fatte d'inportanza nella nostra
terra non sieno state disegnate et ordinate di mia mano. Et spetialmente
nell'edificatione della tribuna fumo concorrenti Filippo et io anni diciotto a uno
medesimo salario: tanto noi conducemo detta tribunay c. 12v).
6. Epilogo («Faremo uno trattato d'architettura et tratteremo d'essa materia. Finito é il
secondo comentario. Verremo al terzoy, ¢. 12v); in: Lorenzo Ghiberti, / commentarii,
ed. Lorenzo Bartoli, Florenz 1998, p. 32.



sei als Geld und Gelderwerb, da3 Wissen unvergénglich sei und einen jeden
allerorten, auch wenn er auswandere, Biirger sein lasse, wie Philosophen und
Dichter der Alten gelehrt™®. Der andere Gedanke war der des Dankes an die
Eltern, die ihre Kinder, die ihn, Ghiberti, zu Wissen und Kiinsten geleitet, ,,s0
schulde ich grofiten und unbegrenzten Dank meinen Eltern, dal sie mich ... in
der Kunst unterweisen lieBen (curarono amaestrare me nell’arte), die nicht
sicher ausgeiibt werden kann ohne Kenntnis des Schriftwesens und Vertrautheit
mit den Lehren (disciplina di lettera e fiducia di tutte le doctrine), so sprach er
es Vitruv nach. Er habe von Kindesbeinen an nicht dem Gelde gehorcht, sondern
sich dem Studium der Kunst con grande studio e disciplina ergeben. Und er
schlofB3 diese Einleitung mit eigener Wendung: er habe versucht herauszufinden,
in welcher Art die Natur wirke, wie er sich der Natur anpassen konne, wie die
Bilder in’s Auge kéimen, wie das Sehvermogen operiere und wie man die
Theorie der Kunst der Statuarik und der Kunst der Malerei ausfiihren miisse.
(Bartoli II,v,1-3; Vitruv VI, praef. 2-5).

Der erste Gedanke aus der Lebensweisheit der Alten korrespondierte der zuvor
erzdhlten ,Legende’ von Gusmin; der zweite Gedanke des Dankes an die Eltern
korrespondierte dem Abschlusse des Dritten Kommentares, damit seines
gesamten Buches, dem Danke dort an Kiinstler und Autoren, von denen Ghiberti
gelernt. Und der Gedanke an das Wirken der Natur, das Operieren des
Sehvermdogens, an die Theorie der Bildenden Kunst, dem er ein Leben lang
angehangen, nannte zugleich einen Teil des Arbeitsprogrammes seiner Schrift,
damit seiner eigenen wissenschaftlichen Alterstéitigkeit, von jenem religios
beschlossenen Lebensabend des Gusmin auch unterschieden.

In seiner Geschichte der wieder aufblithenden Neueren Kunst berichtete Ghiberti
am Anfange von Giotto und am Ende von sich selbst, dabei schilderte er Giotto’s
Anfange wie einen Mythos, eine Begabung aus der Natur, und die eigenen
Anfénge als eine (fiktive) Realitit, als Tiichtigkeit aus biirgerlicher Erziehung.
Ghiberti hatte die Einleitung des Vitruv nicht nur gekiirzt, sondern auch in seinen
Text dichter gebunden, indem er nicht zu Problemen der Auftragsvergabe und
anderem {iberging, sondern von den erwéhnten Eltern zu sich und seinem Werke.

Bei der Schilderung seines Lebens und Wirkens setzte Ghiberti dann akzentuiert
mit dem Jahre 1400 nach Christi Geburt ein, als er zweiundzwanzigjihrig, falls

2% Alberti duBerte sich 1433/34 im zweiten Buche seiner Dialoge della Famiglia schon dhnlich:
“Endlich sind diejenigen unserer Betétigungen geeignet, Geld einzubringen, bei denen Geist und
Korper in der Arbeit zusammenwirken; zu diesen gehoren die des Malers, des Bildhauers, des
Harfenspielers und andere dhnliche. Alle diese Arten, zu verdienen, die im Bereich unserer
Féhigkeiten liegen, heiflen Kiinste; sie sind das, was uns immer bleibt, was beim Schiffbruch
nicht untergeht, sondern mit dem nackten Leben gerettet wird; sie folgen uns als bestéindige
Begleiter durchs Leben, als Nahrer und Hiiter unserer Geltung und unseres Rufes” (iibers.

Kraus). Leon Battista Alberti, Opere volgari, ed. Cecil Grayson, vol.1, p.145 (zur Datierung pp.
378sqq.); Leon Battista Alberti, Uber das Hauswesen, iibers. Walther Kraus, Ziirich 1962, p. 186.



er jenes Datum nicht stilisiert hatte®”, noch als Maler im Gefolge eines anderen

Malers, dessen Name ungenannt blieb*'’, von Florenz schied und vor der Pest
und den politischen Wirren dortselbst, mit seinem Wissen und Kénnen,
auswanderte und mit jenem Gefdhrten nach Pesaro zog, um dort am Hofe zu
malen; von wo ihn jedoch der Wunsch und die Absicht bald nach Florenz
zuriickfiihrten, dort um den ehrenvollen und groflen Auftrag fiir die zweite
Baptisteriumstiir zu konkurrieren.

Ghiberti fiihrte in seiner Autobiographie vor allem seine Res Factae auf, die
Werke, die er geschaffen. Er zdhlte sie, die Bronzestatuen und Bronzereliefs, in
der Regel dem Titel und dem Vorwurfe nach sachlich niichtern her, mit wenigen
Zusitzen uiber GroB3e oder Gewicht, einmal mit einem Detail oder bei einem
Grabrelief mit der Nachricht, daB3 er das Antlitz des gelehrten Toten del naturale
entworfen habe. Allein bei der Erwdhnung der Statue des Stephanus fir Or San
Michele schrieb er nieder, was generell gelte, ,,sie wurde nach Art meiner Werke
mit groBBer Sorgfalt gemacht, la quale secondo |’opere mie fu fatta con grande
diligentia“.

Es fillt auf, dal Ghiberti bei den eigenen Werken im Bereiche der artes minores,
welcher Bereich in seiner Geschichte der Bildenden Kunst erst spét, mit Gusmin,
auftrat, so dem Zenobiusschrein, den Mitren und Pectoralia, eher in’s Detail
ging und sich mit Neigung zum Schmucke und zu Inschriften dulerte. Besonders
galt dies fiir einen nuB3grofen, antiken Karneol mit der Darstellung der
Schindung des Marsyas, wie Schlosser herausfand®'!, der Drei Lebensalter, wie
Ghiberti meinte, einer Darstellung in drei Figuren, ,,ganz hervorragend®, wie
Ghiberti schrieb, ,,gemacht von den Hianden eines ganz exzellenten antiken
Meisters®, von Polyklet oder Pyrgoteles, wie er schrieb, welchen Karneol er mit
einer Inschrift in lettere antiche und mit einem Griff in Gestalt einer gefliigelten
und die Fliigel breitenden Schlange in Efeublittern versah, con grande diligentia

29 Bartoli betonte Ghiberti’s Beginn mit dem Jahre 1400, der auch an das in der literarischen
Tradition wichtige 1300 erinnere: Cosi, [’anno 1400 con cui si apre I’autobiografia, piu che un
preciso riferimento cronologica, servira ad innalzare il tono del discorso letterario. ...E in tale
contesto letterario e culturale che il concorso del 1401 acquista tutto il suo significato epocale,
in: Lorenzo Ghiberti, I commentarii, ed. Lorenzo Bartoli, Florenz 1998, pp. 32sq.

219 Schlosser dachte hypothetisch an: Giuliano d’Arrigo Pesellino. Schlosser, Leben und
Meinungen des Florentinischen Bildners Lorenzo Ghiberti, p. 29.

21T Schlosser, Denkwiirdigkeiten des florentinischen Bildhauers Lorenzo Ghiberti (ibers.), p. 132.
Die antike Darstellung samt Ghiberti’s rahmender Inschrift ist durch einen Abguf3 oder eine
Kopie in einer Bronzeplakette, wahrscheinlich 16. Jh., in den Staatlichen Museen zu Berlin,
Skulpturensammlung und Museum fiir Byzantinische Kunst, Inv. Nr. 954 bekannt, Abb.
Schlosser, Leben und Meinungen des Florentinischen Bildners Lorenzo Ghiberti, p. 164, s.a.
Ernst Friedrich Bange, Die italienischen Bronzen der Renaissance und des Barock, Teil 2, Reliefs
und Plaketten, Berlin 1922, Nr. 66 und Tafel 22. Ich danke Oberkustos Dr. Volker Krahn und
Kustos Dr. Michael Knuth (vermittelt durch Prof. Avinoam Shalem Ph.D., Universitit
Miinchen/Columbia University New York) fiir ihre Auskiinfte.



von ihm gearbeitet, welchen Griff er des Nédheren und nach der dargestellten
Bewegung des Fabeltieres genau beschrieb.

Etwas anderes waren ihm allerdings die beiden Tiiren fiir das Florentiner
Baptisterium, deren erste er als sein Initialwerk ansah (e questa e la prima
opera), deren zweite als sein absolutes Hauptwerk (delle mie opere ¢ la piu
singulare opera ch’io abbia prodotta), mit deren erster er den Katalog seiner
Werke begann, mit deren zweiter er ihn beschlof3.

Der Sieg in der Konkurrenz von 1401 {iber sechs Mitbewerber, darunter
Brunelleschi und Jacopo della Quercia, etablierte seinen Ruhm und ihn; denn die
Vorsteher (i governatori del tempio di sancto Giovanni Battita) suchten maestri i
quali siano docti; beauftragten diese mit einem Probestiicke, wie bekannt, der
Opferung Isaak’s; und das Kollegium der vierunddreilig Preisrichter, Maler,
Bildner in Gold, Silber und Marmor, kiirte sein Werk, sodall ihm der Auftrag
auch zufiel. Die Probestiicke von Brunelleschi und Ghiberti sind bekanntlich
erhalten (Florenz, Museo Nazionale del Bargello). Die Formulierungen
Ghiberti’s zeugten von der anhaltenden Freude und dem SelbstbewuBtsein des
Kiinstlers: ,aus allen Landern Italiens kamen hochst viele, kenntnisreiche
Meister, um sich dieser Probe zu stellen und diesem Wettkampfe (per tutte le
terre di Ytalia moltissimi docti maestri vennono per mettersi a questa pruova e
questo conbattimento). Die pruova war eine dimostratione di gran parte dell’
arte statuaria - unter welche hier also auch das Relief fallt*'?. Thm ,,wurde die
Palme des Sieges zuerkannt von all den Fachleuten und*, man staune, ,,von all
denen, die sich mit mir der Probe stellten*. Universalmente und ohne jede
Ausnahme wurde der Ruhm ihm zuerkannt (la gloria sanza alcuna exceptione).
Es folgte noch ein dritter Satz. Spéter noch ein vierter. Er fiihrte das Werk con
grande diligentia aus, mit jener Tugend, die Ghiberti im Hinblick auf sein
Machen und sein Werk hiufig hervorhob: die grof3e, wigende Sorgfalt. Diese
Tiire, vor allem die ornamentalen Teile, wurden con grande amore
diligentemente geschaffen; die Tiire im Gesamten aber auch con grandissimo
ingegno e disciplina entworfen und zu Ende gebracht.

Bei der dritten Tiire ,,gab man mir Lizenz, daB ich sie in der Art ausfiihre, wie
ich glaubte, daB3 sie hochst vollendet, hochst geschmiickt, hochst reich
herauskomme.* Dieses meinte wohl nicht, da} dem erfahrenen Ghiberti nach
alteren, programmatischen Vorschldgen des Leonardo Bruni, aufgrund
iiberzeugender eigener Vorschldge, schlieBlich auch in Iconographicis freie
Hand gegeben worden wire, wie spéater Michelangelo bei der Sixtinischen
Decke. Ghiberti verband in seinem Satze die ,/icentia’mit dem ,modo’ und dem

212 Krautheimer, Lorenzo Ghiberti, *1970, p. xx (Preface to the second edition) verweist fiir den
Begriff statua auf Webster Smith (Lit. s. eingangs meiner Bemerkungen zum Zweiten
Kommentar); nach Smith wiirde ,arte statuaria’ hier eher Plastik und Skulptur im hochsten
Verstande und nach hochstem Anspruche meinen, denn die Rundskulptur im Besonderen.



Ziele, die Tiire solle perfettamente sowie ornata und riccha gemacht sein®"”:
darauthin diirften seine dann willkommen geheillenen Vorschldge gegangen sein,
darunter wohl auch derjenige, mehrere Szenen in einem Bildfelde
zusammenzufassen, worauf Ratgeber und Auftraggeber, in Kenntnis der ersten
und der zweiten Tiire und anderer Werke, kaum gekommen sein werden.

Die Storie, so schrieb Ghiberti, waren reich an Figuren, und bei diesen Storie
,strengte ich mich an [mi ingegnai, mitzuhoren: strengte ich meinen Kopf an],
alle Male [misure, Proportionen] zu beobachten und die Natur, so viel als mir
nur moglich war, nachzuahmen mit allen Umrissen, die ich hervorbringen
konnte, und in trefflicher Anordnung [egregii conponimenti, in hervorragenden
Kompositionen], mit zahlreichen Figuren [dovitiosi con moltissime figure,
iiberaus voll mit Figuren]“ (iibers. Schlosser). Er habe die Tiire con grandissima
diligentia e con grandissimo amore ausgefihrt*. | Insgesamt waren es zehn
Geschichten, und alles Bauwerk (casamenti) darin so (colla ragione, so
proportioniert), wie es dem Auge sich darstellt, und derartig lebenswahr, dal3 es,
wenn man in gehoriger Entfernung steht, rundkorperlich (rilevati) erscheint. Sie
sind in sehr flacher halberhobener Arbeit (pochissimo rilievo), und die Figuren,
die man auf den nahen Plinen sieht, erscheinen grofer, entferntere kleiner, sowie
es der Wahrheit entspricht. Und mit diesen Regelmallen (misure, Proportionen,
hier der Verkiirzung) habe ich das Ganze ausgefiihrt* (iibers. Schlosser).
Ghiberti gab dann den Gegenstand der zehn Bildfelder im Einzelnen an, in jedem
Bildfelde vier zusammengehorige Begebnisse, Episoden, Handlungsteile, wie er
behauptete, deren jede er istoria cioé effecto nannte oder auch, ausgetauscht, g/i
effetti di quattro istorie. Das ergab die langste Beschreibung eines Kunstwerkes,
eines Zyklus von Storie, in Ghiberti’s Kommentaren. Insofern erinnerte die
Beschreibung an die ebenfalls ausfiihrliche Beschreibung des Zyklus von Storie
des hochgeschitzten Ambrogio Lorenzetti, die ihn angeregt haben mdchten,
figuren-, gruppen- und vor allem episodenreiche Storie und Quadri, mit
vielfdltigen Hintergriinden, auch in der Reliefkunst, in Konkurrenz zur
Wandmalerei, zu komponieren. Die Tiire sei “condotta con grandissimo studio e
disciplina, delle mie opere ¢ la piu singolare opera ch’io abbia prodotta, wie ich
schon zitierte, e con ogni arte e misura et ingegno e stata finita”.

Ghiberti erwéhnte in seiner Lebensbeschreibung schlieBlich noch zweierlei: Er
habe vielen Malern, Skulpteuren und Statuarikern zu grof3er Ehre in ihren
Werken verholfen, indem er ihnen Entwiirfe als Zeichnungen oder in Wachs und
Ton gemacht habe; mit ausgreifendem SelbstbewuBtsein fligte er hinzu: ,,Wenig

13 Wiirde man diesem Verstindnisse folgen, dann wire die Opposition Gilbert’s gegen
Krautheimer, auf die Krautheimer seine Leser hinweist, wohl beantwortet. Krautheimer, Lorenzo
Ghiberti, 21970, p. xxii (Preface to the second edition); Creighton Gilbert, ,,The Archbishop on
the Painters of Florence, 1450, Art Bulletin 41, 1959, 75-87, bes. p. 84 Anm. 40.

1 Liebe und Fleif hob schon Schlosser hervor: Schlosser, Leben und Meinungen des
Florentinischen Bildners Lorenzo Ghiberti, passim, z.B. p. 75.



Sachen von Bedeutung sind in unserem Lande gemacht worden, die nicht von
meiner Hand entworfen oder geordnet (disegnate et ordinate) worden sind*. Und
besonders an der Kuppel des Domes habe - so erwidhnte Ghiberti den
Konkurrenten der Konkurrenz von 1401 doch noch einmal -, Brunelleschi und er
achtzehn Jahre lang mit demselben Salér (sprich: mit der gleichen
Verantwortung als provveditori; von gleicher Erfindung etc. konnte die Rede
sicherlich nicht sein*"®) gearbeitet und sie schlieBlich vollendet. Als Maler hatte
Ghiberti begonnen, er war hauptsachlich Plastiker und - dann auch mit der
Architektur befallt. ,,Hiermit ist der zweite Kommentar beendet, wir kommen
zum dritten.

4. AbschlieBende Bemerkungen.
1. Ghiberti: Neuerungen und Erneuerungen

Julius von Schlosser betonte in seinen zahlreichen Schriften zu Ghiberti immer
wieder die Neuerungen und Erneuerungen, die Ghiberti als Bildender Kiinstler
und als Schriftsteller einfiihrte und tétigte: als erster richtete Ghiberti in Florenz
eine Gieerwerkstatt ein und betrieb sie hochst erfolgreich; Ghiberti schuf
wiederum als erster tiberhaupt und als erster in Florenz monumentale
Bronzestatuen; Ghiberti verfafite die erste nachantike Kunstgeschichte des
Altertums und bearbeitete als erster die umfassendere Naturgeschichte des
Plinius unter kunsthistorischem Gesichtspunkte®'®; als erster schrieb Ghiberti
einen Abrif3 der Kunstgeschichte der Neuzeit; er schrieb als erster Kiinstler seine
Eindriicke von dlteren Kunstwerken nieder, antiken wie mittelalterlichen®’; und
er verfafite als erster Kiinstler eine Autobiographie®'®. In der Tat, Ghiberti war ein
Neuerer und Erneuerer als Schriftsteller wie als Bildender Kiinstler.

Ghiberti, der Enkel eines Notares, des Ser Buonaccorso, und der Stiefsohn eines
Goldschmiedes, des Bartolo di Michele, der Lorenzo auch in seine
Goldschmiedelehre aufnahm?®'’, mochte schon frith mit der Ernsthaftigkeit der
Arbeit am Schreibtische wie in der Werkstatt vertraut geworden sein; Ghiberti
selbst sprach es, wie ich berichtete und wiederhole, so aus und Vitruv nach:
,schulde ich grofiten und unbegrenzten Dank meinen Eltern, daf sie mich ... in
der Kunst unterweisen lieBen, die nicht sicher ausgeiibt werden kann ohne
Kenntnis des Schriftwesens und Vertrautheit mit den Lehren [sc. der Kunst].*
Als Kiinstler und zugleich Schriftsteller in Sachen der Kunst glich er sich den

215§ dazu auch die kurze Bemerkung in Krautheimer, Lorenzo Ghiberti, 2 1970, p. xiii (Preface
to the second edition).

216 Schlosser, Leben und Meinungen des Florentinischen Bildners Lorenzo Ghiberti, p. T4.

217 Schlosser, ibidem p. 186.

218 Schlosser, ibidem p. 62. Der Titel eines Kapitels seines Buches: ,,Ghiberti als der erste
moderne Geschichtsschreiber der Bildkunst®™ (pp. 202-207).

219 Schlosser, ibidem, p. 18sq.



antiken, ihm vorbildlichen Kiinstlern an, von denen er bei Plinius immer wieder
gelesen, tiber die er seinerseits immer wieder dann nachberichtete.

Ghiberti schuf, aus entsprechendem und angemessenem Selbstbewuftsein
heraus, als erster Kiinstler Italiens plastische Selbstportrits, die er an seinen
Werken wie visuelle Signaturen anbrachte, ein Portrit, wie bekannt, seiner selbst
an jeder seiner zwei Tiiren am Baptisterium in Florenz, unter Berticksichtigung
auch des jiingeren und spéter dann des hoheren Alters, das eine Mal dazu wohl
ein Portrit seines Stiefvaters Bartolo, das andere Mal ein Portrit seines Sohnes
Vittorio, der jeweils ersten Helfer in der Werkstatt ihres so erfolgreichen Sohnes
und Vaters.

2. Cennini - Alberti - Ghiberti

Ghiberti’s Commentarii, von denen hier die Rede ist, waren nach dem Libro dell’
Arte des Cennino Cennini aus dem Ende des 14. oder eher dem Anfange des 15.
Jahrhunderts und nach den De Pictura Libri III des Leon Battista Alberti von
1435/1436 das dritte Werk der Florentiner und der italienischen Kunstliteratur.
Wie verhalten sich die Commentarii zu diesen Schriften? was war ihr
historischer Ort? - diese Frage beschéftigt auch hier.

Cennino Cennini**” wandte sich an Kiinstler, und er schrieb, wie der Titel
besagte, ein Buch iiber die Kunst in der Malerei. Er schrieb es in der Verehrung
Gottes, der Jungfrau Maria, der Heiligen, in der Verehrung auch seiner Lehrer,
wie es der dedizierende Titel des Libro ebenfalls sagte; er berief sich dabei auf
die Kunstausiibung (essercitante nell'arte di dipintoria, cap. 1) des Giotto als
seines Alterlehrers. Cennini schrieb ein Lehrbuch und beschrieb darin einen
Lehrgang der Kunst in der Malerei. Und diese Kunst in der Malerei, das waren
ihm die Methoden und die Rezepte der operazione di mano™', genauer dieses:
die umfassende und zugleich genaue und verldBliche Kenntnis und die
schrittweise eingeiibte Praxis des Umganges mit den Instrumenten und
Materialien, ihrer Herstellung, Anwendung, Vertriglichkeiten u.4., und die
umfassende, genaue und verladBliche Kenntnis und ebenso schrittweise eingeiibte
Praxis der Methoden des Kopierens, des stufenreichen Entwerfens auf einem
Bildtréger, des stufenreichen Malens usf: das war ihm der Inhalt der Kunst. Wie
es einmal hieB3: come si richiede di ragion d'arte (cap. 177). Die Begabung eines
jungen Mannes, seine natura, lieB sich durch solches Lernen und Uben in gute,
praktische Erfahrung wandeln: dadurch wurde er zu einem Kiinstler, und sein
Kiinstlertum beinhaltete genau dieses. Das war anspruchsvoll. E cosi la natura
per grande uso si convertisce in buona pratica (cap. 104). Chi ha l'arte

208 meine Erorterung: Kuhn, “Cennini”, 104-153; kiirzere Fassung in: Kuhn, Erfindung und
Komposition, pp. 41-77; erstere jetzt auch im Internet: http://epub.ub.uni-muenchen.de/4689/.
221 7u Cennini’s Verstindnis der Rolle der fantasia s. meine Erorterung, bes. pp. 139 sqq.




compiuta, cioé che sia d'universale e buona pratica: "wer die vollendete Kunst
hat, der mochte sein von umfassender und guter Praxis" (cap. 171).

Leon Battista Alberti** wandte sich 1435 mit der lateinischen Version seiner
Schrift, die er einem Laien, Giovanni Francesco Gonzaga, dem Herzog von
Mantua, widmete, an die Laien, und 1436 mit der italienischen Version, die er
einem Kiinstler, Brunelleschi, widmete, an die Kiinstler, so den Kiinstlern und
den Laien dieselben Gesichtspunkte an die Hand gebend, den einen zum
Raisonnement, den anderen zu ihrer Arbeit; ein Kiinstler konnte sich so auch
einem Laien und Aufraggeber verstindlich machen, ein Laie sach- und
arbeitsgemal urteilen. Alberti schrieb, wie der Titel sagte und Gliederung und
Inhalt bestétigten, liber die Malerei im Gesamten, in umfassendem Sinne, nicht
nur iiber die Kunst in der Malerei: das erste Buch des Traktates handelte vom
Gegenstande der Malerei (in eher grundsitzlicher Hinsicht): de materia artis, das
zweite Buch dann von der Kunst in der Malerei: de arte, und das dritte Buch
vom Kiinstler: de artifice, nach den iiblichen Teilen einer Erorterung der
Rhetorik; genauer: das erste Buch vom Gegenstande der Malerei, von den
Dingen und ihrer Sichtbarkeit, von der Ordnung des Gegenstandes, dem
Réumlichen und dessen perspektivischer Wahrnehmung, und von der Methode
der Auffassung, dem Proportionalen und der Vergleichung; das dritte Buch vom
Kiinstler, seiner Ausbildung und Bildung, von inventio und ordo, von der
Erfindung und der Figurenfolge, handelte vom zeichnerischen Entwurf, dem
modulus, der, eine inventio ordinata hervorzubringen, ermoglichte, und vom
Studium der Natur, von denen beiden in dieser meiner Schrift bereits die Rede
war; und das zweite Buch handelte - zuniachst von dem Gleichen, von dem
Cennini’s Libro dell’ Arte gehandelt, namlich de arte; doch, wie anders tat es
das: Alberti driangte alles flir die Malerei ohnstreitig wichtige Wissen iiber
Materialien, Rezepte und Techniken einer operazione di mano, in Cennini’s
Verstandnis den materiellen Inhalt der Kunst, hinaus; Alberti wehrte im Falle der
Farben ausdriicklich ab, derlei zu behandeln (I1,48); Alberti gliederte die zwei
Teile der Kunst, im Verstindnisse des Cennini das disegnare und das colorire,
dann in circumscriptio und receptio luminum neu: der erste Teil, die UmreiBung,
umfalite dabei weniger als Cennini’s disegnare, so nicht das Hell und Dunkel
mittels eines Zeichnens auf der carta tinta, und der andere Teil umfafite mehr,
namlich die Farbe und das Hell-Dunkel zugleich; Alberti gab die praktische
Unterscheidung von disegnare und colorire als Basis einer Lehre von der Kunst
auf; er loste, zugleich theoretischer denkend, die Umri3zeichnung heraus, hob sie
zu einem selbstdndigen Teile der Kunst an: sie wurde OrtsumreiBung und
raumliche Definition der Dinge; und er fafite das Hell-Dunkel und die Farbe in
einem anderen Teile zusammen: Alberti konstituierte deren Zusammenhang in

228 meine Erorterung: Kuhn, "Alberti", 123-178; kiirzere Fassung in: Kuhn, Erfindung und
Komposition, pp. 19-40; erstere jetzt auch im Internet: http://epub.ub.uni-muenchen.de/4690/.




einer Lehre von der Kunst. Das Wichtigste jedoch: Alberti entwickelte - nach
seiner Gliederung - zwischen der circumscriptio und der receptio luminum, somit
im Zentrum einer Lehre von der Kunst in der Malerei, die compositio. Bei
Cennini hatte die compositio gar keinen Teil der Kunst gebildet, sie war weder
lehr- noch lernbar, sie war Sache des Ingenium, der Fantasia gewesen.
Allerdings behandelte auch Alberti unter compositio, damit de arte, nicht die
inventio und nicht den ordo, nicht die Erfindung und nicht die Figurenfolge,
welche er, wie erwihnt, erst in seinem dritten Buche de artifice erorterte und also
nicht zur ars und zu deren Teilen rechnete. Alberti verschob den Bereich der
Kunst aus dem Handwerklichen einer operazione di mano heraus und mit der
Einfligung der compositio weit in jenes Gebiet hinein, welches bis dahin dem
ingenium des Einzelnen (oder Auftraggeber und Tradition) iiberlassen worden
war. Dieses geschah nach dem Vorbilde der Rhetorik und hob die Kunst in der
Malerei zu einer der Rhetorik gleichrangingen ars bona. Durch die
Hertibernahme der Komposition in den lehr- und lernbaren Bereich einer ars
vermehrte sich die intellektuelle BewuBtheit gegeniiber der Aufgabe der
Komposition. Die Komposition sollte dementsprechend auch nicht mehr
unmittelbar auf dem Bildtréger, auf Bildtafel oder Wand, entworfen werden, wie
Cennini es vorsah (cap. 67 und 122), sondern, wie Alberti - ebenfalls in seinem
dritten Buche - darlegte, zeichnerisch auf dem Papiere vorbereitet werden, im
Gesamten und ihren Teilen nach (I1L,61).

Alberti teilte in seiner Schrift zur UmreiBBung, zur Komposition und zu Hell-
Dunkel/Farbe also keine Rezepte mit, denen man hitte folgen konnen, sondern er
stellte Gesichtspunkte fiir ein Urteil auf und er verband die Nennung dieser
Gesichtspunkte mit einer Aufzdhlung moglicher Realisierungen. Die Kunst, in
ihrem zentralen Teile, der Komposition - z.B. -, ermdglichte, nach Alberti, dem
Kiinstler erstens, einen Aufbau (eine Struktur) unter den Gesichtspunkten
Plastizitit, Bewegung und Handlung aus Oberfldchen, Gliedern und Korpern zu
beabsichtigen; sie fiihrte ihn zweitens zur Beobachtung der Wirklichkeit im
Hinblicke auf die Fiille der Dinge und die Verschiedenheit der Stellungen, der
Zustdande und der korperlichen wie seelischen Bewegungen, sie flihrte ihn so zur
Beobachtung von Typen der korperlichen Bewegung (der Madchen, Frauen,
Jiinglinge, Ménner, Greise, usf.) und von Typen der seelischen Bewegung (die
den Temperamenten des Melancholikers, Cholerikers, Sanguinikers usf. nahe
standen) und zur Beobachtung des genauen Vollzuges von Bewegungen (nach
Korperachse, Bewegungsachse, Ponderation und Bewegungsradien); und drittens
befdhigte sie den Kiinstler, jenen Aufbau in der Darstellung dieser Wirklichkeit
iiber Normalstellungen, Normalzustinde, normale (Bewegungs)richtungen der
Figuren zu fundieren und zusétzlich zu reich bewegten Figuren zu differenzieren:
Die Komposition, soweit sie Teil der Kunst war, - so konnte man im Hinblick
auf inventio und ordo sagen - schuf die optimalen Bedingungen fiir das
ingenium, Geschichten als Figurenfolgen zu erfinden.



Alberti stellte, wie gesagt, Gesichtspunkte fiir ein Kunsturteil auf. Alberti wollte
dieses iudicium bei Kiinstlern wie Laien ausbilden, indem er die Malerei und
deren Kunst nicht gemiB einer Tradition und nach Alterlehrern darlegte, sondern
auf neue Art kritisch behandelte (artem novissime recenseamus, 11, 26) und dabei
selbstbewult, die antiken, verlorenen Schriften der Euphranor, Antigonos,
Xenokrates und Apelles (I1,26) zu ersetzen, meinte, entsprechend seiner eigenen
Erfahrung eines neuen Aufbruches der Kunst durch den Baumeisters
Brunelleschi, die Bildner Donatello, auch Ghiberti, Luca della Robbia und den
Maler Masaccio, welche durch Fleill und Sorgfalt (industria e diligenza) ohne
Lehrer und Beispiel (sanza precettori, senza essemplo) die Kunst in exempla
erneuert hatten und ithm und seiner doctrina dadurch vorangegangen waren
(Vorwort der italienischen Ausgabe).

Alberti konzipierte dasjenige, was die Kunst an der Malerei sei, neu und erhoht;
hielt aber fest daran, daf3 die Kunst auch so, wie er sie konzipierte, lehr- und
lernbar sei: er lehrte sie. Cennini im Gesamten und Alberti im zentralen Teile
ihrer Schriften sprachen von der Kunst, darin waren sie einander gleich; und
dasjenige, was sie unterschied, war die Epoche, war der Zeitenwechsel vom
Mittelalter zur Neuzeit.

Auch Ghiberti schrieb seine Kommentare nach antikem Kiinstler-Vorbilde und
nicht, einem Alterlehrer folgend. Auch Ghiberti wandte sich sowohl an Kiinstler
wie an Laien, deren einem, noch unbenannten, sie gewidmet werden sollten.
Auch Ghiberti verstand die drei Kommentare, wie er eingangs des ersten im
Vorwort zum gesamten Werke nach Vitruv und eingangs des dritten, des
naturwissenschaftlichen, Kommentares im Vorwort nach Athenaios schrieb
(Bartoli Li,1 und I11,1,3) - in ausdriicklicher Anpassung der antiken Vorlagen -,
als Kommentare iiber die Skulptur und die Malerei. Entsprechend leitete er die
Zusammenfassung, die den ersten Kommentar abschlief3t, ein: ,,Gelehrtester, in
diesem ersten Bande habe ich die Dinge erldutert, die ein Skulpteur, oder
vielmehr Statuariker, und ein Maler gelernt haben miissen* (Bartoli Lix,1; Vitruv
I, praef., 4). So konnte man den Titel seines Werkes ergénzen und den
Schriften des Cennini und des Alberti angleichen und von Della Scultura o della
Pittura Commentarii 111 sprechen.

Doch: wo in dieser Schrift steht die Lehre von der Kunst, die doctrina: de arte?,
von der doch gehandelt sein miiite, wenn Scultura o Pittura verantwortlich
sollten erdrtert worden sein?

Ghiberti handelte - wenn ich mich zunichst auf die ersten beiden Kommentare
beschrinke - iiber die Kunst, de arte, gegeniiber Cennini und Alberti in einer
anderen, neuen, unvergleichlichen, jedoch historisch folgenreichen Weise, nicht
namlich in einem praktischen Lehrbuche, wie Cennini, nicht in einem
theoretischen Traktate, wie Alberti, sondern en passant, doch fortwihrend, und



evokativ in seiner und durch seine Darlegung der Geschichte dieser Kunst und
so, als ginge er mit Lesern wie mit Horern, mit Lehrlingen oder Laien, mit
Studenten (cercavano essere periti nell’ arte statuaria, so hatte es von den
Schiilern des Gusmin geheiflen) an den exempla in der historischen Erinnerung
an die Antike und in den Stiddten des Italien der Gegenwart vorbei, auf sie
zeigend, lber sie urteilend und dadurch lehrend, das iudicium ausbildend und
zum Urteilen reizend.

Auch Ghiberti lieB die operazione di mano bei Seite*”; und sprach statt dessen
und ausdriicklich vom disegno als der historischen und dem Wesen nach
zugleich geistigen Grundlage der Malerei und Skulptur, als fondamento e teorica
di queste due arti; auch Ghiberti fate den disegno, schon von seinem
historischen Ursprunge in Butades her, als Ortsumreif3ung auf, als rdumliche
Definition der Dinge, als circumscriptio.

Auch Ghiberti handelte von ingenium und ars, von ingenium und inventio, von
doctrina und exempla, von Theorie und Praxis; handelte von Gattung und Stil;
handelte von Symmetrie, MaBverhéltnissen, von Relief und Perspektive;
handelte von Figur und Geschichte, von dispositio und compositio, handelte vom
WerkprozeB3, vom Entwerfen iiber Zeichnungen oder Tonbozzetti; handelte von
der Mannigfaltigkeit, von der Darstellung der Korperhaltungen und des
Ausdruckes, der Empfindungen, der Leidenschaften, von der species und
dignitas, der Natur, der Wiirde und dem Schicksal der Gestalten, und
gelegentlich von der Farbe; - er handelte schlieBlich vom kiinstlerischen
Wettstreite, dem combattimento.

Doch, im Unterschiede zu Alberti, der mdgliche Realisierungen immer wieder
theoretisch aufzihlte, konstatierte Ghiberti, darin Plinius folgend, was jeweils
vorlag, und explizierte selten; so, da3 ein Leser, der auf Definition der Begriffe
aus wire, am Ende nur ungefihr wiilite, was die einzelnen Begriffe benennen
konnten, und dieser Leser, Kiinstler wie Laie, eher aufgereizt wire, mitzudenken,
bisherige Erfahrung einzubringen und sie zugleich zu mehren. Dieser Art schrieb
Ghiberti iiber die Kiinstler und deren Werke, rithmte immer wieder die Kunst
(arte), das Kunstverstiandnis (docto, doctissimo, dottore, maestro), die
Kunstlehre und -lehrer, d.h. vor allem die Schriften tiber die Kunst (commentarii,

233§, z.B. auch Krautheimer, Lorenzo Ghiberti, *1970, p. 311: “In the Third Book he apparently
planned to add a survey of the artes liberales which he considered basic to a sculptor's
background. Not by a single word does he propose to deal with the technical problems of
sculpture or with a sculptor's training in the mechanics of his trade. He writes as a humanist
artist and hence with professed disregard of the craftsman's approach. What he concentrates on
is ultimately the humanist education of an artist.” Hierher gehort wohl auch, dafl Ghiberti die von
Plinius berichtete Erfindung einer Lasur, eines Firnisses, durch Apelles liberging; erinnert sei
zugleich an die Umdeutung des Wettstreites zwischen Apelles und Protogenes.



volumi, doctrina, de sua arte), dabei zugleich, wie schon Alberti, - so
Schlosser:** - das Sprechen tiber Kunst im Volgare ausbildend.

3. Kunstgeschichte, Kiinstlergeschichte, Epochen dieser Geschichte

Ghiberti schrieb in seinen ersten beiden Kommentaren zugleich und zunéchst
eine Geschichte, die Geschichte der Skulptur und der Malerei im Altertume und
in der Neuzeit. Schlosser sah in dieser Geschichte der Skulptur und Malerei zu
Recht, wie es scheint, eine Kiinstler-Geschichte®.

Schlosser sah darin allerdings auch die Wurzeln der ,,in unserer Auffassung von
heute ... eigentliche[n] ,Stilgeschichte’***, welchem Urteile ich nicht zustimmen
mochte: vom Stil ist in Ghiberti’s Commentarii wenig die Rede. Der Stil wurde
wohl erst zur Zeit des Manierismus, der davon seinen Namen hat, bei Vasari, zu
einer leitenden Vorstellung der Kunstliteratur®’. Schlosser hatte ja auch Cennini,
wie mir scheint, zu modern gesehen, als er in diesem Zusammenhange schrieb®,
dem Cennini sei es bei der Betonung seines kiinstlerischen Stammbaumes vom
Alterlehrer Giotto her ,,um die erste eigentliche ,Schule’ in der Geschichte der
Kunst* gegangen, ,,in dem Sinne, wie dies die Kunstliteratur in alle folgenden
Zeiten hinein verstanden hat, nicht ortlich-landschaftlich, auch trotz allem
Anschein nicht technisch-handwerklich verstanden, sondern ausdriicklich ... als
Abfolge von einem groBBen individuellen Kiinstler her, eben Giotto*“. Cennini
berief sich aber auf Giotto als den Reformer der Kunst iiberhaupt, als Autoritét,
nicht als individuellen Kiinstler neben anderen individuellen Kiinstlern, und auf
Giotto als den Reformer der Kunst in demjenigen Verstindnisse von Kunst, das
ithm, Cennini, eignete, als operazione di mano: darin hatte Giotto die Kunst vom
Griechisch/Byzantinischen in das Lateinische gedndert und sie dadurch
modernisiert (Giotto rimuto l'arte del dipignere di greco in latino e ridusse al
moderno, cap. 1)*.

22 Schlosser, Leben und Meinungen des Florentinischen Bildners Lorenzo Ghiberti, pp. 196sq:
,.Die kiinstlerische Terminologie Ghiberti’s hat nicht geringe Wichtigkeit; ist er doch neben
Alberti der erste Schriftsteller Italiens, der das Volgare in ganz anderer Weise als Cennini
historischen und stilistischen Erorterungen iiber die Kunst dienstbar gemacht hat.*

225 Schlosser, ibidem p. 204sq.

226 Schlosser, ibidem.

227 yon Stil als einer leitenden Vorstellung war auch in Alberti’s und in Cennini’s Traktaten zur
Malerei und Kunst nicht die Rede; doch unterschied Alberti m.E. Stillagen, namentlich den
mittleren und den hohen Stil (s. dazu meine Abhandlung zu Alberti’s Traktat, passim, bes. p. 138
und Erfindung und Komposition, passim, bes. p. 24), und hatte Cennini ein bemerkenswertes
Verstédndnis vom personlichen Stil und davon, wie man einen personlichen Stil erwirbt (s. dazu
meine Abhandlung zu Cennini’s Traktat p. 142 sqq. und Erfindung und Kompositon pp. 69sqq.)
228 Schlosser, ibidem p. 205

2. Kuhn, Erfindung und Komposition, pp. 71sq., auch im Unterschied zu meiner fritheren
Darlegung in der genannten Abhandlung iiber Cennini pp. 145sq.



Wie es Alberti in seinem Traktate liber die Malerei (de pictura) um diese Malerei
im Gesamten ging, nicht ,nur’ um die Kunst in der Malerei, jedoch zugleich um
die Kunst (de arte) und ganz wortlich in deren Mitte, so ging es auch Ghiberti in
seinen geschichtlichen Kommentaren neben der Kiinstler-Geschichte um die
Geschichte der Skulptur und der Malerei im Gesamten und wiederum auch um
die Geschichte der Kunst — nun im {ibertragenen Sinn: - in deren Mitte. Auch
dieses in demjenigen Verstindnisse von Kunst, das nun ihm eignete, wie es die
einschldgigen, eben aufgezdhlten Gesichtspunkte niher angaben. So hatte
Ghiberti es aus Plinius herausgelesen und aus dessen Monumentalwerk im
Einzelnen erhoben; nur darin wich Ghiberti von Plinius ab, dal} er zwar fiir die
Antike bei der Mitteilung auch von ,Ersterfindungen’ blieb, dieses fiir die
Neuzeit jedoch nicht fortsetzte.

Ghiberti schrieb diese seine Geschichte der Skulptur und der Malerei, wie
Schlosser immer wieder hervorhob*’, sehr sachlich, auf die Kunstwerke
gewendet, im Falle der Neuzeit: ,,was er ... berichtet ..., ist unmittelbar,
anschaulich, sinnenfillig erlebt, miterlebt, mit eigenen Augen gesehen ...
(Schlosser)™'.

Ghiberti gliederte, wie mit Schlosser hervorzuheben ist, die Geschichte der
Skulptur und Malerei in Epochen, und er fiigte sie in eine ,,dogmatisch wertende
Konstruktion® ein, in ein ,,dreigliedrigen Schema: Altertum, Mittelalter, Neuzeit,
als Reife, Tod und Wiedergeburt der echten Kunst**?, so wie er es von den
ersten Humanisten gelernt hatte; Schlosser wies auf Boccaccio und die
Kiinstlernovelle hin**’, Krautheimer auf Petrarca®*.

230 Schlosser, Leben und Meinungen des Florentinischen Bildners Lorenzo Ghiberti, z.B. p.
177sq. und Schlosser, Lorenzo Ghibertis Denkwiirdigkeiten (I Commentarii), vol. 2, p. 22: "Es
sind eben nicht AuBerlichkeiten des duBeren Lebens, die unseren Kiinstlerautor interessieren, in
wesentlichem Gegensatze zu Vasari und der von ihm ausgehenden langlebigen Richtung;
Ghiberti verlaBt nirgends den sicheren Boden des kiinstlerischen Ausdruckes; die Werke sind ihm
die Biographie der Meister, auch in ihren unmittelbarsten Zeugnissen, den Handzeichnungen, die
er als erster heranzieht (bei Giotto, Lorenzetti, Simone Martini, dann die Abgiisse nach Modellen
des Kolner Bildhauers), nicht ihr Leben, wie es sich in anekdotischen Ziigen der Erinnerung der
Laien eingeprégt hat."

21 Schlosser, Leben und Meinungen des Florentinischen Bildners Lorenzo Ghiberti, p. 75

32 Schlosser, Leben und Meinungen des Florentinischen Bildners Lorenzo Ghiberti, pp. 204sq.
233 Boccaccio, Decameron. Schlosser nannte die Novelle nicht, er setzte sie als bekannt voraus:
e l'altro, il cui nome fu Giotto, ebbe uno ingegno di tanta eccellenza, che niuna cosa da la
natura ... che egli con lo stile e con la penna o col pennello, non dipignesse si simile a quella,
che non simile, anzi piu tosto dessa paresse, intanto che molte volte nelle cose da lui fatte si
truova che il visivo senso degli uomini vi prese errore, quello credendo esser vero che era
dipinto. E per cio , avendo egli quella arte ritornata in luce, che molti secoli, sotto gli error
d’alcuni che piu a dilettar gli occhi degl’ignoranti che a compiacere allo ’ntelletto de’ savi
dipignendo intendevano, era stata sepulta, meritamente una delle luci della fiorentina gloria
dirsi puote” (Giovanni Boccaccio, Decameron, V1,5, ed. Elena Ceva Valla, Milano 1950, pp.



Es ist dabei allerdings merkwiirdig, daB3 Ghiberti, - mit Krautheimer zu sprechen
- selbst einer der ,founding fathers of the Early Renaissance’*, was die Neuzeit
anging, bei der Geschichtskonstruktion jener ersten Humanisten blieb und die
Epoché in Giotto sah, diese auch so behandelte, und zeitlich diesseits des Giotto
keine Renaissance hervorhob.

Freilich erwdhnte Ghiberti in der Geschichte der Skulptur und der Malerei der
Neuzeit ausschlieBlich Kiinstler des Trecento, mit Ausnahme des legendédren
Gusmin; er behandelte, wie Schlosser einmal schrieb™, seine eigene Ahnenreihe.
Dankbarkeit, um dieses zundchst zu erwahnen, war ja tatsichlich ein Zug, den
Ghiberti seiner Schrift inkorporierte; sie driickte sich in der Einleitung zu seiner
Autobiographie und am Schlusse des Gesamtwerkes aus, beide Male durch
ausgewdhlte Transpositionen aus Vitruv.

Doch jene Tatsache bleibt merkwiirdig, und man kann sie nicht so einfachhin
erkldren, wie es Schlosser im Zusammenhange seiner grolen Wiirdigung wohl
versuchte: "Ghiberti’s knappe Kapitel sind die ersten Kiinstlerviten, die wir
iiberhaupt besitzen, die dlteste und authentischste Quelle fiir das Trecento. Uber
die Grenzen Toskanas ist er im allgemeinen ebensowenig hinausgegangen, als er
die Kunst der Lebenden beriicksichtigt, von sich selbst abgesehen, auf dessen
Wirken er wie auf ein abgeschlossen Ruhendes zuriickzusehen scheint; nur
zweimal greift er iiber diese Grenzen hinaus, wenn er die Kunst des Romers
Cavallini und des vermutlich in Neapel wirkenden Kdlner Bildhauers [sc.
Gusmin] schildert... Noch Vasari nimmt in seiner ersten Auflage grundsétzlich
nur Verstorbene auf, deren Ruf sicher begriindet ist, deren Wirken der
Vergangenheit und der Geschichte angehort."*’ Jedenfalls war Ghiberti’s
Kriterium fiir eine Beriicksichtigung nicht das Verstorbensein zu dem Zeitpunkte
seines Schreibens, denn er sprach von hervorragenden Kiinstlern des spéten
Trecento und auch des frithen Quattrocento, die zur Zeit seines Schreibens

433sq.). ,,Der Name des andern war Giotto, und er war mit so vorziiglichen Talenten begabt, daf3
die Natur ... nichts hervorbringt, was er mit Griffel, Feder oder Pinsel nicht dem Urbild so
dhnlich darzustellen gewul3t hitte, daf es nicht als ein Abbild, sondern als die Sache selbst
erschienen wire, weshalb denn der Gesichtssinn der Menschen nicht selten irregeleitet ward und
fiir wirklich hielt, was nur gemalt war. Mit Recht kann man ihn als einen der ersten Sterne des
florentinischen Ruhmes bezeichnen, denn er ist es gewesen, der die Kunst wieder zu neuem
Lichte erhoben hat, nachdem sie Jahrhunderte lang wie begraben unter den Irrtiimern derer lag,
die durch ihr Malen mehr die Augen der Unwissenden zu kitzeln, als der Einsicht der
Verstindigen zu geniigen, bestrebt waren® (iibers. Karl Witte, in: Giovanni Boccaccio, Das
Dekameron, Miinchen 1952, pp. 490sq.)

234 Krautheimer, Lorenzo Ghiberti, 1970, p. 310.

33 Krautheimer, op.cit., passim; und p. xv (preface to the second printing) ausdriicklich
gegeniiber John Pope-Hennessy, An Introduction to Italian Sculpture, I: Italian Gothic Sculpture,
London *1972, der Ghiberti als abschlieBende Figur der gotischen Skulptur ansah.

236 Schlosser, Leben und Meinungen des Florentinischen Bildners Lorenzo Ghiberti, p. 4.

37 Schlosser, Lorenzo Ghibertis Denkwiirdigkeiten (I Commentarii), vol. 2, pp. 18sq.



bereits verstorben waren, auch nicht, so nicht von Agnolo Gaddi, Spinello
Aretino, von Gentile da Fabriano und eventuell Pisanello (gest. 1451); und vor
allem nicht von den Griindern der Kunst der Renaissance, von Brunelleschi
(gest. 1446), und besonders von Masaccio (gest. 1428), dem er ein Denkmal
hitte setzen konnen; auch in seiner Autobiographie fehlen bei der Behandlung
des Taufbrunnens in Siena, wie Schlosser schon anmerkte**, die Namen der
anderen, beteiligten Kiinstler, so des Jacopo della Quercia, der ebenfalls
verstorben war (gest. 1438), und des Donatello, der freilich noch lebte; Ghiberti
nannte zeitgenodssische Kollegen {iberhaupt nur innerhalb seiner Autobiographie
und ausschlieBlich bei den Konkurrenzreliefs fiir die erste Tiire des
Baptisteriums, als diese unterlegen waren, und bei der Aufsicht iiber den
Domkuppelbau, als er sich Brunelleschi an die Seite stellen konnte. Im Hinblick
auf einen zeitlichen AusschluBBpunkt konnte man zutreffender vielleicht sagen,
Ghiberti behandelte - wieder mit Ausnahme des Gusmin - nur Kiinstler, die
bereits vor seiner Geburt (1378) verstorben waren*’. Ghiberti schrieb tiber sich
selbst und iiber die Geschichte der Skulptur und der Malerei, er schrieb damit
iiber sich selbst im Verhéltnisse zu dieser Geschichte der Skulptur und der
Malerei; und diejenigen, so konnten wir es vielleicht ansehen, die vor ihm schon
da waren und abschlieBend gewirkt hatten, diese waren geschichtlich; er lebte in
der Gegenwart, und diejenigen, die mit ihm lebten, wie auch diejenigen, die mit
ihm gelebt hatten, die hatten gelebt und lebten in dieser seiner Gegenwart.

Es bleibt dennoch merkwiirdig, da3 Ghiberti der Epoché der Renaissance
keinerlei Erwéhnung tat. Welch’ ein Pathos der Erneuerung und der Erneuerung
als Gruppenleistung erfiillte dagegen Alberti! Alberti zéhlte im Vorworte zur
italienischen Version seines Traktates gerade auch Ghiberti zu dieser Gruppe der
,founding fathers’ der Neuen Kunst.

Liele man - nach ,Schuldaten’ - den Humanismus 1320 und die Renaissance
1420 beginnen, dann wire Ghiberti 1420 allerdings schon zweiundvierzig Jahre
alt gewesen, 1424, als die erste Baptisteriumstiire enthiillt wurde, Mitte vierzig,
und 1435/36, als Alberti seinen Traktat veroffentlichte, siebenundfiinfzig:
vielleicht erklirt dieses sein hoheres Alter, dal3 Ghiberti jenen ,Aufbruch’ nicht
so stark empfand und eher die Fortsetzung einer élteren Erneuerung verspiirte.
SchlieBlich kann man es nur konstatieren, dal Ghiberti in seiner Schrift zu dieser
Epoché, die Alberti schon Jahre zuvor geriihmt hatte, Distanz hielt und an jener
alteren, vorrenaissanten, humanistischen Gliederung der Geschichte festhielt.

238 Schlosser, Leben und Meinungen des Florentinischen Bildners Lorenzo Ghiberti, p. 43.

9 Ghiberti fiigte nur im Abschnitte iiber Andrea Orcagna, nachdem er iiber einen von dessen
Briidern, Nardo, gesprochen hatte, der wohl auch schon vor der Geburt des Ghiberti verstorben
war, einen Satz {liber die jiingeren Briider des Orcagna ein, ohne auch nur deren Namen zu
nennen, des Inhaltes, dal3 der eine ebenfalls ein Maler und der andere ein nicht sehr vollendeter
Bildhauer geworden.



Man erinnere sich dabei aber auch der distanzierenden Worte des Alberti: ,,Doch
kommt nicht viel darauf an, die ersten Maler oder die Erfinder der Malkunst zu
kennen, da wir ja nicht - wie Plinius - die Geschichte der Malkunst iiberdenken
wollen, sondern die Kunst selbst in einem vollig neuen Ansatz* (11,26, {ibers.
Schiublin*?); oder auch jener Stelle, an der Alberti den Vitruv, allerdings als
Rezeptbuch oder nach des Plinius Art verstanden, beiseite schob (I1,46); beide
Sétze zu einer Zeit geschrieben, als Ghiberti seit einem Lustrum, wie die
Rhetoren zu Florenz wulSten, fiir sein eigenes Werk Biicher auslieh; Worte,
vielleicht im Hinblick auf dieses Buchprojekt des Ghiberti geschrieben; Worte,
die Ghiberti nur mit Betroffenheit und Verwunderung lesen oder gespriachsweise
horen konnte. Dieser Auffassung, welcher Ghiberti in Alberti begegnete, stellte
er schon in den ersten zwei Commentarii eine dhnliche, doch auch andere
Auffassung von einer Behandlung der Skulptur und der Malerei entgegen und
antwortete ihr. Rund 100 Jahre spéter dullerte Vasari sich dann {iberhaupt hochst
unziemlich tiber Ghiberti’s Schrift, wie Schlosser hervorgehoben®"'. Vasari diirfte
sich allerdings auch gewundert und es kaum mehr verstanden haben, daf3
Ghiberti fiir die Renaissance als Epochenschnitt kein Verstdndnis gehabt zu
haben schien, die Griindervéter neben sich iiberging und nur von sich und so
ausfiihrlich sprach.

4. Beschreibungen von Kunstwerken

In den ersten beiden Commentarii wére noch ein Blick auf die Beschreibungen
und auf deren Art zu werfen. Ich halte mich dabei an die ausfiihrlichsten
Beschreibungen und solche von Storie, an Ghiberti’s Beschreibungen der Storie
seiner zweiten Baptisteriumstiire und der Storie der Franziskaner in Ceuta (auch
des Ludwig von Toulouse, was Ghiberti wohl iibersah®**) von der Hand des
Ambrogio Lorenzetti, welche Wandmalereien nur fragmentarisch erhalten
sind**. Diese Beschreibungen hatte ich weiter oben kurz erwéhnt.

Schon Alberti hatte der zusammenfassenden Beurteilung einer Storia - unter dem
Vorbilde der Antike - die Gestalt einer wiirdigenden Beschreibung gegeben.
Alberti nannte ein solches Beschreiben historiam recitare (111,53). Seine
ausfiihrlichste Beschreibung war diejenige einer aus Lukian genommenen und
von ihm den Malern empfohlenen /nventio der Verleumdung nach einem
Gemailde des Apelles. In dieser Storia handelten aufler dem Richter Midas nur

240 1 eon Battista Alberti, Das Standbild, die Malkunst, Grundlagen der Malerei, ed., transt. etc.
Oskar Bitschmann, Christoph Schaublin, Darmstadt 2000, p. 239.

2! Dazu Schlosser, Leben und Meinungen des Florentinischen Bildners Lorenzo Ghiberti, p. 3.
Giorgio Vasari Milanesi vol. 2, pp. 247; Vasari Gottschewski-Gronau vol. 3, p. 72.

22§, Krautheimer, Lorenzo Ghiberti, *1970, p. 222.

3 7u diesem Zyklus s. George Rowley, Ambrogio Lorenzetti, Princeton 1958, pp. 79-85, mit
einer eindringlichen Wiirdigung.



Personifikationen. Fiir die Beschreibung der Komposition oder der inventio
ordinata war nun charakteristisch erstens die Vielzahl der Bestimmungen, daf}
und wo Personen oder Personifikationen standen, womit Alberti die
Beschreibung der einzelnen Figuren haufig begann, und in welcher Folge sie
zueinander standen (erat, adstabat, adventans, est dux, sunt comites, adest,
sequens), und zweitens, dal demgegeniiber die Tatigkeiten der Personen selten
in finiten Verben, meistens in verbundenen Partizipien oder Relativsitzen
beschrieben wurden, somit als zusétzliche Differenzierungen eher zustiandlicher
Art. Diese seine Beschreibung ging der Folge der Figuren (mit nur einer
Versetzung des dux) nach und strebte eine dhnliche Konkretheit, wie ein Maler,
in motivisch-gliedernder Hinsicht an; der Beschreibende suchte, Ordo und

Inventio, sprechend, bewuf3t zu machen®*.

Eine solche Absicht hatte Ghiberti, der allerdings auch einen gesamten Zyklus an
seiner Baptisteriumstiire und episodenreiche Storie von Ambrogio Lorenzetti
beschrieb, nicht.

Ich mochte zundchst seine ,Beschreibung’ der Tiire (Bartoli II,vi,1) und deren
innere Ordnung Revue passieren lassen.

Ghiberti stellte an den Anfang dieses Textes eine kiinstlerische Wiirdigung der
gesamten Tiire und zwar in drei Schritten: a) als Intention der Auftraggeber: sie
wollten, daB3 die Tiire piut perfettamente e piu ornata e piu riccha werden sollte
(weshalb ihm Lizenz gegeben wurde, sie so auszufiihren, wie er meinte, dafl
dieses Ziel erreicht wiirde); b) als seine Tétigkeit: er machte die Storie molto
copiose di figure; er richtete seinen Geist darauf, alle Malle zu beachten, die
Natur nachzuahmen, soviel ihm moglich, mit allen Umrissen, die er nur
hervorbringen konnte, mit trefflichen Kompositionen (egregii conponimenti) und
(abermals) iiberaus voll mit Figuren (dovitiosi con moltissime figure); und c) als
eine auch moralische Tétigkeit: er vollendete das Werk con grandissima
diligentia e con grandissimo amore (was den Tiiren, wie zu verstehen ist, nun
auch anzusehen war).

Im Hauptteile kam Ghiberti zur eigentlichen Beschreibung der zehn Quadri;
zundchst mit einem abermals allen zehn Storie geltenden und abermals die Kunst
betreffenden Satze: Bauwerke wurden in allen dargestellt, die Verkiirzung und
das flache Relief beachtet und (nochmals) die misure. Sodann folgte die
,Beschreibung’ Quadro fiir Quadro.

Diese ,Beschreibungen’ der einzelnen Quadri bestanden gelegentlich aus der
Nennung eines Titels vom Typus: la prima e la creatione dell’ uomo e della
femina, der erste Quadro stellt die Erschaffung des Mannes und der Frau dar,
welcher Titel in Ghiberti’s Verstiandnis fiir zwei der vier dargestellten Episoden
gelten sollte und so auch pafite; zumeist aber aus der Angabe des dargestellten

24§, Kuhn, "Alberti, pp. 162sqq.; Kuhn, Erfindung und Komposition, pp. 36sqq.



Vorganges, dieses einerseits und mehrfach im Typus einer Aussage: in detto
quadro Abel guardava il bestiame e Caino lavorava la terra, im genannten
Quadro hiitete Abel das Vieh und bearbeitete Kain den Boden; andererseits und
zu meist in Gestalt einer Uberschrift, eingeleitet durch ,come’: come essi
disubbidirono al creatore ..., come e’ sono cacciati del paradiso ,,,, wie sie dem
Schopfer ... ungehorsam waren, wie sie aus dem Paradiese vertrieben wurden ...
Und dieses ,Wie’, wie sie dasjenige tun, was sie da tun, wurde nicht ndher
beschrieben. Ghiberti, wie bereits Schlosser notierte®”, wechselte dabei auch in
die Tempora der Vergangenheit; er erinnerte sich, wie ich sagen mochte, der
biblischen Geschichten, erinnerte sich des Vorwurfes der einzelnen
ausgewihlten und von ihm dargestellten Episoden; er sah seine Darstellungen im
Verhiltnis zu diesem Vortext. Ghiberti hielt sich auch bei der Angabe der
Reihenfolge der einzelnen Episoden innerhalb eines Quadro an die innere
Reihenfolge jener erzéhlten Geschichten, nicht aber an seine eigene, raumliche
Disposition. Die Geschichte des Josef endlich ,beschrieb’ Ghiberti, als sein Werk
doch, reichlich frei und dem von ihm dargestellten Volke bei David’s
Triumphzug legte er lateinische Gesdnge in den Mund: Saul percussit mille e
David decem milia.

Ghiberti behauptete, er habe in jedem Quadro vier Episoden dargestellt, er
behauptete dieses am Ende der ,Beschreibung’ des zweiten Quadro explizit: cosi
in ciascuno quadro apparisce gli effetti di quattro istorie. Es ist immer
aufgefallen, daB3 das nicht mit der Tiire tibereinstimme: z.B. schlieit der gesamte
Zyklus mit einem Quadro mit einer einzigen Storia - auch in der ,Beschreibung’
des Ghiberti -, der Begegnung der Konigin von Saba mit Konig Salomo, und er
schlieft dadurch feierlich; doch auch friiher eingeordnete Quadri enthalten z.B.
nur drei Episoden, so der dritte Quadro mit der Geschichte Noach’s und der
vierte mit der Geschichte Abraham’s; oder auch sechs Episoden, so eben jener
zweite Quadro mit der Geschichte von Kain und Abel, der, dis- und
kompositionell gesehen, links wie rechts je drei Episoden iibereinander zeigt. Die
sprachliche Gestalt der ,Beschreibung’ dieses zweiten Quadro, von dem Ghiberti
ausdriicklich doch behauptete, vier Episoden seien dargestellt, ist dafiir
interessant - eine sprachliche Gestalt, die Ghiberti allerdings nicht Quadro fiir
Quadro regelmiBig wiederholte: Ghiberti gab hier vier Uberschriften, eingeleitet
durch ,come’, fiir die von ihm gezéhlten vier Storie, so fiir die Darstellung
Adams und Evas mit ihren Kindern, fiir das Opfer der S6hne, fiir Kains
Brudermord und fiir Jahwes Befragung des Kain, und der Uberschrift fiir Kains
Brudermord fiigte er dann den schon zitierten Text iiber das Hiiten der Tiere und
das Bearbeiten des Feldes einfach an - Schlosser beachtete diese Sprachgestalt in
seiner deutschen Version durch seine Satzkonstruktion. Ghiberti ging vom
biblischen Vorwurfe aus, wie er ihn vorfand und sich zurecht legte, und meinte
demnach wohl, da3 Kain, wihrend die S6hne Adams und Evas eigentlich beim

245 Schlosser, Leben und Meinungen des Florentinischen Bildners Lorenzo Ghiberti, pp. 75, 112.



Hiiten der Herde und Bearbeiten des Feldes nebeneinander wirkten, den Abel
erschlug; und er ,beschrieb’ nicht seine eigene, raumliche und damit inhaltliche
Disposition, sondern den Vortext, die Aufgabe, die er geldst.

Der dritte und abschlieBende Teil der Wiirdigung dieser Baptisteriumstiire
handelte dann zweimal und kurz vom rahmenden Schmucke, zuerst dem inneren
Friese der Quadri, dann dem &uBleren Friese, dem Karniese und der Schwelle der
Tiire, und fafite die Wiirdigung, schmiickend von den Berichten iiber den
Schmuck umrahmt, zusammen: condotta con grandissimo studio e disciplina,
delle mie opere ¢ la piu singulare opera, con ogni arte e misura et ingegno e
Stata finita.

Was eine Beschreibung bei Ghiberti war und leistete, wére damit aber nicht
zureichend dargetan; man miiite die zweite der umfangreichen Beschreibungen,
die der Darstellung des Ambrogio Lorenzetti (Bartoli I,iii, 1), noch anschauen,
zu welchem Werke auch ein Vorwurf, ein Vortext Ghiberti nicht sonderlich
bekannt gewesen sein diirfte.

Ghiberti wiirdigte einleitend und abschlieBend auch hier kurz - einleitend auch
ungewohnlich und bedeutend - die Storie insgesamt: Ambrogio fu nobilissimo
componitore, die Storia ist sehr groB3 (sc. vom Formate her) und egregiamente
fatta; und am Ende: per una storia picta mi pare una maraviglosa cosa.
Dazwischen plazierte Ghiberti die eigentliche Beschreibung des Werkes. Er
beschrieb auch dieses Werk ohne Hinweis auf die Disposition oder Komposition
des geriihmten componitore. Ghiberti beschrieb die Darstellung wiederum
zumeist in Sitzen vom Typus einer Uberschrift, eingeleitet durch ,come’; und
wechselte dann wiederum zur direkten Nennung des Vorganges, hier die
Unmittelbarkeit der Darstellung betonend und die Fesselung des Lesers
steigernd; z.B.: ,,wie ein junger Mann sich entschlie3t, Minderbruder zu werden,
wie der junge Mann Minderbruder wird und der Obere der Briider ihn einkleidet
..., wie die genannten Briider aufbrechen und zum Sultan gehen, wie sie
beginnen, den christlichen Glauben zu predigen; sogleich (di fatto) werden sie
gefangen genommen und vor den Sultan gefiihrt, alsbald (di subito) befiehlt
dieser, sie an eine Sdule zu binden und mit Ruten zu schlagen ...; dort ist gemalt,
wie ...“, so fuhr er gemédchlicher dann wieder fort.

An zwei Stellen aber wechselte Ghiberti zu einer anderen Art eines nun
schildernden Beschreibens, sogar mit eingestreutem Kunsturteile: ,,Da ist gemalt,
wie die Schergen sie hart geschlagen haben, und nun, nachdem sie mit zwei
anderen abgewechselt, die Ruten in der Hand, ausruhen, mit nassen Haaren, von
Schweil} triefend, unter solcher Erschopfung und Abspannung, daf es ein
Wunder scheint, wie die Kunst des Meisters das alles zustande gebracht hat. Viel
Volks ist noch da zu sehen, das die Augen auf die entkleideten Monche [sc.
Briider] gerichtet hélt. Da ist ferner der Sultan, nach Mohrenart sitzend, da sind
zahlreiche Figuren in seltsamen Trachten und Stellungen, es scheint als ob sie
wahrhaftig lebendig wdiren,” und an der zweiten Stelle: ,,Da ist der Scharfrichter,



mit vielen bewaffneten Schergen, da sind Ménner und Frauen, und, als die
Briider enthauptet sind, erhebt sich ein finsterer Gewittersturm, mit vielem
Hagel, Blitz, Donner und Erdbeben; alle suchen sich unter groBer Angst zu
decken, Minner und Weiber ziehen ihre Gewénder iiber den Kopf und die
Gewappneten halten ihre Schilde iiber den Hauptern, und der Hagel féllt dicht
darauf. Man meint wahrhaftig zu spiiren, wie er [der Hagel] mit Windesgewalt
herabprasselt. Man sieht die Bdume sich bis zur Erde biegen und manche von
thnen zersplittern; und alles Volk scheint eiligst zu flichen. Und der Henker féllt
unter das Pferd und wird getotet; (und) vieles Volks nimmt die Taufe an*, womit
Ghiberti die zentrale Beschreibung beendete (iibers. dieser beiden Stellen von
Schlosser, Hervorhebungen von mir).

Das war ohnstreitig nun eine Beschreibung und veranlaf3te mich, auf die
Anfiihrungszeichen bei diesem Terminus zu verzichten. Wenn man verstehen
will, was bei Ghiberti Beschreibung war, was sie leisten konnte und was sie
leistete, dann muf3 man diese Beschreibung ansehen und die ausfiihrende, auch
aufzdhlende Beschreibung der Motive, der kdrperlichen und seelischen
Haltungen, der Stellungen und der Bewegungen, der copia und varietas, auch der
Naturphdnomene hinzunehmen, abermals zur Steigerung der Unmittelbarkeit und
der Fesselung, welche das Werk erfahren und empfinden lieB3. Diese Art der
Beschreibung riickte Ghiberti’s Beschreiben demjenigen des Alberti - insoweit -
néaher*.

Unter den an den Storie des Ambrogio hervorgehobenen Momenten erinnern die
nassen Haare, der Schweil3, die Erschopfung und die Abspannung der Schergen
an die aus Plinius transponierte Charakterisierung der Darstellung der Hopliten
durch Parrhasios und der Gewittersturm mit Hagel, Blitz und Donner an die aus
Plinius transponierte Charakterisierung der Darstellung der gleichen, bewegten
und fliichtigen Natur- und Landschaftsphdnomene durch Apelles; und dies
erklart, warum Ghiberti ,,diec Malerkunst in Etrurien damals [d.h. zur Zeit der
ersten Generation nach Giotto] mehr als zu jeder anderen Zeit [von der er
handelte] bliihen* sah, ,,viel mehr als dies selbst in Griechenland jemals
geschehen® (Bartoli ILii,1) - von Florentiner Malern gesagt, flir den
geriihmtesten der neueren Maler iiberhaupt, Ambrogio, sicherlich ebenso
geltend.

Ghiberti wandte diese Art der Beschreibung nur auf das Werk dieses, anderen
Kiinstlers, auf das Werk des bewunderten Ambrogio Lorenzetti an, nicht auf das
eigene Werk; da unterlieB er es, Leser, Kiinstler wie Laien, solcherart zu
erwiarmen und fiir sein Werk zu gewinnen. Man mul} dies sehen und auch

6 Hier geht es um die Nihe oder die Ferne der Beschreibungen Ghiberti‘s zu denjenigen des
Alberti. Uber die Néhe der Darstellungen Ghiberti‘s an der zweiten Baptisteriumstiire zu den
Vorstellungen des Alberti s. Krautheimer, Lorenzo Ghiberti, 21970, pp. 328sqq. In meiner
erwahnten Abhandlung iiber Alberti’s Traktat parallelisierte ich Alberti’s Vorstellungen
allerdings eher mit Masaccio’s Zyklus in der Capp. Brancacci als einem Vorbilde.



wirdigen, dafl Ghiberti, bei allem berechtigten SelbstbewuBtsein, das sich
jederzeit aussprach, bei aller gravitade, mit der er auf seine dignitade achtete, an
seinem Werke doch keine Einzelheiten der genannten Art rithmte, den Leser
nicht zu derlei Wahrnehmung zu lenken und dariiber zu gewinnen suchte,
sondern Distanz hielt und seine ,Beschreibung’ des eigenen Werkes eher an dem
Vorwurfe und der Aufgabe ausrichtete, die zu 16sen freilich gelungen. Ein
Betrachter der Baptisteriumstiire mochte selbst sehen und urteilen, wie ihm an
des Ambrogio Darstellungen vorgemacht.

Dadurch, daf} Ghiberti nur zwei Werke so ausfiihrlich behandelte, riickte er sie
und ihre Urheber, Ambrogio und sich selbst, in eine nihere Beziehung, in eine
Entsprechung, in eine Symmetrie; oder, mit Krautheimer - einige Abweichungen
in der Beurteilung habe ich ausgefiihrt - zu sagen: ,,What is more, he apparently
thought of himself as the one upon whom Ambrogio's mantle had fallen. It is only
Ambrogio's paintings that he analyzed with the same loving attention to detail
that he gave to descriptions of his own Gates of Paradise. Only in describing
Ambrogio's frescoes and his own panels did he lay stress on the rich
compositions, the large crowds of bystanders, the continuous development of the
narrative. Only for Ambrogio's paintings did he employ expressions identical to
those he used when speaking of the Gates of Paradise, such phrases as ‘istoria
molto copiosa’ and ‘fu nobilissimo compositore’. Again, only Ambrogio and
himself among the moderns did he call experts in the’ teorica dell'arte’, directly
referring to Ambrogio as such, and by implication, to himself.”*’ Und es war
zum anderen Male ein Werk aus der Vorrenaissance, ein Werk aus der Zeit des
trecentesken Humanismus, auf das sich Ghiberti bezog.

Die Art der Beschreibung der Werke des Ambrogio Lorenzetti ndherte Ghiberti’s
Beschreiben, mit dem Augenmerke auf copia und varietas und deren konkrete
Entfaltung, dem Beschreiben des Alberti an; doch: nur in soweit. Die
Beschreibungen Alberti‘s gingen der Folge der Figuren genau nach, Alberti
beschrieb die motivische Gliederung konkret, die inventio ordinata. Wie
gemessen waren seine Texte, und wie vermittelten sie das Gemessene des
Werkes, von dem sie handelten, - ich wihle sein Urteil tiber die Opferung der
Iphigenie von der Hand des Timanthes -: ,,Gelobt wird Timanthes ... weil er, als
er in der Iphigenie Opferung traurig Kalchas, trauriger Odysseus dargestellt und
im von Trauer ganz erfiillten Menelaos alle Kunst und Begabung gezeigt hatte,
nicht, da die Affekte aufgebraucht waren, findend, in welcher wiirdigen Weise er
des traurigsten Vaters Gesicht darstellen solle, mit Tiichern dessen Haupt
verhiillte, so daB3 er jedem mehr iibrig lieB3, iiber jenes Schmerz in seinem Geiste
nachzudenken, als durch Sehen zu erkennen.* — Laudatur Timanthes ... quod
cum in Iphigeniae immolatione tristem Calchantem, tristiorem fecisset Ulixem,

247 Krautheimer, ibidem, p. 220.



inque Menelao maerore affecto omnem artem et ingenium exposuisset,
consumptis affectibus, non reperiens quo digno modo tristissimi patris vultus
referret, pannis involuit eius caput, ut cuique plus relinqueret quod de illius
dolore animo meditaretur, quam quod posset visu discernere. (11, 4224%) Wie
schon Quintilian (Inst. Orat. I1,13,13) nannte Alberti, parallel der
Gesichtsverhiillung, des Agamemnon Namen nicht. So waren des Ghiberti
Beschreibungen, trotz ihrer Ndhe zu denen des Alberti, nicht geartet. Aber -
warum sollte es Ghiberti auch einfallen, die /nventio und den Ordo in Einem und
den misure geméal} sprechend bewufit zu machen? als bildender Kiinstler hitte er
dazu wohl, wie er es gelernt, zum Zeichenstifte gegriffen und in seinem
Primédrmedium, der Zeichnung, ,wohl sein Mal} genommen’ - um Cennini zu
zitieren - und die misure der inventio ordinata kopierend studiert. Jenes war das
Anliegen eines Rhetors und Schriftstellers gewesen, sich die innere Ordnung
eines Werkes der Bildenden Kunst, /nventio und Ordo, gemél} den misure,
sprechend, klar und bewullt zu machen; und es war wieder ein Schriftsteller,
Bellori, der spiter Ahnliches unternahm; jenes war aber noch mitnichten die
Sache eines Bildenden Kiinstlers.

5. Naturwissenschaftliche Studien

In diesen abschlieBenden Bemerkungen habe ich bisher von Ghiberti’s Studien
zur Geschichte und Gegenwart der Skulptur und der Malerei nach Texten und
nach der Wirklichkeit gehandelt, von den ersten beiden Kommentaren; ein
abschlieBBender Blick ist auch auf den dritten Kommentar zu werfen, auf
Ghiberti’s Studien zur Natur, ebenfalls nach Texten und nach der Wirklichkeit.
Die Studien zur Geschichte liefen in Ghiberti‘s Darlegung auf ihn selbst hin (am
Ende des zweiten Kommentares), die Studien zur Natur (im dritten Kommentare)
nahmen von dort ihren Ausgang; er - so schrieb Ghiberti in der Autobiographie -
habe versucht herauszufinden, in welcher Art die Natur wirke, wie die Bilder in’s
Auge kdmen, wie das Sehvermdgen operiere, etc. (Bartoli II,v,3); oder, um mit
Schlosser und zugleich bildhaft zu reden: die Kommentare ,,sind aber auch der
erste grole Versuch eines Kiinstlers, sich im Geiste der neuen Kunst ... mit
deren theoretischen Grundlagen sowohl als mit ihrer geschichtlichen
Vergangenheit auseinanderzusetzen, dabei durchaus personlich, wie denn die
Selbstbiographie des Autors den zusammenhaltenden SchluB3stein des Ganzen
bildet“*®.

Ghiberti war, woran zu erinnern ist, dabei der Meinung, daf3 die Fragen, in
welcher Art die Natur wirke, wie die Bilder in’s Auge kdmen, wie das

248 5. Kuhn, “Albertis Lehre ...”, p. 161. Lat. Text: Leon Battista Alberti, Opere volgari, ed.
Cecil Grayson, vol.3.

249 Schlosser, Leben und Meinungen des Florentinischen Bildners Lorenzo Ghiberti, p. 192;
dhnlich Schlosser, Lorenzo Ghibertis Denkwiirdigkeiten (I Commentarii), vol. 2, p. 40.



Sehvermdgen operiere, ebenso wenig wie die Frage nach dem Aufbau des
mannlichen Korpers, abgehobene Voraussetzungen einer Lehre von der Skulptur
und der Malerei seien, sondern deren integraler Teil; ihr nicht fremder als deren
Geschichte; denn im Vorworte des dritten Kommentares bei der Erorterung der
Schwierigkeit des Schreibens und der Dunkelheit der Terminologie (nach
Vitruv) schrieb er unumwunden von sich selbst als einem, si scrive della scultura
o della pictura (Bartoli 11L,i,1) und zwar in eben diesem Dritten Kommentare.
Ghiberti war in dieser Verbindung von Kunst, Natur und Geschichte einzigartig.
Dazu gab es keine Entsprechung in Alberti’s De pictura.

Alberti‘s erstes Buch, ,,ganz mathematisch, 148t diese angenehme und hochst
edle Kunst (sc. der Malerei) sich aus ihren Wurzeln innerhalb der Natur
(Wirklichkeit) erheben® (Widmungsvorwort der italienischen Version); Alberti’s
erstes Buch war theoretisch, doch praxisorientiert, war auch kurz und, wenn ich
wiederholen darf, auf den Gegenstand der Malerei: die Dinge und deren
Sichtbarkeit; auf die Ordnung des Gegenstandes: das Rdumliche und dessen
perspektivische Wahrnehmung; auf die Methode der Auffassung: das
Proportionale und die Vergleichung, gerichtet. Dieser Lehre gegeniiber waren
Ghiberti’s sehr ausgebreitete Darlegungen, insbesondere zur Optik, iiber den
gesamten Bereich des Sehvermodgens und des Sehens, in welchen Bereich die
Wahrnehmung der (antiken) Kunstwerke und das Sehen des darzustellenden
Sichtbaren eingefiigt und eingebunden waren, als Teil einer verantworteten
Lehre von der Skulptur und der Malerei, etwas villig Neues. Dabei ging es
Ghiberti nicht um Voraussetzungen z.B. einer moglichen Lehre von der
Perspektive, schon garnicht der Zentralperspektive®’, sondern, wenn ich so sagen
darf, darum, das Wunder des Sehens aufzukldiren, in welches Sehen sowohl das

Wahrnehmen als auch das Darstellen-Konnen gefiigt waren®'.

Ghiberti hatte die Kunstgeschichte nach Plinius aus dessen Naturgeschichte
gelost, die Kunstgeschichte dadurch von der Technologie und der
Materialienkunde abgetrennt, und sie diesem neuen Naturverstindnisse, welches
um das Sehen konzentriert war, korreliert.

20 Schlosser, Lorenzo Ghibertis Denkwiirdigkeiten (I Commentarii), vol. 2, p. 28 zwar: "Ghiberti
ist der erste ... Kiinstler, der sich in solchem Umfang mit der wissenschaftlichen Optik, als der
Voraussetzung der groflen Angelegenheit der Renaissance, der Perspektivlehre, beschéftigt hat";
p. 32 dann jedoch: "... die eigentliche Perspektivlehre im modernen Sinne spielt aber bei
Ghiberti, der auch darin, trotz seiner eigenen praktischen Bestrebungen, den Zusammenhang mit
dem Trecento nicht verleugnet, keine Rolle". Uber die lineare Perspektive in den Reliefs der
zweiten Baptisteriumstiire Krautheimer, Lorenzo Ghiberti, 21970, p. xxii: ,,Ghiberti employed a
consistent linear perspective only in the Isaac and Joseph panels, and it is based on an Albertian
approach. He abandoned this approach as unexpectedly as he had taken it up ...”.

21 Krautheimer, ibidem, p. 306: “The Third Book was to discuss those auxiliary sciences which
in Ghiberti's eyes were a necessary prerequisite for the training of a sculptor”, das mochte ich
etwas anders sehen.



Um sich und dem Leser dieses Sehen aufzukléiren, studierte Ghiberti die
Wirklichkeit und vor allem die Schriften derjenigen, die das, nicht immer
widerspruchsfrei, schon getan, und er eignete sich die Kenntnisse und dieses
Wissen schriftlich und auf Dauer zu. Er studierte nach Bergdolt, wie eingangs
erwihnt, nicht die zeitgenossischen auctores der Paduaner scientia naturalis,
sondern ging auf dltere Autoritéten zuriick. Ghiberti exzerpierte und
transponierte dabei: er kopierte die Schriften, wie der historischen, so nun der
naturwissenschaftlichen Autoren; er war - wie ich eingangs der Behandlung des
Dritten Kommentares ausfiihrte und hier, ohne Beispiele, wiederhole -
interessiert, seine Transpositionen und Exzerpte, seine Kopien, gelegentlich zu
dndern, sie bisweilen zu bereichern durch eigenstindige Nennung von und
Erinnerung an Autoritdten, durch plausible Vervollstindigung, durch Einfiigung
von Beispielen und durch sachliche Ergénzung, sie auch anders zu ordnen und
sie zu straffen durch sinnvolle Umstellung und eigene Zusammenfassung, aber
auch Kritik an den Autoren zu liben oder sich selbst zu mahnen, Mal3 zu halten;
und er verband dieses Kopieren und dndernde Kopieren ganz selbstverstindlich
mit eigenen Beobachtungen, wie an der geschichtlichen, so an der natiirlichen
Wirklichkeit. Diese Tatigkeit mochte ich, zusammengefalit, als ein Studieren
verstehen und sie der auch von Ghiberti erfahrenen kiinstlerischen Praxis der
Studien nach exempla (Kopien) angliedern.

Ghiberti’s Studien nach den exempla der auctores und nach der historischen wie
natiirlichen Wirklichkeit unterschieden sich zugleich von Skizzenbiichern, wie
wir sie bisher kennen gelernt, dadurch, daf3 seine Studien durchgingig
systematisch angeordnet waren oder angeordnet werden sollten zu einer
Studienkomposition, wie ich es nannte, zu einem lesbaren Buche. Das Kopieren
und d@ndernde Kopieren, das Studieren nach exempla und Wirklichkeit wurde zu
einer Darlegungsmethode. Auch darin war Ghiberti neu; er intensivierte in
diesen seinen schriftlichen Studien, was Domenico Veneziano bei den
gezeichneten Studien begonnen hatte, was als Tendenz zum allseitigen, fast
systematischen Studieren bekannt war.

Ghiberti gliederte und strukturierte sein umfangreiches Corpus systematischer
Studien immer wieder durch Einleitungen, auch doppelte Einleitungen, durch
Uberleitungen und Schliisse, durch besondere, seinem Vorhaben jeweils
adaptierte und iiberlegt eingesetzte, schmiickende Zitate, zumeist aus dem
Vitruv. Ghiberti muB3 die praefationes der einzelnen Biicher dieser von ihm
geschitzten Autoritdt nach geeigneten Gedanken und Sétzen durchsucht haben.
Sie erinnern an die Schmuckbénder mit Prophetenkdpfen, welche seine Storie,
Tiirhdlften und Tiiren am Florentiner Bapisterium gliedern.

6. Ghiberti - Leonardo



Wie endlich - so ist noch zu fragen - verhalten sich Ghiberti’s Studienschriften
zu denen des Leonardo, des einzigen Kiinstlers, der sich dhnlich in- und extensiv
den Naturwissenschaften widmete.

Auch Leonardo fiigte seine schriftlichen wie gezeichneten Studien, etwa zur
Anatomie, in einen systematischen Zusammenhang; die Studiensequenz war
Darlegungsmethode.

Auch Leonardo inkorporierte einen Teil seiner naturwissenschaftlichen Studien,
so der Studien zur Optik u.a., in einen Libro di Pittura, demnach als Teil einer
doctrina der Malerei. Dieses aber nicht mehr nur deshalb, weil ihm das
Wahrnehmen des Darzustellenden und das Darstellen-K6nnen in das Sehen
eingefiigt gewesen wiren, sondern weil er die Malerei und das Zeichnen zu einer
Wissenschaft von allem, was sichtbar ist und sichtbar gemacht werden konnte,
zu einer Erforschungs- und Erkenntnisweise ausbildete; zu einer Wissenschatft,
die durch die Erfahrung des Sehens wahr und gewil3 und, nach Mafigabe von
zehn Kategorien urteilend, schrittweise und folgerecht aufgebaut und allgemein,
iiber Sprachbarrieren hinweg, verstandlich war. Die Fragen der Optik, um nur
diese zu erwédhnen, waren ihm zugleich ein Objekt solcher Wissenschatft, ein
Objekt der Malerei. Die Studiensequenz war zugleich Forschungsmethode.
Davon wird in einem spidteren Kapitel noch des Néheren zu handeln sein.

Ghiberti exzerpierte, kopierte Autorititen, um sich liber die Wirklichkeit Klarheit
zu verschaffen. Leonardo untersuchte, dem Anspruche und weitgehend der
Tatsache nach, diese Wirklichkeit selbst, um sie aufzukldaren. Und Leonardo
brachte auch dasjenige, was er aus Schriften gelernt hatte und von dritten erfuhr,
grundsitzlich in die Bahn solchen Untersuchens und Erforschens.

In diesem Ubergange von Ghiberti zu Leonardo wiederholte sich damit auch hier
jener dltere Wechsel von (allgemeinen) Studien nach Kunstwerken (den Kopien)
zu den Studien nach der Naturwirklichkeit und der jiingere Wechsel von
Aktstudien nach (antiken) Kunstwerken zu den Aktstudien nach der Natur, von
denen in dieser Schrift die Rede war. Dreimal wiederholte sich solcher Wechsel,
jeweils zeitlich versetzt. Der gemeinsame Weg dieser Entwicklungen war: man
wollte etwas wissen; man studierte die AuBerungen der Wissenden; man
studierte die Sache selbst.

7. Experiment und wissenschaftliche Zeichnung
Vielleicht sollte ich zwei Momente nur noch anfiigen, die Ghiberti, den auctores

folgend, notierte: das wissenschaftliche Experiment, den Experimentierer, und
die wissenschaftliche Zeichnung.



Das erste Moment spielte immer wieder bei Alhazen eine Rolle, wurde von ihm
auch so benannt und von Ghiberti kopiert: der sperimentatore, das sperimentare.
Das zweite Moment wurde in den Exzerpten Ghiberti’s aus Alhazen gebraucht
und in denen aus Bacon gebraucht wie reflektiert, liberleitend: Che ogni cosa
apparisce nella figura suscritta (Bartoli I11,xxix,4; Bergdolt p. 386);
abschlieend: ... onde e manifesto secondo la figura, einige Zeilen spéter
nochmals abschlieBend: ... come e manifesto e la figura similmente (Bartoli
III,xxx,1; Bergdolt p. 408); einleitend: E la sua demostratione é manifesta in
questa figura. (Bartoli II1,xxx,2; Bergdolt p. 414); und reflektiert: “Ich werde
diese Moglichkeiten erldutern und Beispiele in Zeichnungen geben. Denn so
mulB es sein, da die Regeln sehr knapp [formuliert], die Zeichnungen aber recht
grof} [und damit deutlich] sind. Und alles wird sehr manifest in den Zeichnungen,
wenn man sie in der Ordnung der acht vorgenannten Artikel vorlegt. Ponga
ognuno di questi modi; e porremo lo exemplo in figura. Si come manifesta fara
pe’ canoni singularmente la piccholeza e la [singulare] magnitudine. E per
questo ogni cosa si manifesta in figura [singularmente] che questi si pongono
secondo [’ordine d’otto articoli predetti.* (Bartoli I11,xxx,3; Bergdolt p. 416,
iibersetzt von Bergdolt mit Hilfe der Bacon’schen Vorlage, Ubersetzung hier
leicht gedndert).

Beidem, dem Experimente und der Zeichnung, letzterer dann nicht mehr als
bloBer Erlduterung, war bei Leonardo eine gro3e Zukunft beschieden.



) 4. Kapitel:
Uber den Gebrauch der Studie im spateren Quattrocento.

Ich wende mich nun wiederum gezeichneten Studien zu, jetzt aus dem spiteren
Quattrocento, Studien von sechs toskanischen Kiinstlern, die als Maler oder als
Maler wie als Skulpteure/Plastiker zugleich gearbeitet haben. Diese Kiinstler,
zwischen 1431 und 1457/58 geboren, waren - oft dltere - Zeitgenossen des
Leonardo (geb. 1452).

Die Studien dieser Kiinstler waren zumeist nicht mehr Studien nach
Kunstwerken, sondern Studien nach der Naturwirklichkeit, und die Kiinstler
brachten mittels ihrer Studien stets erneut und zugleich bestindig aufgesuchtes,
erfahrenes, figuriertes Naturwirkliches in ihre Ureinfélle und geklarten
Erfindungen ein, entsprechend der liberraschenden Erweiterung der Aufgabe
eines Malers durch Alberti und dessen malende Zeitgenossen. Aufgrund der
zentralen Stellung der Studie in diesem Prozef3 der Darstellung von Wirklichkeit
spreche ich auch von ihrer Malerei als einer Studienkunst.

Ich folge der Entwicklung der Studie in dem spéteren Quattrocento auch im
Hinblick auf eine gewisse, gesuchte Vollendung, einen Glanz, auch Pracht der
Formulierung, die einige dieser Kiinstler in ihren Studien und iiber diese Studien
anstrebten.

Von mehreren dieser Kiinstler haben sich nur wenige Zeichnungen erhalten®”.
Auch in deren Werkstitten wurden die Zeichnungen in dem und durch den
Werkproze zumeist aufgebraucht. Ein iiber die Tatigkeit innerhalb der
Werkstatt hinausgehendes Interesse an dieser Art Zeugnissen ihrer Arbeitsweise,
auch ihrer maniera - in welchen Zeugnissen sie doch vorziiglich zu Tage trat -,
wie es Vasari spdter entwickelte, bestand zu ihrer Zeit noch nicht. Dieses
Interesse entstand erst unter dem iiberwaltigenden Eindrucke der Leonardo,
Michelangelo und Raffael; und es wandte sich dann erst den noch nicht
untergegangenen Zeugnissen dlterer Kiinstler zu.

1. Studien Antonio Pollaiuolo’s

Von Antonio Pollaiuolo®® (1431 - 1498) z.B. sind nur wenige Zeichnungen auf
uns gekommen. Darunter gibt es Ureinfille, zu denen ich die Zeichnungen fiir

22 In der Frage der Zuschreibung folge ich den jeweils genannten, neueren Monographien.

253 Nachfolgend zitierte Referenzen: Adam von Bartsch, Le Peintre Graveur, vol. 13, Wien 1811;
Bernard Berenson, ! disegni dei pittori fiorentini, Mailand 1961; Leopold D. Ettlinger, Antonio
and Piero Pollaiuolo, Oxford 1978.



Johannes den Tdufer (Florenz, Uffizien Nr. 699 E) und flir Herkules mit der
Hydra (London, British Museum 5210-8) rechnen mochte; dann
Zusammenfassende Zeichnungen flir Kompositionen, wie fiir Adam und fiir Eva
mit Kain und Abel (Florenz, Uffizien 95 F und 97 F), fiir das Reitermonument
des Francesco Sforza (Miinchen, Staatliche Graphische Sammlung Nr. 1908:
168 und New York, Metropolitan Museum, Robert Lehman Collection
1975.1.410, Forlani Tempesti*** Nr. 69); und dann eben Studien, so Studien in
Akt, nebst Zusammenfassenden und erzidhlenden Studienkompositionen in Akt,
sogar in dem Medium der Druckgraphik.

Pollaiuolo, Mdnnlicher jugendlicher Akt mit gekreuzten Armen, Feder, laviert
0,27 x 0,9, Bayonne, Musée Bonnat 1269 (Berenson 1910 C, Ettlinger 38);
Mcdnnlicher Akt, frontal, lateral, dorsal, Feder und Pinsel 0,26 x 0,35, Paris,
Louvre 1486 (Berenson 1949, Ettlinger 37); Ein Gefangener wird vor seinen
Richter gefiihrt, braunliches Papier, Feder, vor dunkel braun laviertem
Hintergrund 0,37 x 0,69, London, British Museum 1893-5-29-1 (Berenson
1906, Ettlinger 35); Kampf der zehn Akte, Anfang 1470er Jahre, Kupferstich,
signiert 0,38 x 0,60, (z.B. die frithe Fassung®” in:) Cleveland, Museum of Arts
1967.127 (Bartsch 13, p. 202, Ettlinger 15).

Pollaiuolo studierte auf der Zeichnung in Bayonne einen Jiingling, stehend,
das Standbein im Profile, das Spielbein hergewendet und leicht ausgestellt,
der im Bauche leicht vorkommt, der die Schultern zuriickgenommen, die
Arme vor dem Leibe gekreuzt und ineinander verschrankt hat und den Kopf
wie das Spielbein her- und den Blick iiberhinwendet. Er charakterisierte ihn
als einen jugendlich mageren, in den Beinen elastisch muskuldsen, in den
Armen bis zum Abknicken der Hinde zusammengenommenen und im
Gesichtsausdrucke noch fast kindlichen, aufmerksam zuwartenden Jiingling.
Pollaiuolo studierte ihn mit Aufmerksamkeit auf individuelle Details der
Korperbewegung und Korperbildung, auf die Falten unter der Achsel und in
der Leiste, die diinnen Oberarme, die knochigen Finger, Ellenbogen und
Knien, die besondere Gestalt auch des méannlichen Gliedes und des
Hodensackes. Er umrif3 die Figur mit einem elastischen, vorziiglich aus-, dann
auch einschwingenden Konture, mit einigen Ecken und Winkeln, der bald
Korperteile weithin zusammenfalite, wie der AuBlenkontur rechts, bald
Korperteile aus dem Leibesinneren herausfiihrte, so die Wade und den
Oberschenkel des rechten Beines, den Oberschenkel und den Oberkorper

% Anna Forlani Tempesti, The Robert Lehman Collection, vol. V: Italian Fifteenth- to
Seventeenth-Century Drawings, New York 1991.

%3 S0 Ettlinger. Arthur M. Hind, Early Italian Engraving, a critical catalogue, London 1938/48,
Reprint Nendeln 1970, vol.1, p. 191 (Cat.Nr. DI1) hielt die Exemplare in Wien, Paris,
Chatsworth, Boston, Cambridge, Mass. fiir frithe Exemplare, nicht die Exemplare in Cleveland
und andernorts.



links. Und die Lavierung trug dann dazu bei, dem Kdorper Volumen und,
namentlich die Lavierung auf der Brust, Atem zu geben.

Pollaiuolo studierte auf dem Blatte im Louvre einen kriftigen, dlteren Mann,
nun in drei typischen Ansichten, ventral, lateral und dorsal. Er korrigierte
dabei den linken Arm der Riickenfigur, der zuerst hoher gehoben war, und
zeichnete den rechten Arm der linken, ventralen Figur, variierend, ganz rechts
auf dem Blatte heraus und zeichnete einen weiteren, abermals linken Arm,
welcher der lateralen Figur gehoren konnte. Die Figuren, links und rechts,
ventral und dorsal, mit individuellem Gesichte und eher typischem Korper,
spiegeln und variieren einander, sie stehen fest auf den gespreizten, leicht
auseinander gewendeten Beinen, links eher aufrecht, rechts ein wenig
zuriickgelehnt, haben die Arme mit offener Linker und geballter Rechter
ausgreifend an-, bald vor-, bald zur Seite gehoben und den Kopf zur linken
Schulter gewendet; die Figur in der Mitte, lateral und schulterabwérts ohne
die Arme gezeichnet, kontrastiert diese Haltungen: schmal, hat sie ihre Beine
weniger auseinander und zur Seite gewendet und leicht ihren Kopf auf die
Brust gesenkt. Der Zeichner stellte die Korper unter Anspannung der Muskeln
dar, vor allem in Gesal}, Riicken und Hals, er hob auch die Schulterblétter und
andeutungsweise die Rippen hervor. Der Zeichner stellte die beiden voll
ansichtigen Figuren in der AuBerung ihrer Kraft dar, auch kampfbereit, und
die Figur in der Mitte eher in gesammelter Kraft. Er ordnete die drei Figuren
auf dem Blatte miteinander an in einer ,Tendenz auf Komposition’, von der
schon mehrfach die Rede war, und er stellte sie - von rechts her und in Folge
betrachtet™® - dar, wie sich in drei Schritten nach links drehend, wie
einatmend, ausatmend und einatmend.

Die beiden anderen Blitter, die ich heranziehe, die Zeichnung in London und
der Kupferstich z.B. in Cleveland, beides grofle und einander &hnlich gro3e
Blatter (37/38 cm x 69/60 cm), enthalten Zusammenfassende und erzéhlende
Studienkompositionen.

Die Londoner Zeichnung®’ 1d6t an den Réndern links, ehemals wohl auch
rechts reich geschmiickte Vasen auf Piedestalen sehen, was einen dekorativen
Zweck der Komposition nahelegt, und zwischen diesen Vasen acht Gestalten,
sieben Jiinglinge, die stehen, gehen und eilen, und einen Mann, der sitzt,
allesamt in Akt. Zundchst die Doppelfigur aus zwei Jiinglingen, die
nebeneinander stehen, dorsal, einander dhnlich, doch variiert; der eine steht

236 Man kénnte die Figurenfolge, von rechts her gesehen, als eine zugleich zerlegende Variation
zu der von rechts her beginnenden Folge Steuereinnehmer, Christus, Petrus in Masaccio’s Petrus
und die Tempelsteuer, Florenz, S. Maria del Carmine, Capp. Brancacci, ansehen.

27 A. E. Popham, P. Pouncey, Italian Drawings in the Department of Prints and Drawings in the
British Museum: the Fourteenth and Fifteenth Centuries, 1950, Nr. 224, pp. 136sqq. S. a.
Ettlinger z. St.



auf beiden, auseinandergewendeten und durchgedriickten Beinen, hat seinen
Hintern angespannt, seinen Oberkorper in der Taille zuriickbewegt, er hélt in
der Linken an seiner Seite wohl eine Schwertscheide und greift mit der
Rechten nach links wohl nach seinem Schwerte, er schaut jedoch nach rechts,
bereit und wartend; der andere steht, die beiden Fiif3e ndher beisammen, auf
einem Beine fest, hat das andere Bein locker angewinkelt, hat seinen linken
Arm angehoben und den rechten Arm iiber dem Spielbeine vor-, zur Seite und
ausgestreckt, weiter noch den Heroldsstab in seiner Hand, er von allen
Jiinglingen allein ist mit einem mazzocchio bekrinzt, er sprach wohl zu dem
Thronenden, darlegend, nun aufmerksam auf diesen Richter gewandt; beide
Jiinglinge, der eine wohl bereit, ein Urteil zu vollziehen, der andere
vortragend und aufnehmend, stehen neben dem Throne, zu Seiten des
Gerichtes, der eine gesammelt, der andere sich 6ffnend, die Bahnen ihrer
Blicke, zu dem Thronenden und zu dem Gefangenen hin, kreuzen einander.
Rechts des Thronenden die Zweiergruppe eines Gefangenen, gehend,
gebunden, gefiihrt, und eines, eilend, der ihn vorfiihrt, eine Gruppe, im
Gegensatze zur ersten Gruppe, nun verbunden; der erste, im Profile, doch
leicht im Oberkorper ins Dorsale gewendet, naht, Kopf voran, dem
Thronenden, ist ihm gegeniiber, wohl bereit, das Urteil zu horen, er ist mit
dem rechten Beine vorgetreten, das linke ist zuriick, seine Arme sind ihm auf
den Riicken gefiihrt, die Hinde dort offen gekreuzt, die Arme ihm an den Leib
gebunden, gebunden auch Unterarme und Handwurzeln; der andere hat das
rechte Bein im Profile, das linke weit zuriick und hergewendet, er hélt in der
Rechten, locker auch um seinen Unterarm geschlungen, den Strick und greift
mit dem linke Arme weit voraus, mit Hand und Fingern auf dem Riicken des
ersten in den Strick, so ihn lenkend, er wendet zugleich den Kopf klagend
iiber seine Schulter zuriick; wiederum ist der eine von beiden gesammelt, der
andere offen, der eine eher von hinten, der andere eher von vorne zu sehen.
Rechts dieser Gruppe, und die Komposition abschlieBend, eine Dreiergruppe,
deren Figuren einander dhnlich, undhnlich, wie auch zu einander
gegensitzlich sind; der erste ist dreiviertel von hinten, der zweite ganz von
hinten, der dritte, im Profile nach links, leicht von vorne zu sehen; der erste
steht, gegriatschter Beine, auf das rechte zuriickgesetzt, er hat den linken Arm
leicht und die Hand waagerecht angehoben, die Finger gespreizt, er hat, den
Kopf im Profile und streng den Gefangenenfiihrer, der da klagt, anschauend,
seinen rechten Arm hochgehoben und ein Kurzschwert, ausholend,
zuriickgeschwungen, wohl zu eigenméchtiger Bestrafung bereit; der dritte der
Gruppe geht leicht schwingend auf, er hat gleichfalls den linken Arm leicht
an- und die Hand, gespreizter Finger, waagerecht gehoben und greift, offenen
Mundes, wohl entsetzt auf den Griff zum Schwerte schauend, mit der Rechten
aus und halt den Schwertarm des ersten an dessen Unterarme fest; der zweite
und mittlere steht auf dem linken Beine, er hat das rechte zuriickgesetzt, den
Hintern zur Seite geschoben, den Kopf aber - wie alle drei dieser Gruppe -



klar ins Profil gewendet, leicht aufgewendeten Hauptes, wie bittend, zum
Himmel schauend, er umfaflt die Freunde mit seinen Armen, er greift mit der
Rechten hinauf dem dritten ins Haar, mit der Linken hinab dem ersten in die
Seite, sie beisammen zu halten. Und zwischen der ersten und der zweiten
Gruppe sitzt der Richter in seinem Throne, sitzt fiillig, voluminar, in der
Thronmulde; er hat die Beine bequem auseinander gestellt, das rechte
angezogen, das linke vorgeschoben; seine Rechte ruht breit, ob dem
angezogenen Beine, auf der Thronwange, seine Linke fiihrt, tiber dem
vorgeschobenen Beine, sein Szepter, zwischen den Fingern gehalten, leicht
vor, wihrend der Unterarm an seinem Schenkel lehnt; er hat seinen Kopf, im
Kinne zuriickgenommen, zu dem Herold gewendet. In majestétischer Fiille
kontrastiert der Richter die Jiinglinge alle in ihren anmutigen, beweglichen
und auch anmutig bewegten Korpern, er bildet den Ruheort im fortlaufenden
Figurenbande. Durch sein Gewicht, durch Mitte und Symmetrie, bildet er mit
der Doppelfigur links und der Gefangenengruppe rechts zusammen eine
eigene Einheit auch aus fiinf Gestalten. Der Gefangenenfiihrer, wie noch
erwihnt sei, steht eigenartig: die Innenseite seines rechten Fulles beriihrt -
nahezu - die Innenseite des linken Fules des Gefangenen, und sein linker Fulf3
hebt zwischen den Beinen des sein Schwert Schwingenden vom Boden ab,
nahe dessen rechtem Ful3e; die Wendung seines Kopfes so wie die Kreuzung
und der Rhythmus der Beine verbinden den linken, auch
binnensymmetrischen Teil und die Schlulgruppe zu einer weiter erzéhlenden
Komposition von einer Gerichtsanhorung statt einer Selbstjustiz.

Der Kupferstich®®, ,,not only the largest produced during the fifteenth century
in Florence, but also the first to be made by a major artist*”, ist anderer
Stimmung. Der Kupferstich, zu dem das Fragment einer Zeichnung in
Cambridge, Mass. (Fogg Art Museum 1940.9, Mongan-Sachs®® Nr. 37)
gleicher Thematik gehort™!, zeigt zehn bewegungskriftige Ménner,
gemeinsam in Einzelkdmpfen, alle in Akt.

% Sheley R. Langdale, Battle of the Nudes, Pollaiuolo’s Renaissance Masterpiece, Cleveland
Museum of Art 2002.

%9 Ettlinger z. St.

260 Agnes Mongan, Paul J. Sachs, Drawings in the Fogg Museum of Art, Cambridge 1946.

%! Bine eigenartige Zeichnung: Pollaiuolo zeichnete fast ausschlieBlich Umrisse, auBier
Genitalien, Bauchnabel, in der Vorzeichnung Brustbegrenzung, Gesichtsdetails und Haare, sogar
fast ausschlieBlich AuBenumrisse der Korper, diese elastisch, schwingend, solcher Art elastisch-
kraftvolle Korper darstellend. Er zeichnete die Au3enkonture der Gegenstinde, der Schwerter,
der Schilde und der Lederriemen, deren die Gestalten sich bedienen, fast alle zweifach, um so die
Seiten dieser Objekte darzustellen, und mit geraden oder wenig gebogenen Linien; dadurch
kommen die Leiber als ganz andere als diese Objekte heraus. Die ledernen und metallenen
Gegenstidnde wie auch die gesichtsverzerrenden Leidenschaften der Gestalten stehen in
Kontrasten zu deren gewachsenen und elastisch-kréftigen Leibern.



Vornean sieht man, links wie rechts, je eine Zweiergruppe liegender und
vorgebeugter Kampfer, die linke im Profile zu sehen, die rechte schrig nach
rechts in die Ferne gestaffelt, in der Mitte eine Zweiergruppe stehender
Kéampfer, schrig vor einander, der rechte ndher. Der in der linken Gruppe auf
seinen Riicken Niedergestiirzte, dessen Kopf sein iiber ihn gebeugter Gegner
rickwirts niederzudriicken sucht, wehrt sich verbissen und nicht ohne
Aussicht auf Erfolg: er tritt mit seinem rechten Fue und mit Kraft gegenan
und queriiber seinem Gegner in die Leiste, er hat mit seiner Linken die Klinge
von dessen Dolch umfafit, sie aus der Bahn gedriickt und zielt mit dem
eigenen Dolche auf die Schulter des Gegners, die unmittelbar vor des Dolches
Spitze; sein Gegner trat auf ihn zu, den riickwértigen, ferneren Full nach
auswarts gedreht, auf dessen Ballen stehend, auch den ndheren Ful3 des kriftig
vorgeschrittenen Beines herausgedreht. Der in der rechten Gruppe auf den
Riicken Niedergestiirzte kreuzt mit den Beinen sein am Boden liegendes, so
wertloses Schwert, er stirbt; der nun hinter ihm stehende und iiber ihn
gebeugte Gegner stiitzt des Sterbenden Haupt mit Hand und Knie und sucht,
ithm sein Schwert nun wieder aus dem Leibe zu ziehen; diese rechte
Zweiergruppe wurde durch eine weitere Figur zu einer Dreiergruppe
erweitert. Die Kémpfenden in der mittleren Gruppe stehen gleichrangig
einander gegeniiber, noch unentschiedenen Kampfes, in gleicher Weise wild
und entschlossen; ihre Schwertscheiden und ihre Schilde liegen am Boden; sie
haben mit ihren linken Hénden, ausgestellter Arme, gemeinsam eine Kette
ergriffen, welche in diesem Zweikampfe wohl das Mall méglicher Entfernung
begrenzt; sie haben sich beide nach links und rechts zuriickgelehnt, einander
spiegelbildlich symmetrisch, der rechte der beiden im linken Beine auf dem
Ballen und dem groBBem Zehen des sonst in Riickwartsspannung gehobenen
FuBles stehend. Der eine der beiden Kdmpfenden ist von vorne, der andere von
hinten zu sehen, und beide holen mit den Schwertern in hoch erhobenen
Hénden zu Querschldgen aus. Sie sind dabei auf eine vierte Gruppe, ferner als
alle und wiederum weiter links, bezogen, sind auf sie projiziert, eine vierte
Gruppe aus abermals zwei Figuren, welche die Figuren der mittleren Gruppe
variieren, doch statt stehen laufen, zugleich nun auch in einer Folge mit einer
weiteren, dritten Figur, jede Gestalt mit einer anderen Waffe. Die zwei
variierenden Kdmpfer laufen aufeinander zu, sie sind auf das je fernere, linke
bzw. rechte Bein vorgesprungen, haben das je ndhere, rechte bzw. linke, Bein
noch ausgestreckt, heben es von der Erde gerade ab, mit den Zehen den
Boden noch beriihrend; der linke Kédmpfer holt mit der Streitaxt in beiden
Hénden hoch tiber seinem Kopfe aus, den nahe gekommenen Gegner zu
treffen, sein Bogen liegt, abgeworfen, am Boden, der Kécher hangt am Bande
ihm noch iiber der Schulter und an der Seite; sein Gegner hat im entstandenen
Nahkampfe die ihn bedrohende Axt am Griffende umfafit, sie aus der Bahn zu
driicken, kommt dadurch ein wenig in die Ferne und holt mit dem eigenen
Schwerte, weit zuriick, zum Schlage aus. Doch dem Bedringten wird Entsatz



durch den dritten ganz links, der ihn variiert, der ihm nach lauft, der Pfeil und
Bogen, hoch erhoben, gespannt hat, mit dem Zeigefinger der Linken als
Widerlager des Pfeiles, um denjenigen, der im Vorteile scheint, durch sein
Tun aus der Deckung durch den Gegner aber heraus in die Schuflbahn gerit,
zu treffen. Ahnlich variiert - in der Gruppe des Liegenden und des sich
Vorbeugenden vorne rechts, mit welcher Gruppe die Komposition schlief3t, -
ebenfalls ein dritter Kimpfer nun den Uberlegenen: er steht - rdumlich - hinter
ithm, wie jener gebeugt, so nun aufgerichtet, und holt mit der Streitaxt in
beiden Hénden - hoch iiber seinem Kopfe - aus, um den Sieg des Siegenden
mit einem Schlage zu vernichten - womit die Storia schlieft.

Alle zehn Minner sind bewegungskriftig, sie liegen, sind gebeugt, sie stehen
und laufen, sie sind einwérts gewendet und sie holen aus, sie holen zur Seite,
nach oben und hinten aus, sie sind plastisch hochst durchgebildet und in
Anspannung nahezu aller Muskeln, als Gruppe, erweiterte Gruppe und
Figurenfolge. Die hell-dunklen und leuchtenden Leiber iiber der hell-dunklen
Erde stehen vor einer dunklen Wand aus Pflanzen, darunter am Rande links
wie rechts Weintrauben, rechts nur hingender Blitter, und aus Baumen, an
deren einem die Signaturtafel hangt. Die zahlreichen Erdrisse und die
Muskeln der Kdmpfenden gleichen in ihrer Gestalt immer wieder den Blittern
der Pflanzen, zu einem dekorativen Gesamtmuster und einer Kontrastierung
der korperlichen Bewegungen wirkend*®.

Pollaiuolo unterschied in den drei Blattern in London, in Cleveland und in Paris
die Festigkeit der Korper, den tonus und den Bewegungscharakter von
Jiinglingen, dann jlingeren, kimpfenden und endlich den élteren Ménnern; er
zeichnete die schlanken Jiinglinge mit leicht schwingenden, konvexen und
geraden AuBBenkonturen, auch im Wechsel, er umrif3 sie mit Auflenkonturen, die
kaum in den Leib eingreifen, er zeichnete Binnenkonture allein zur Abhebung
von Korperteilen wie den Gesdllbacken; er umrif3 die kimpfenden kréftigen
Minner mit ebenfalls durchgéngigen, doch gespannten und rhythmisch
wechselnden AuBenkonturen und artikulierte und modellierte - in der zu Ende
gebrachten Komposition des Kupferstiches - die Leiber und deren Muskeln vor
allem durch Bahnen von Parallelschraffuren; er zeichnete die dlteren Méanner
méchtiger Statur mit stark gespannten, immer wieder in den Leib eingreifenden,
immer wieder auch eckig, spitzwinklig zusammenstof3enden und dadurch harten
AufBlenkonturen, dann auch mit kurzen und heftigen Binnenkonturen, nebst
einigen schattierenden Parallelschraffuren.

262 Treffend schon Crutwell: The theme is employed merely to display the body in a variety of
movements, more or less violent, but with his innate sense of beauty, Antonio has interwoven the
bodies, limbs, and weapons into a pattern of such subtle harmony, that in spite of the brutality of
each individual figure the impression we receive from the whole is graceful and rhythmic. Maud
Crutwell, Antonio Pollaiuolo, London 1907, pp. 121sq.



Der Kupferstich und die Zeichnung in London sind erzdhlende
Studienkompositionen. Bei beiden Storie war es der Forschung bisher nicht
moglich, liberzeugend einen {iberlieferten Vorwurf zu nennen. Ettlinger bemerkt
zu Popham’s und Pouncey’s Erorterung, anldBlich der Londoner Zeichnung:
They have rightly rejected various fanciful iconographic interpretations,
insisting that Antonio’s chief interest always was the nude in action, and that it
would be wrong to make him into an accurate illustrator of humanist themes™;
und anladBlich des Kupferstiches schreibt er: The iconography of this print has
often been debated, but none of the suggestions referring to alleged literary
sources is convincing. ... The print has no specific theme in the accepted sense
.... it is a sheet of patterns demonstrating the human figure in action®®.

Ettlinger zitiert dabei Vasari, der - nun ausfiihrlicher zitiert - niederschrieb: Egli
s 'intese degl’ignudi piu modernamente che fatto non avevano gli altri maestri
innanzi a lui; ... e fu primo a mostrare il modo di cercare i muscoli, che avessero
forma ed ordine nelle figure; e di quelli tutti, cinti d’ una catena [wenn der Text
diesen Kupferstich meint, wie anzunehmen, dann ist der Einschub ungenau®®],
intaglio in rame una battaglia - ,,Antonio bemiihte sich nackte Gestalten mehr in
neuer Manier darzustellen, als es die Meister vor ihm getan hatten. Er ... war der
erste, der den Weg zeigte, die Muskeln nach Form und Anordnung zu studieren.
Eine Schlacht von nackten Gestalten, die von einer Kette umschlossen sind,
stach er in Kupfer* (iibers. Jaeschke); Ettlinger zitiert ebenso den Anonimo
Magliabechiano: Intaglio anchora una forma di rame di gnudi di diverse
attitudini et mirabili**®; ein Besitzer oder Kenner hatte auf das Pariser Blatt mit
dem méannlichen Akte, frontal, lateral, dorsal, bewundernd vermerkt: Umquam
hominum imaginem fecit vide quam mirum in membra redegit.*”. Ettlinger’s
Urteil iiber den Kupferstich lautet: The varied actions, the reversal of figures and
the inclusion of successive stages for a movement inevitably bring to mind a
model, or models, posed by the artist and drawn for the purpose of
demonstrating the human body in action. There is something almost systematic
in Antonio’s thoroughness in this respect.*®.

So handelte es sich um Aktstudien, die Pollaiuolo im Hinblick auf Similia,
Dissimilia und Contraria in Korperstellung, -haltung und -bewegung téitigte und
der Art zusammenkomponierte, dal3 eine Geschichte erzahlt schien. Er tat dies

263 Ettlinger z. St.

264 Bttlinger z.St.

659 a. Arthur M. Hind, Early Italian Engraving, A Critical Catalogue 1,1, London 1938 (Repr.
Nendeln 1970), p. 189.

266 yasari Milanesi vol. 3, p. 295; Vasari Gottschewski-Gronau vol. 2, p. 102; Carl Frey (ed.), I/
codice magliabechiano, Berlin 1892, p. 81.

%7 Die gesamte Aufschrift in Ettlingers Lesung z.St.: Antonii Jacobi excellentissimi ac eximii
florentini pictoris scultorisque prestantissimi hoc opus est. Umquam hominum imaginem fecit
vide quam mirum in membra redegit.

268 Bttlinger p. 32.



im Falle des Kupferstiches Kiinstlern und Kunstfreunden sogar in gro3erem
Umkreis zur Kenntnis und Freude und - zum Erstaunen*”. Pollaiuolo publizierte
solcher Art Studienreihen, signierte sie mit seinem vollen Namen, Studienreihen,
scheinbar in eine Geschichte gebunden oder zu einer Geschichte iiber das
menschliche Miteinander und den menschlichen Kampf gefiigt. Die eine dieser
Studienkompositionen in Akt ist - ihrem anschaulichen Charakter nach -, wie
erwéhnt, anmutig, die andere dieser Studienkompositionen in Akt ist - ihrem
anschaulichen Charakter nach - voller Kraft; sie zeigen - ungeachtet der
Beliebtheit von Kampfdarstellungen im Quattrocento iiberhaupt - auch die
Gefahrdung, die Verletzbarkeit des nackten Korpers im menschlichen
Miteinander und Widerstreite; doch auch die Darstellung der zehn Kdmpfenden
zeigt keine Verstimmelung und keine Wunde, die einzige vorhandene Wunde
wurde durch den Arm des Sterbenden verdeckt.

Die erste und élteste Aktstudie, die ich in dieser Schrift herangezogen, war eine
Kompositionsstudie in Akt, die Kopie der Vierzig Martyrer von Sebaste von der
Hand eines mittel- oder siiditalienischen Zeichners aus dem spiten 13.
Jahrhundert, heute in der Bibliotheca Vaticana (CIZ-001), auf Pergament. Nun
war der Weg gegangen zu neuen Kompositionen in Akt, vollstindig aus dem
Studium der Naturwirklichkeit gewonnen und - die eine der beiden - sogar im
Kupferstiche veroffentlicht.

Als Pollaiuolo diesen Kupferstich ca. 1471/72 publizierte, war Leonardo gegen
zwanzig Jahre alt. Leonardo wird diesen Kupferstich mit Aufmerksamkeit
betrachtet haben: diese Studienkomposition war nach der Vielseitigkeit der
Stellungs-, Haltungs- und Bewegungsmotive eine Vollendung des Studienwesens
iiberhaupt; sie war im Hinblick auf die Moglichkeit, Studien zu verdffentlichen,
zugleich ein neues Vorbild und im Hinblick auf die Moglichkeit, Studien zu
einer Erzahlung zu verbinden, anregend. In anderer Hinsicht konkurrierte der
junge Mann Leonardo und stiel sich von dem &lteren heftig ab, denn das
nachfolgende Wort, noch dreiflig Jahre spéter niedergeschrieben, diirfte auf
Pollaiuolo zielen und zeugt von dieser Heftigkeit: ,,Es ist notwendig fiir den
Maler, um ein guter Gliedermacher (membrificatore, Untergliederer) in
Haltungen und Gesten, die man flir Akte machen kann, zu sein, dal} er die
Anatomie der Sehnen (nervi), Knochen, Muskeln und Bander (? lacerti) kennt,
um bei den verschiedenen Bewegungen und KraftduBerungen zu wissen, welche
Sehne oder welcher Muskel dieser Bewegung Ursache ist, und um nur jene
vorscheinen und nur diese angeschwollen zu machen und auf keinen Fall die
anderen [wie ich hervorhebe], wie es viele machen, die, um als grof3e Zeichner
zu erscheinen, ihre Akte holzern und anmutlos machen, sodal3 diese eher wie ein

269 Bttlinger z.St. fiihrt dhnliche Urteile, so von Kenneth Clark, an und eines von A. Hyatt Mayor
(1964), daB3 es auch um die Verbreitung anatomischer Kenntnisse gegangen sei.



Sack voll Niisse aussehen als wie ein menschliches Auferes oder eher wie ein
Biindel Rettiche als wie muskulose Akte™ - Necessaria cosa € al pittore, per
essere bono membrificatore nell'attitudini e gesti che fare si possono per li
nudi, di sapere la notomia di nervi, ossa, muscoli e lacerti, per sapere nelli
diversi movimenti e forze qual nervo o muscolo e di tal movimento
cagione; e solo far quelli evidenti e questi ingrossati, e non li altri per tutto,
come molti fanno, che per parere gran disegnatori fanno i loro nudi legnosi
e senza grazia, che paiono a vederli un sacco di noci pitl [presto] che
superfizie umana, overo un fascio di ravani, [pit presto] che muscolosi

nudi?”.

2. Studien des Andrea del Verrocchio

Von Andrea del Verrocchio®' (1435 - 1488) gibt es unter den wenigen
erhaltenen Zeichnungen Skizzen wie die Sitzende Maria mit Kind (Florenz,
Uffizien Nr. 444 E), Zusammenfassende Zeichnungen wie Venus und Cupido
(Florenz, Uffizien Nr. 212 E), dann einige Studien fiir Figur und Gewand, vor
allem fiir Kopfe, und ferner Schnellstudien.

Zunichst fillt auf, da3 die Studien - auBBer den Schnellstudien - jeweils sicher
oder doch wahrscheinlich bestimmten Figuren in den Werken der Malerei oder
der Plastik des Kiinstlers zugeordnet werden konnten*’; dall Verrocchio diese
Studien in seinem Werkprozesse also prézise einsetzte; dal zumindest die
erhaltenen Studien ihm nicht mehr dazu dienten, Wirklichkeit tiberhaupt zu
erfahren; auch nicht dazu, einen Mustervorrat anzulegen; sondern besondere
Figuren, einzelne Gewinder, vor allem Kdopfe fiir eine bereits geklirte
Komposition auszuformulieren. Einige seien kurz durchgegangen.

Verrocchio, Johannes der Tdufer (1. Hélfte 1480er Jahre), rosa getontes Papier,
Silberstift, mit Feder iibergangen, mit Bister laviert und weil3 gehdht, von
Verrocchio angelegt, von Lorenzo di Credi - besonders im Kopfe - stark
iibergangen und gedndert (so Passavant) 0,27 x 0,13, Paris, Louvre 455
(Berenson 725; Passavant D 4); Manteldraperie fiir eine Figur Christi
(1470er Jahre), graugetonte Leinwand, Tempera, Weilhohung 0,28 x 0,16,
Florenz, Uffizien 433 E (Berenson 1015 B; Passavant D 9).

Verrocchio studierte in der Pariser Zeichnung (fiir die Sacra Conversazione
im Dome von Pistoia) den Mantel des Johannes im Verhéltnis zu seinem

210 1 eonardo da Vinci, Libro di Pittura, ed. Carlo Pedretti, transcr. Carlo Vecce, Florenz 1995
(Biblioteca della Scienza Italiana IX); Lionardo da Vinci, Das Buch von der Malerei, ed.
Heinrich Ludwig, vol. 1-3, Wien 1882 (Quellenschriften fiir Kunstgeschichte etc. ed. Rudolf
Eitelberger v. Edelberg), Nachdruck Osnabriick 1970, § 340 (meine Ubersetzung).

271 Nachfolgend zitierte Referenzen: Bernard Berenson,  disegni dei pittori fiorentini, Mailand
1961; Gunter Passavant, Verrocchio, Skulpturen, Gemdlde und Zeichnungen, London 1969.
212§, Passavant jeweils z.St.



Korper, dem Korper eines kréaftigen Mannes, der sich aus dem Profile (das
Standbein) her wendet (das Spielbein) und sich nach Leib und Beinen
kraftvoll duBBert und auftritt. Verrocchio gab ihm eine kriftig, ja machtig
bewegte Draperie, die seiner Schulter anliegt, um die Hiifte herum frei steht,
Bauch und Oberschenkel aufliegt und immer wieder vor dem Korper auch frei
geformt ist. Vor dem Korper sind es die nach Fern und Nah mittleren Partien,
welche Bauch und Oberschenkel aufliegen und die wenigen ferneren und die
bewegten, ndheren Partien dadurch mit dem Korper vermitteln. Der dul3ere
Bogen des Bausches oben vor dem Leibe und der du3ere Bogen des Bausches
iiber der linken Hand, dann die sinkende Querfalte in der obersten Lage iiber
der Hiifte und die Querfalte in der néchst tieferen Lage bauchwirts, sie
korrespondieren einander oder setzen einander fort. Der duBerste Kontur des
Gewandes links darunter variiert den Kontur des Oberschenkels; der Saum
des knienahen Zipfels variiert den Faltenkontur ein Stiick hoher in der
Mantelmitte und korrespondiert dem Konture der Wade des Spielbeines, so
Gewand und Korper aufeinander beziehend, wie reimend. Die Richtung des
erhobenen und weisenden Armes wird in dem untersten Konture des Mantels
iiber dem Spielbeine variiert und durch die Bausche vor dem Leibe und ob der
linken Hand umspielt; und der Richtung des anderen, des herunter-, an den
Leib gefiihrten Armes antwortet endlich die die Figur rechts abschlieBende
Trichterfalte. Eine prachtige Draperie eines urspriinglich - d.h. vor dem
Eingreifen des Lorenzo di Credi - wohl méchtig bewegten Propheten, der uns
auf das, was er gesehen, hinweist.

Die Technik dieser Studie fiir die Figur des Johannes, auf Papier, war die iibliche; die Technik

der Studie fiir den Mantel Christi, feiner Pinsel und Tempera auf Leinwand, war ungewdhnlich.

Sie war bei Gewandstudien eine Eigenheit des Verrocchio und, ihm nachfolgend, insbesondere

seines Umkreises, so des Lorenzo di Credi und vor allem des Leonardo. Die Studie fiir einen

Mantel Christi 148t sehen, mit welcher Feinheit und zu welchem Glanze Verrocchio das Hell-

Dunkel in dieser Technik gestalten konnte.

Die méchtig und grof3 geformte Draperie fiir den Christus (der Christus-
Thomas-Gruppe an Or San Michele in Florenz) ist iiber dem Spielbeine
voluminar gebildet und driangt mit dem Oberschenkel und dem Knie plastisch
vor, sie ist dann liber dem Standbeine zu einer Schiisselfalte als dem
Hauptmotive geformt, und so ist das eine Motiv zugleich zu dem anderen
gewogen. Dazwischen lduft eine Faltenbahn von links nach rechts schrig
herab, welche den Oberkdrperkontur links wieder aufnimmt und vor dem
Unterkorper in ein Gewandmotiv ilibersetzt. Der Mantel fillt links vor dem
Bauche in einem Bausche iiber, mit einer Mulde darin, er gibt den Leib frei,
146t ihn sehen, 6ffnet ithn, wie der Leib dariiber in jener Seitenwunde gedffnet
sein wird, die Christus dem Thomas weist. Und dieser Mulde korrespondiert
die schon erwihnte Schiisselfalte iber dem Standbeine, welche dadurch
ihrerseits der Offnung des Leibes entspricht, so wie die voluminar-plastische



Partie liber dem Spielbeine dem im Oberkorper sichtbaren, plastischen Leibe
Christi. Zu unterst rechts endlich und abschlieBend lduft das Gewand aus, dem
Hinzutreten des Thomas von links, mit welchem die Gruppenkomposition
anhebt und das derart schon bedacht ist, zur Korrespondenz.

Verrocchio, Kopf und Oberkorper eines nackten Kindes, dreiviertelfrontal,
gelblich getontes Papier, schwarze Kreide 0,28 x 0,20, Florenz, Uffizien 212
F verso (Berenson 2798; Passavant D 3v); leicht zu Seite geneigter
Frauenkopf, frontal, lebensgrof3, blaBbraunes Papier, schwarze Kreide,
WeiBBhohung, recto, leicht zur Seite geneigter Frauenkopf, frontal (1. Hilfte
1480er Jahre), lebensgrof3, schwarze Kreide, Spuren von Weilhohung, verso
0,33 x 0,27, London, British Museum 1895-9-15-785 (Berenson 2782;
Passavant D 5); leicht zur Seite geneigter Mddchen- oder Knabenkopf, frontal
(2. Hélfte 1470er Jahre), schwarze Kreide, Sepiapinsel, Konture punktiert
0,21 x 0,18, Florenz, Uftizien 130 E (Berenson 2781; Passavant D 1);
aufblickender Jiinglingskopf, dreiviertelfrontal (wohl 1. Hilfte 1480er Jahre),
schwarze Kreide, WeiBhohung, Konture punktiert 0,19 x 0,16, Berlin,
Kupferstichkabinett 5093 (Berenson 2780 E recto; Passavant D 7r).

Bei diesen Kopfstudien horte Verrocchio in jeweils verschiedenen Stadien des

Studierens auf, welche Stadien dadurch gut zu unterscheiden und wahrzunehmen

sind.
Alle fiinf Kopfe sind leicht von rechts zu sehen, vier dieser Kopfe sind leicht
zu ihrer rechten Seite gewendet, vier nach unten schauend, einer
emporgewendet und aufschauend.
In der Florentiner Studie eines nackten Kindes (fiir das Christkind der Sacra
Conversazione in Pistoia) legte Verrocchio mit leichten Strichen die
Ausdehnung von Kopfund Oberkorper an, er umrifl dann mit kraftigen,
zumeist konvexen Bogen die unteren zwei Drittel des Kopfes, die Schultern
und den Oberarm rechts, figurierte den grolen Kopf auf kleinem Korper, das
kraftige Untergesicht unter der machtigen Schiadelkalotte. Man erkennt dies
besonders am Kopfe links und an der Schulter rechts. Verrocchio gestaltete
ebenso die Augen, so die Lider, die Pupille, die Augenbrauen, diese mit
ondulierendem Striche, und die Nase und den Mund; er verschob das Ohr
rechts ein Stiick nach unten, dessen oberer Rand auf der Hohe der
Augenbraue rechts gelegen war und nun auf der Hohe der Augenbraue links
lag, wodurch das Gesicht gesammelter, der Blick intensiver wurde.
Verrocchio beobachtete und gestaltete das Pausbédckchen links, die
Verdoppelung der Fleischpartie unter dem Kinne, die Falten am Halse rechts,
was sich alles durch das momentane und konzentrierte vor sich Herab- und
auf seine Hidnde Schauen des Kindes ergab, das einen Vogel in den Héanden
hielt. Zu dieser Zeit seiner Planung hatte Verrocchio Johannes den Taufer den
betenden Betrachter auf ein Kind hinweisen lassen, das sich mit einer
Passionsallegorie in seinen Handen beschiftigte.



Die zwei Studien eines Frauenkopfes auf dem Verso und dem Recto des

Londoner Blattes zeigen spitere Stadien des Studierens als jene Studie des

nackten Kindes.
Auch hier - auf dem Verso sichtbar - legte Verrocchio mit leichten Strichen
die Ausdehnung des Kopfes, des Halses und fliichtig der Schultern an; er
umrif dann und festigte den Kopf, namentlich links, dort, wohin der Kopf
sich neigte, festigte die Grenze solcher Neigung im Konture des Kopfes; er tat
dies mit kréftigen, konvexen, knappen - so auf der Hohe der Augen -, aber
auch mit langer und milder schwingenden Bégen. Verrocchio artikulierte ein
schmaleres, ldngeres, ein erwachsenes Gesicht. Er gestaltete die Augen, mit
langen Wimpern, die Nase, den Mund, er gestaltete die Augenlider rechts und
den Mund mit ondulierenden Strichen. Verrocchio gab auch charakteristische
Ziige seines Modelles mit einem kaum geometrisch reinen Strich wieder, so
mittels der Linie, die er aus dem Konture links heraus-, um die Augenhohle
herum- und dem Nasenriicken entlang fiihrte. Dann schattierte Verrocchio, er
schattierte die Augenhohlen, am Nasenriicken und, von Andeutungen der
Haare aus, die hintere Backenhdlfte rechts, er hob dadurch innerhalb des
Gesamten des Kopfes das Gesicht der Frau ins Licht.
Verrocchio wiederholte und variierte diese Studie dann auf dem Recto,
zugleich unter Typisierung der erwéhnten, charakteristischen Linie, und
vollendete sie. Er fiihrte die Schattierung zu Ende, und er bereicherte das
Hell-Dunkel durch WeiBhdhung, in milden und weichen Ubergiingen. Er
fiihrte mittels ondulierender Striche die Haare aus mit frei fallenden und
langen Locken, mit straffer gezogenen, geteilten, bald gebundenen, bald
geflochtenen Flechten und mit Haarschnecken, oberhalb des Ohres rechts, - in
kunstvoller Frisur - und den hie und da frei fliegenden Lockenenden. Mund,
Nase und Augendeckel wurden zierlich artikuliert, der Mund als plastische
Wélbung zum Kinne gewogen, das Kinn als plastische Wélbung zu Backen
und Stirn, die Lippen in ihrem Schwunge zu den Augendeckeln und Haaren.
Verrocchio erreichte eine ungewohnliche Stimmigkeit und Vollendung in der
Durcharbeitung und in der Erscheinung.
Verrocchio studierte den Kopf einundderselben Frau auf dem Recto, wie es
scheint, fiir eine Madonna (der Sacra Conversazione in Pistoia) und auf dem
Verso fiir eine Venus (der Venus und Cupido, Abschlielende Zeichnung,
Florenz, Uffizien 212E)*” - auch die Madonna als schonste der Frauen.
Verrocchio studierte den Kopf liber Variationen zu jeweils anderem Ende: die
Venus, voll Liebreiz, ihr rechtes Augenlid hebend, nach aullen gewendet, die
Madonna, in Liebreiz, verhalten, auf das Kind niederschauend*™.

13§, Passavant z.St.

M Vasari Milanesi vol. 3, pp. 363sq: Sono alcuni disegni di sua mano nel nostro Libro, fatti con
molta pacienza e grandissimo giudizio; infra i quali sono alcune teste di femina con bell* arie ed
acconciature di capelli, quali, per la sua bellezza, Leonardo da Vinci sempre imito.



Die zwei Studien, sei es eines Madchen- , sei es eines Knabenkopfes, auf einem
weiteren Florentiner Blatte, wahrscheinlich fiir einen Engel (den Enface-Engel
der Taufe Christi, Florenz, Uffizien), nachtrdglich von Schiilerhand
iibergangen®”, und eines aufblickenden Jiinglingskopfes auf dem Recto des
Berliner Blattes, fiir eine Tugend, eine Spes (bei der Wiederkunft Christi im
Forteguerri Kenotaph im Dom von Pistoia), zeigen nochmals andere, teilweise
abermals spétere Stadien des Studiums.
Die Studie des Madchen- oder Knabenkopfes in Florenz, zu der man die
Studie eines Frauenkopfes in Oxford, Christ Church AS, hinzunehmen
konnte, war fiir ein Gemaélde bestimmt, sie wurde laviert (die Oxforder
Zeichnung wei3gehoht), und die Konture wurden zum Durchpausen, zur
Ubertragung auf eine Holztafel, punktiert; und die Studie des Jiinglingskopfes
in Berlin war fiir ein plastisches Werk bestimmt, sie wurde an Augenlidern
und Stirne weill gehoht und ihre Konture ebenfalls wie auch viele der Locken
zum Durchpausen punktiert, wohl zur Ubertragung in eine
Zusammenfassende Zeichnung.
Der Jiingling, auf den ich mich beschrinke, schaut auf: leicht gedffneten
Mundes und weit gedffneter Augen, leuchtenden Angesichtes, im Anblick der
Ankunft des Herrn. Man beachte die wie atmende Plastizitdt am Halse, unter
dem Kinn, an der Backe. Wiederum fiihrte Verrocchio die Augenbraue und
den Nasenriicken links aus dem Backenkonture heraus, wie man durch die
Punktierung hervorgehoben oder zusammengefallt sieht, dieses Mal
wohlgeschwungen. Der dulere Kontur der Unterlippe, fiilliger, korrespondiert
dem &duBleren Konture der Oberlippe, reicher auf- und niederschwingend; und
dieser entspricht, wie man abermals durch die Punktierung hervorgehoben
und fiir die Ubertragung gesichert sieht, dem Konture der Augenbraue rechts;
und die Bogen, welche die Augenhohle rechts umrahmen, vorziiglich der
Bogen der Augenbraue, werden im Aullenkonture des Ohres aufgenommen
und in den Locken der Haare um und um variiert: der gesamte Kopf wurde
Ausdruck des Schauens, Ausdruck dieser Atem anhaltenden, aufschauenden
und sich erfiillenden Hoffnung. Wiederum erreichte Verrocchio eine
ungewdhnliche Stimmigkeit und Vollendung in der Durcharbeitung und in der
Erscheinung dieser Figur der Hoffnung.

Verrocchio, Putto in neun Bewegungsmotiven, Feder und Bister 0,15 x 0,20,
Paris, Louvre 2 R.F. recto und verso (Berenson 2783; Passavant D 10).
Verrocchio zeichnete auf der Vorder- und der Riickseite des Pariser Blattes
ein nacktes Biibchen, das bald steht und segnet; bald davonlauft und sich
umdreht; bald - halb von vorne zu sehen - aufrecht dasitzt; bald - von vorne zu
sehen - aufrecht sitzt, sich zur Seite wendet und Arme und Kopf erhebt; bald -
wiederum von vorne zu sehen - sitzt und vorgreift und sich dabei vor oder zur

5 S0 Passavant p. 62.



Seite wendet; bald - nun halb von hinten zu sehen - sitzt und sich
zuriickwendet; bald auf der Seite lagert und sich umwendet; endlich - von der
Seite zu sehen - mit ausgestreckten Beinen dasitzt, sich ndherzu schon
umwendet und noch zuriickschaut. Verrocchio zeichnete das Biibchen in
mannigfachen, reichen, vor seinen Augen schnell wechselnden
Bewegungsmotiven, Motive findend, die er fiir ein Christuskind am Boden,
zwischen den Beinen oder auf dem SchofB3e der Mutter gebrauchen konnte.
Zumeist zeichnete er es nur den Konturen nach, dreimal aber auch mit
Parallelschraffuren schnell schattierend.

Ich fiihre dieses Blatt an als das einzige von der Hand des Verrocchio erhaltene

Beispiel fiir Schnellstudien. Im Studienprozesse seines Schiilers Leonardo sollten

Schnellstudien dann einen bestimmten Platz einnehmen.

Die meisten der herangezogenen Kopfstudien Verrocchio‘s waren lebensgrof3.
Verrocchio figurierte in ihnen das vor ihm stehende Naturwirkliche nicht mehr
verkleinert, welches Verkleinern den Studierenden leicht und sofort dringte, fiir
wichtig und wesentlich Erachtetes zu beobachten, zu beurteilen und
aufzuzeichnen, was zur Konzentration lenkte und zum Weglassen und
Bereinigen einlud; Verrocchio figurierte das Naturwirkliche in dessen Grofe.
Dadurch entstand eine erhohte Konkurrenz zur Wirklichkeit, eine vermehrte
Vergleichbarkeit und ein intensiver Wettstreit. Dem Naturwirklichen in diesem
Studium verpflichtet, lie sich dennoch keine Figur bilden, ohne jeder Zeit zu
entscheiden, etwa welches hervorspringende Detail, welcher sich aufdrdngende,
charakteristische und individuelle Zug aufgenommen, was iibersehen,
iibergangen oder verallgemeinert werden sollte; dieses im Hinblick darauf, daf3
es ja nicht darum ging, die Naturwirklichkeit zu spiegeln, sondern darum, anhand
ihrer und ihr verpflichtet, Figuren des Christkindes, der Venus, der Jungfrau-
Mutter Maria, der sich erfiillenden Hoffnung und zwar fiir bestimmte in Arbeit
befindliche Werke zu finden. Um so erstaunlicher die Kraft und die Souveranitit
des Kiinstlers.

Verrocchio brach das Studieren in verschiedenen Stadien ab, wiederholte es,
auch zu anderem Ende (so Venus oder Jungfrau Maria). Er brachte in diesen
Kopfstudien, freilich nach Frauen, nach Jugendlichen und Kindern, und fiir
Figuren von Frauen, jungen Wesen und Kindern, durch schwingende Konture,
ondulierende Linien, eine in den Ubergiingen weiche, doch plastische
Modellierung und gegenstindlich auch immer wieder mittels Locken
vollkommene, wohlgestaltete und zugleich anmutende Figuren hervor.
Verrocchio suchte durchaus den Wohlklang der Rede und die Vollendung der
Formulierung. Man kann sich diese Einzelstudien kaum mehr, reihenweise
geordnet, in einem Musterbuche vorstellen.

3. Studien Domenico Ghirlandaio’s.



Von der Hand des Domenico Ghirlandaio®” (1449 - 1494) sind immerhin gegen
vierzig Blétter mit Zeichnungen, oft auf der Vorder- und der Riickseite eines
Blattes, erhalten. Darunter auch sechzehn Zeichnungen, welche Kompositionen
gelten, so Ureinfille fiir die gesamte Komposition der Geburt Mariae (London)
und diejenige der Heimsuchung (Florenz), dann Skizzen fiir Figurenfolgen aus
der Vermdhlung Mariae (Florenz) und aus der Namensgebung an Johannes
(London) und fiir die gesamte Komposition des Opfers des Zacharias (Wien),
alle Storie zu dem Zyklus in S. Maria Novella in Florenz gehdrend, dann weitere
Skizzen fiir die gesamte Komposition der (nicht ausgefiihrten) Erscheinung des
Franziskus in Arles (Rom) - das Verso ist ureinfallartig - und diejenige der
Verleihung der Regel an Franziskus durch Innozenz II1. (Berlin), diese Storie
gehoren zum Zyklus in S. Trinita in Florenz*'’; sodann Studien, und zwar Studien
fiir Figuren, auch von Bewegungsdetails, fiir Gruppen, Studien fiir Draperien, fiir
Kopfe, auch fiir Portrits, welche in Storie verwendet werden sollten, und fiir
selbstéindige Portrits. Einige dieser Studien seien herangezogen. Auch bei
Ghirlandaio féllt auf, da3 die erhaltenen Studien bestimmten Figuren in seinen
Gemailden zugeordnet werden konnten*”®; dafl auch Ghirlandaio die Studien
prézise in dem jeweiligen Werkprozel} einsetzte. Auf den Werkproze3 im
Gesamten und die genannten Beispiele von Ureinféllen und Skizzen mdéchte ich
anschlieend zuriickkommen.

Ghirlandaio, Draperie fiir eine sitzende Figur (Matthdus) (wohl 1477), braunes
Leinen, braune und schwarze Lavierung, Wei3hohung 0,26 x 0,18, Berlin,
Kupferstichkabinett 5039 (Berenson 2757, Cadogan 75); Draperie fiir eine
sitzende Figur (Madonna) (wohl 1478/90), graues Leinen, schwarze
Lavierung, Weilhohung 0, 42 x 0, 26, Florenz, Uffizien 422 E (Berenson
2758, Cadogan 90); Draperie fiir eine sitzende Figur (um 1479/80), Leinen,
graue und schwarze Lavierung, Weilhohung 0,26 x 0,23, Paris, Louvre 2255
(Berenson 1061, Cadogan 104). Cadogan, dem ich z6gernd folge, schrieb
diese Studien Ghirlandaio zu; Degenhart weit friither einem ganz anderen
Kiinstler, dem Fra Bartolomeo®”; und andere, z.B. A.E. Popham, Pietro C.

276 Nachfolgend zitierte Referenzen: Bernard Berenson,  disegni dei pittori fiorentini, Mailand
1961; Jean K. Cadogan, Domenico Ghirlandaio, Artist and Artisan, New Haven 2000, dessen
Datierungen ich mitteile. Zum WerkprozeB3 s. Cadogan, Kapitel 4, auch Ronald G. Kecks,
Domenico Ghirlandaio und die Malerei der Florentiner Renaissance, Berlin 2000, letztes
Kapitel.

27 7u den beiden Zyklen als Erzéhlung s. Kuhn, Erfindung und Komposition in der
Monumentalen Zyklischen Historienmalerei des 14. und 15. Jahrhunderts in Italien, Frankfurt
2000, pp. 411 —455; dieses Buch, liberarbeitet, jetzt auch im Internet: http://epub.ub.uni-
muenchen.de/4691/.

% §. z.B. Cadogan und Kecks jeweils z.St.

27 Bernhard Degenhart, ,,Eine Gruppe von Gewandstudien des jungen Fra Bartolomeo®,
Miinchner Jahrbuch fiir Bildende Kunst 11, 1934, 222 — 231. Berenson, jeweils z. St., gibt die




Marani, gar dem Leonardo; Kecks schlof3 sich jedenfalls der Abschreibung
anZSO.

Ghirlandaio wihlte bei Studien flir Draperien wie jener fiir eine im Profil nach
rechts stehende Figur (Maria), Florenz, Uffizien 315 E, und jener fiir eine im
Profil nach links kniende Figur, Florenz, Uffizien 316 E, wie tiblich, die carta
tinta als Grundlage. Bei den drei hier herangezogenen Draperiestudien wéhlte
der Zeichner jedoch Leinen und Pinsel als Grundlage und Technik, wie es
Verrocchio getan; und auch von diesem Zeichner gilt: welche Feinheit
vermochte er - sofort - und welchen Glanz des Hell-Dunkels - nach und nach - zu
erreichen.
Ghirlandaio, etwa siebenundzwanzigjihrig, studierte in der frithesten dieser
Studien in Berlin (fiir den Matthdus am Gewolbe der Capp. di S. Fina in der
Collegiata in S. Gimignano) wohl zuerst die Draperie und fligte dann den
Torso, die Arme, den Kopf und auch den Engel hinzu®®'; doch war ihm das
Bewegungsmotiv schon bekannt und gegenwiértig: das aufgestellte Bein links,
dessen Knie sich durchdriickt, mit einer von diesem Knie ausgehenden,
gespannten Falte, so als habe Matthius bei der Wendung seines Kopfes zum
Engel hin dieses Bein entgegengerichtet und leicht nach aulen gewendet, und
das ausgestreckte Bein rechts, dessen Knie unter den Falten zu ahnen ist, so
als habe Matthéus bei jener Wendung zum Engel hin dieses Bein ausgestreckt
und dabei den FuB auf die duBlere Kante und nach auBlen gedreht. Die
Hauptmotive der Falten sind wiederum kontrastiert und ausdrucksstark, links,
von der konvexen Kniekugel des aufgestellten Beines ausgehend, Faltenziige,
rechts iiber dem abgesenkten Beine eine konkave, polygonale Mulde, diese
Motive, hell und leuchtend, unter und zu Seiten eines dritten Motives,
welches dunkler, dem zickzack- wie ein Blitz - verlaufenden Faltengrate,
rechts, von der Schulter den Riicken hinunter, iiber das Bein rechts hinauf und
hinweg, zwischen den Beinen hinunter und zum Knie links wieder hinauf, so
vom Orte der Inspiration zum Orte der Niederschrift fithrend.
In der zweiten, etwas jiingeren und mehr als doppelt so groBen Studie in
Florenz fiir eine im Halbprofil sitzende Madonna, die, ihr linkes Bein
hergewendet, auf dem rechten Beine ihr Kind reiten 148t, ging es Ghirlandaio
- worauf ich mich beschrinke - insbesondere wohl darum, die durch das
Sitzmotiv entstandene, lange Flanke zu gestalten und zu beleben; er tat es
durch eine liber das hergewendete Bein weit nach rechts fortlaufende,
bewegte Draperiebahn und Faltenfolge, die mit ihrem Auf und Nieder das
Sitzen variiert und durch ihre Bewegtheit schon jetzt der vorerst nur
angedeuteten Bewegung des Kindes antwortet. Vergleicht man diese

ersten beiden Studien einem Schiiler des Lorenzo di Credi (,, Tommaso*) und die letzte Studie
Leonardo.

280 pietro C. Marani, Leonardo, Das Werk des Malers, Miinchen 2001, p.17. Kecks p. 151.

%1 S0 Cadogan z.St.



Draperiebahn und Faltenfolge mit der entsprechenden in der Studie fiir den
Matthdus so fallen hier die Bogen, dort aber die Winkel auf, die jenes
Zickzack verstarken.

Die dritte, abermals jiingere, nach der GroBe der ersten dhnliche Studie in
Paris, ebenfalls fiir eine, nun frontal, sitzende Madonna (fir den San Giusto
Altar in Florenz, Uffizien) sieht anders aus. Ghirlandaio studierte in ihr nicht
mehr eine Draperie in einem eher lockeren Bezuge zu einem Korper und zu
dessen Bewegung, sondern das Gewand und diesen Korper in Einem und, wie
der Korper sich in und durch das Gewand - auch physisch méchtig -
préasentiert. Die Figur hat die Beine breit gedffnet, sie hat ihr rechtes Bein, das
im Unterschenkel leicht zuriickweicht, weit zur Seite gestellt, sie hat ihr linkes
Bein, auf dem das Kind sitzen wird, hergewendet, leicht vorgestellt und im
Knie zur Seite bewegt, sie hat ihre beiden Fiife, rechts sich deutlicher
durchprigend, bequem und fest nach auflen gewendet. Ghirlandaio lie3 die
Volumina von Ful}, Unterschenkel und Knie rechts durch das Gewand sehen
und die Volumina von Unterschenkel und Knie links ahnen, ja das Volumen
des inneren Oberschenkels links auch sehen. Bei der Ausfiithrung im Gemalde
wurde die korperliche Prasenz dann - wohl im Hinblicke auf die dignitas der
Dargestellten - reduziert und in die Figur einer im Oberkdrper betont aufrecht
sitzenden Jungfrau geziigelt. Diese korperliche Prisenz erscheint hier nicht im
Akt, sondern im Gewande, und sie pragt da und dort Teile des Gewandes; der
Zeichner gestaltete das Gewand in anderen Teilen kdrperunabhédngiger
bewegt, die Korperteile und -glieder lockerer begleitend, sie locker
verbindend und rahmend, so in den drei sukzessive schriger verlaufenden
Bahnen zunichst des Manteliiberschlages oben vor dem Leibe, dann der Falte
rechts vom Knie herab - dort auch den Beinchen des Kindes Platz gebend -
und links t{iber das Knie hinauf, drittens dann der langen Falte vom Knie
rechts zum Fufle links, welche drei Bahnen sich in ihrer Richtung derjenigen
des Spielbeines sukzessive anndhern, letztlich in der Breitung des Mantels zu
den Fiilen der Madonna und in den seitlich rechts wie links abschlieBenden
Partien und Stegen.

Ghirlandaio, Stehende, weibliche Figur, dreiviertel Profil nach rechts (um
1485/90), cremefarbenes Papier, schwarze Kreide 0,37 x 0,22, Chatsworth
317 (Berenson 866, Cadogan 79v); stehende, weibliche Figur, Profil nach
links (um 1485/90), cremefarbenes Papier, Feder, braune Tinte 0,24 x 0,12,
London, British Museum 1895-9-15-451 (Berenson 883, Cadogan 98).

Bei einigen der Storie in den Geschichten der Maria und des Johannes
Baptist in Florenz, S. Maria Novella, liel Ghirlandaio den Auftraggeber
Giovanni Tornabuoni, auch Mitglieder seiner Familia und Mitbiirger auftreten
und derart ein 6ffentliches Interesse an den Vorkommnissen der heiligen
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Geschichte bezeugen®”. Die Studie in London galt der Schwiegertochter des
Auftraggebers, Giovanna degli Albizzi, welche der Elisabeth im Wochenbette
ihre Aufwartung macht, und die Studie in Chatsworth der Zofe derjenigen
Dame - wohl der Tochter des Auftraggebers -, welche der Anna im
Wochenbette Besuch macht. Die Andeutung des Musters des, in der
Gemaildeausfiihrung kostbaren, Kleides in der Londoner Studie 146t vermuten,
daB die Kleider der weiblichen Protagonisten Ghirlandaio vorgezeigt oder
zum Studium sogar gebracht wurden.

Ghirlandaio studierte auf diesen beiden Blittern, das eine Mal in Kreide, das
andere Mal mit der Feder, die Kleidung und die K&rperhaltung der Gestalten;
er bildete die Kleidung und die Haltung jeweils stimmig zueinander aus, er
figurierte. Ghirlandaio gab die Haupter der beiden Gestalten nur im Umril3
und zudem im Profile an, wihrend beide Gestalten in den Fresken gegen den
Betrachter herausschauen; sein Interesse ging auf das Gewand, a la mode, und
auf das aufrechte Stehen der Gestalten, auf die verschiedene Haltung der
Arme mit den vor dem Leibe jeweils in- oder iibereinander gelegten Hénden.
Darin stimmen die Studien mit den Gemaélden bis auf minimale
Abweichungen, so in der Weise, das Taschentuch zu halten, in der einen, in
der allgemeinen Reduzierung der Schatten, in der anderen, iiberein; Funktion
und Stellung der Figuren in der Komposition und der Erzdhlung waren vor
diesen Studien schon geklart.

Beide Gestalten tragen ein Ober- und ein Unterkleid, das letztere wird im V-
formigen Ausschnitte des Oberkleides sichtbar und bei derjenigen Gestalt, die
ihr Oberkleid vorne leicht anhebt, auch unten am Saume®’; die Armel gehdren
bei der einen Gestalt zum Oberkleide, bei der anderen zum Unterkleide,
wobei das Oberkleid dann drmellos ist, doch zusétzlich durch eine, teilweise
wohl gesteifte Mantille, die seitlich ein wenig ab- und hinten aufsteht,
bereichert.

Die Londoner Studie fiir Giovanna degli Albizzi zeigt eine Figur in aufrechter
Haltung, welche ihre Arme in den Ellenbogen rechtwinklig nach vorne flihrt
und die Hénde, mit einem Taschentuche beschéftigt, auf ihrem Bauche leicht
aufruhen 146t; alle Falten und Kanten laufen, zu jener Rechtwinkligkeit
stimmend, gerade, nach unten ein wenig auseinandergefachert; und der
schrigen Kante des V-Ausschnittes links oben korrespondiert das hinten
abstehende Stiick der Mantille rechts unten. Die Studie in Chatsworth fiir die
Zofe zeigt abermals eine Figur in aufrechter Haltung, welche ihre Arme, nun
aber locker gewinkelt, vor den Leib fiihrt und die Hdnde um einen
aufgenommenen Bausch des Oberkleides ineinander legt; die Falten und

82 Kuhn, op. cit. Zu der ,Bezeugung des 6ffentlichen Interesses* als ein Teilthema in
Ghirlandaio’s Erzdhlung dieser Geschichten: passim; zur Benennung der Personen jeweils zur
Stelle, bes. Anm. 52, 61 und 63.

% Das Gemilde 148t erkennen, daB auch die Armelaufschlidge zum Unterkleide gehdren oder
eher - farblich passend, farblich gleich - auf es abgestimmt sind.



Kanten laufen gerade, doch, zu dieser weniger strengen Haltung stimmig,
auch gewellt und im Zickzack; der Zeichner bildete eine dreieckige Partie,
bildete grofere und kleinere Mulden usf. aus, und er lie3 das Kleid vorne, wie
schon erwiéhnt, angehoben sein. Das Gewand und die Haltung dieser beiden
Figuren konnte man nicht als ,bewegt® oder sogar ,méchtig‘ beschreiben, wie
zunehmend bei den bisher herangezogenen Studien des Ghirlandaio,
insbesondere derjenigen Studie fiir die frontal sitzende Madonna, sondern als
gesammelt, als beherrscht, als wohl gemessen, als ordentlich und genau, im
Sinne biirgerlicher Tugenden, auch wurden die Gewénder nicht vielféltig auf
die Korper bezogen, die Korper sind nicht zu sehen, sie sind physisch nicht
prasent, auller was Sitte und Mode an Hédnden, Armen, Schultern, Brust, Hals
und Kopf zu sehen erlaubten.

Ob mit Feder oder mit Kreide, Ghirlandaio zeichnete die Au3en- und
Binnenkonture bisweilen auch schirfend nach, die Gewandbahnen
begrenzend, voneinander sondernd, und er schattierte dann mit
Parallelschraffuren, auch tlibereinander hin und gelegentlich quergerichtet,
wohl um nachtréglich eine Gewandbahn auszusondern oder einzufiigen,
Ghirlandaio drehte das Blatt bisweilen um 90 Grad und zeichnete
langhingehende Parallelschraffuren, die der Richtung nach den
Gewandbahnen folgten.

Ghirlandaio, Stehender, Flote spielender Jiingling (um 1485/90), dreiviertel
Profil nach links, cremefarbenes Papier, Feder, braune Tinte 0, 20 x 0,26,
Florenz, Uffizien 292 E (Berenson 798, Cadogan 85v); eilendes, Wasser
giefsendes Mddchen (um 1485/90), dreiviertel Profil nach links,
cremefarbenes Papier, Feder, braune Tinte 0,22 x 0,17, Florenz, Uffizien 289
E (Berenson 869, Cadogan 83); Torso und Arme (mit Schwert) einer
stehenden, weiblichen Figur (1489), dreiviertel Profil nach rechts, blaues
Papier, Feder, braune Tinte, Weilhhung 0,25 x 0,16, Darmstadt, Hessisches
Landesmuseum A.E. 1284v (Berenson 866 B, Cadogan 80v); zwei stehende
Frauen (um 1485/90), cremefarbenes Papier, Feder, braune Tinte 0,26 x 0,17,
Florenz, Uffizien 294 E (Berenson 873, Cadogan 86r).

Die ersten zwei dieser Studien fiir einen Flote spielenden Jungen (den
ferneren der beiden je zugleich Flote spielenden und Trommel schlagenden
Musikanten in der Vermdhlung Mariae) und fiir ein Wasser giefsendes
Mddchen (fur die erwdhnte Geburt des Johannes, zwei Darstellungen der
Geschichten der Maria und des Johannes Baptist in Florenz, S. Maria
Novella) lassen einen anderen Federstrich erkennen, der durch heftige, tiber
Binnendifferenzierungen hinweg gehende Parallelschraffuren auffillt.

Diese Studien waren - jenen zuvor erdrterten, eine Figur ausarbeitenden Studien gegeniiber - nun

Figur findende Studien; doch auch bei ihnen waren Funktion und Stellung in Komposition und

Erzéhlung bereits klar, zeichnete Ghirlandaio bei dem Jungen doch auch dessen rechte Hand und



darin erhoben den Stock, mit denen dieser Musikant die - nicht gezeichnete - Trommel, fester als
in der Ausfithrung, zu schlagen hatte.

Ghirlandaio legte in dieser Studie den Korper des Jungen iibrigens zunéchst nackt an, korrigierte
die Haltung des Oberkorpers und zeichnete dann das gegiirtete Gewand und schraffierte heftig.

Bei der Studie fiir das Wasser giefsende Mddchen konnte das Teilmotiv dieses
Giellens schon vorher in einer Studie wie derjenigen flir Torso und Arme mit
Schwert einer stehenden Frau in Darmstadt (fiir die Judit auf der Tafel Judit
und ihre Magd in Berlin, Gemaldegalerie 21) geklart worden sein, in welcher
Judit-Studie Ghirlandaio das Winklig-Eckige der Heroine in der Bewegung
und den Konturen der Arme darstellte und ober- und unterhalb der Taille die
gespiegelte Korrespondenz der Konture von Leib und Armen herausbrachte,
vor allem aber das krallenartig feste Ergreifen des Mantels nahe der Hiifte,
dieses Festhalten an sich selbst, mit der eckig angehobenen Linken und - dem
gegeniiber - das elegant gestreckter Hand sichere, in den Fingern
differenzierte Halten des Schwertes mit der Rechten®®* kontrastierte,
Schwertarm, -hand und -griff durch eine Sequenz von Lichtflecken und eine
Lichtbahn hervorhebend. In der Florentiner Studie des Wasser giefsenden
Mddchens lag die Intensitdt und die Lebendigkeit des Gestaltens nun
jedenfalls nicht bei dem Motive des GieBlens, sondern in den Kriuselwellen
der Falten und Sdume des chitonartig gebundenen Ober- und des
Unterkleides, welche Falten und Sdume in drei Stufen ihrem Vorwértseilen
nachwehen.

Dieses besondere Phdnomen konnte Ghirlandaio zwar in der Naturwirklichkeit beobachten, doch

eine so schnelle Bewegung nicht nach ihr studieren; er studierte sie statt dessen nach der

Phantasie.

Ghirlandaio zeichnete an der Vorderseite der Figur die drei gebogenen
Abschliisse sowohl des gegiirteten Uberfalles vor dem Leibe, als auch des
Saumes des Oberkleides unter dem Knie, als schliefSlich auch des Saumes des
Unterkleides liber dem Fulle einander gleich und dunkel, er zeichnete an der
Riickseite der Figur die zwei Konture {iber den Schultern und iiber dem
GesidlBe einander dhnlich, dunkel und hellzgS, und die seitlichen Partien
verschieden und wechselnd, so die Hohen der Faltenenden des Uberfalles hell
und die Konture des von helleren Partien abgehobenen Saumes des
Oberkleides dunkel und die einander umwirbelnden Partien und Sdume des
Unterkleides dunkel wie hell. Letztlich lie3 Ghirlandaio dem Méadchen, ihren
vorgestreckten Armen korrespondierend, einen unter der Achsel

¥ Im Gemilde wurde daraus ein Balancieren, da das Schwert nicht mehr durch die Armbeuge
gestiitzt wird.

% Diese beiden Konture im Riicken der Figur werden durch einen dritten Kontur im Riicken der
Figur variiert, denjenigen des Unterkleides, der zwischen den Sdumen des Ober- und des
Unterkleides sichtbar.



durchgezogenen Schal im Riicken nachwehen. Das Méadchen wurde Figur
bewegter Eile.

Ghirlandaio schraffierte vor allem die Vorderseite intensiv. Die
Kreuzschraffuren im Uberfall des Kleides vor ihrem Leibe dringen zuriick
und halten fest; die Kreuzschraffuren auf ihrem Kopfe und ihrem Gesichte
binden ein und dringen zuriick; allein die Arme und das vorwirtstretende
Bein greifen aus. Die oft mehrfach gezeichneten und in das Innere der Figur
hinein wiederholten Konture und die vom Kontur ausgehenden, der
Bewegungsrichtung des Méddchens von rechts oben nach links unten
entgegen, namlich von links oben nach rechts unten, laufenden
Parallelschraffuren, welche das ndhere Bein in ganzer Lange begleiten, halten
die Vorwirtsbewegung des Beines zum anderen Male an; und die Schraffuren
an den enganliegenden Armeln des Unterkleides fassen die Unterarme knapp;
allein der Krug und die obere Hand kommen weiter hervor - dann der Strahl
des Wassers und das Bassin, das ihn empfingt, zu welchem Bassin ein
Schatten am Boden iiberbriickt, das Bassin in die Gesamtfigur einzubinden.
Es entstand Spannung und ein dreifacher, rhythmischer Wechsel von
Bewegung zu Halt: das Méadchen wurde zur Figur des Herbeieilens, auch der
Ankunft und des Anhaltens und schlielich des Hinausspendens des Wassers.
In den beiden friiher erdrterten Studien fiir die einziehenden Besucher der
Wochenstuben und in dieser Studie fiir das eilende Maddchen hat man getrennt
nebeneinander, was Ghirlandaio in eine Storia kunstvoll zu vereinen wulfte,
das Adagio der einen, das Allegro der anderen.

Die Studie fiir zwei stehende Frauen fiir die Namensgebung an Johannes in
demselben Zyklus der Geschichten Mariens und des Johannes Baptist ist nun
eine Studie fiir eine Gruppe; fiir die SchluBgruppe der Komposition. Die
beiden Frauen stehen einander zugewandt, die fernere in der Vorder-, die
nihere in der Riickenansicht, die eine leicht vorkommend und sich zur Seite
wendend, die andere in sich zuriickgesetzt, so im Wechsel; rechts sind nur die
Schultern der beiden zu sehen, links auch beider Arme, angehoben oder in die
Seite gestiitzt, so gespiegelt; beide schauen und sinnen, im Gemailde: auf das
Kind. Bei der Riickenfigur studierte Ghirlandaio auch die Stellung der Fiil3e,
die im Fresko verdeckt sind, ebenso studierte und korrigierte er die Fiile der
hergewendeten Figur, welche im Fresko fast verdeckt.

Ghirlandaio, Zwei jugendliche Képfe (Anfang der 1490er Jahre), orange-rosa
Papier, Metallstift, WeiBhohung 0,17 x 0,26, Florenz, Uffizien 288 E recto
(Berenson 1392, Cadogan 82r); Portrdtkopf eines Mannes (um 1485/90),
beige Papier, Metallstift, WeiBhhung 0,22 x 0,19, Chatsworth 468 (Berenson
1277, Cadogan 78); Portrdtkopf einer dlteren Frau (um 1485/90), rosa Papier,
Metallstift, WeiBhohung 0,23 x 0,19, Windsor 12.804 (Berenson 893,
Cadogan 113); Portritkopf einer Frau (um 1485/90), cremefarbenes Papier,
schwarze und weille Kreide 0,37 x 0,22, Chatsworth 316 (Berenson 866,



Cadogan 79r); Portritkopf einer jiingeren Frau (1480er Jahre), graues Papier,
Metallstift, Weihohung 0, 33 x 0, 25, Florenz, Uffizien 298 E (Berenson
875, Cadogan 87); Portrdtkopf eines alten Mannes (um 1490), rosa Papier,
Metallstift, WeiBhohung 0,28 x 0,22, Stockholm, Nationalmuseum 1/1863
(Berenson 890 B, Cadogan 109).

Ghirlandaio machte diese Kopf- und Portritstudien fiir je verschiedene

Aufgaben.
Die erste, vollendende Studie galt zwei jugendlichen K&pfen. Der eine Kopf
ist zur Seite gewendet und der Blick leicht gehobenen; in einer Tendenz auf
Komposition hin, wurde dieser Kopf, wie beobachtend, zu dem zweiten
gewendet; dieser zweite Kopf ist leicht geneigt, die Augen sind gesenkt; der
aufblickende dieser Kopfe ist im Lichte, der niederblickende im Schatten. Die
Studie diente Mainardo, einem Schiiler des Ghirlandaio, fiir zwei Engel in
einem Marientondo (Paris, Louvre M.1. 1547)*¢.
Die zweite und die dritte Studie waren Portratstudien, nach einem Manne im
Profil, der seinen Blick aufmerkend uns zuwendet*®’, und nach einer Frau,
frontal, die schweigt, sie galten Zeitgenossen, die in den Darstellungen der
Geschichten der Maria und des Johannes Baptist wohl auftreten sollten - so
der Mann - oder tatsichlich auftraten - so die Frau.
Alle drei Studien waren dhnlicher Grée und gleicher Technik: Ghirlandaio
zeichnete auf farbigem Papiere mit dem Metallstifte, dann hohte er weil.
Ghirlandaio verlieh den Gesichtern und den Haaren der jugendlichen Kopfe
durch die Weihohung, sehr fein in Parallel- wie in Kreuzschraffuren
aufgetragen, Schimmer und Glanz; und er fafte das Gesicht der Frau durch
die WeilBhohung, dort am Kopftuche breit und gewischt aufgetragen, ein und
festigte es, vor allem auf der Nase, den Wangen, um die Augen und iiber den
Augenbrauen.
Ghirlandaio zeichnete die vierte Studie nun mit schwarzer und mit weiller
Kreide, doch ebenfalls auf farbigem Papiere; sie war abermals eine
vollendende und abschlieende Studie: sie erscheint gleichméBig vollendet in
der Artikulation und der Proportionierung von Kopf und Gesicht, von Kiefer,
Kinn, Mund, Augen und Nase, erscheint vollendet in der Modellierung nach
Licht und Schatten, auch mit Reflexlichtern unter Kiefer und Kinn, erscheint
vollendet in der Charakterisierung der unterschiedenen Materialien der
Kopftiicher, auch in der vibrierenden Schattierung des plissierten Stoffes; und
- diese Studie erscheint in der endbeabsichtigten GréBe. Die Studie galt einer
Zeitgenossin Ghirlandaio‘s fiir jene Storie: diese Frau im Profile wie die
zuvor erwihnte Frau enface bilden, auf Winkel gesetzt, den Abschluf3 des
Zuges der Besucherinnen in Annas Wochenstube.

2% Nach Cadogan z. St.
7 Dieses lebensnahe Motiv zeigt die dritte Figur in der ersten Reihe rechts der Zeitgenossen in
der Storia Der Engel erscheint Zacharias im Tempel im genannten Zyklus.



Die fiinfte und die sechste Studie, auf grauem oder rosa Papier, nun wiederum
mit dem Metallstift gezeichnet und wei3 gehdht, nach einer Frau und nach
einem Manne, dienten der Vorbereitung selbstiandiger Portréts bzw. eines
Doppelportrits, welches sich von dem Manne auch erhalten hat. Ghirlandaio
studierte die Frau fiir ein Biistenportrit: sie ist fast frontal, im Gesichte
hergewendet, geschlossenen Mundes, offener Augen, doch starren Blickes -
vielleicht wéahrend langer Sitzung ermiidet. Ghirlandaio studierte den alten
Mann in seinem Hemd, seltsamer Weise schlafend - wenn nicht, wie vermutet
wurde, entschlafen®®®; Ghirlandaio studierte auch die Geschwulst an des Alten
Nase sorgfiltig. Er gebrauchte diese Studie fiir das Doppelportrit Alter Mann
mit Enkel (Paris, Louvre R.F. 266), in welchem der Alte, erwacht oder durch
den Kiinstler in einem Gedenkportrédt zu einem Nachleben gebracht,
wehmiitig lachelnd auf seinen Enkel, den er im Arme und an sich hilt,
niederschaut und in welchem der Kleine seine Hand auf die Brust des Alten
legt und hellen Gesichtes, aufmerksam, zu ihm aufschaut: tender intimacy,
gentle familiarity (Cadogan®).

Ghirlandaio, Gruppe zweier Mddchen nach Filippo Lippi (wohl 1480er Jahre),
blaues Papier, Feder, braune Tinte, WeiBhohung, Spuren brauner Lavierung
0,25 x 0,16, Darmstadt, Hessisches Landesmuseum A.E. 1284r (Berenson 866
B, Cadogan 80r); Draperie fiir eine stehende Figur, dorsal, wohl nach Filippo
Lippi (wohl Anfang der 1480er Jahre), rosa Papier, Metallstift, Feder, braune
Tinte, braune Lavierung, Wei3hohung 0,27 x 0,12, Rennes, Musée des
Beaux-Arts C. 53.5 (Berenson 888 A, Cadogan 106).

Ghirlandaio studierte intensiv die Naturwirklichkeit; er studierte aber auch

Kunstwerke anderer Kiinstler, so Werke der Antike, wie Studien - doch wohl von

seiner Hand*” - nach Triumphbogenreliefs in Ancona und Rom (Florenz,

Uffizien 112 Orn.) belegen, die Ghirlandaio in seinen Storie als Zeugen des

Altertumes der dargestellten Vorkommnisse und zu deren Ruhme verwenden

konnte, so aber auch Werke der Altergeneration, wie die Studien nach Werken

des Filippo Lippi zeigen.

% Nachweise bei Cadogan z. St. Der fest geschlossene Mund 148t an der Todesversion zweifeln.
% Cadogan bei dem Gemilde z. St.

%0 80 Cadogan z. St. mit Verweis auf altere Literatur und der Vermutung, die Studie kénnte nach
einer Zeichnung und nicht vor den Werken gemacht sein. Zu entsprechenden Aufnahmen nach
Antiken, s. auch: Hermann Egger, Codex Escurialensis, ein Skizzenbuch aus der Werkstatt
Domenico Ghirlandaios, Wien 1906 (Sonderschriften des Osterreichischen Archiologischen
Institutes in Wien, Band IV) insbes. pp. 22sqq.; doch stammt dieses Skizzenbuch, wie heute
geurteilt wird, wohl nicht aus der Werkstatt des Ghirlandaio, dazu Arnold Nesselrath, "Il codice
Escurialense", Domenico Ghirlandaio 1449 - 1494, Atti del Convegno Internazionale (Florenz
1994), ed. Wolfram Prinz, Max Seidel, Florenz 1996, 175-198; ferner Nicole Dacos,
"Ghirlandaio et I'antique", Bulletin de I'Institut Historique Belge de Rome, 34, 1962, pp. 419sqq.,
bes. p. 428sqq.



Die Studie in Darmstadt, deren Verso: Torso und Arme mit Schwert einer
weiblichen Figur, bereits erwdhnt wurde, galt der SchluBBgruppe in Lippi’s
Bankett des Herodes in Prato. Ghirlandaio zeichnete die zwei Méddchen, die
mit ausgestellten FiiBen dicht zueinander riicken, die einander mit den Knien
und die eine mit der Linken, die andere mit der Rechten an Hals und Mund
fast beriihren, entsetzt (ob des prasentierten Hauptes des Téaufers); er
zeichnete die leichten Ober- und Untergewénder mit ihren vibrierend
lebendigen Uberhiingen, Falten und Siumen, in einem bewegten Wechsel von
Hell und Dunkel, und er studierte darin die Darstellung einer zitternden
Erregung. In dieser Studie, anders als auf dem Verso, galt die Weilhohung als
Helligkeitsstufe zu differenzierten Dunkelheitsstufen, der Zeichner gestaltete
mittels ihrer weniger, seine Gestaltung lag in der Feder- und nicht in der
Pinselarbeit. Jenes Vibrierende, welches derart hervorgebracht wurde und in
solcher Fiille dem Wandgemaélde garnicht eignet, die etwas andere
Kopfstellung und Handhaltung des ferneren Madchens und abweichende
Details in der Kleidung lassen, wie bemerkt wurde”’, vermuten, daf3
Ghirlandaio nicht nach dem Fresko studierte, sondern nach einer Studie
Filippo Lippi’s. Und diese Studie nach Lippi war zugleich - wie Kecks*?
dartut - der Ausgangspunkt fiir jene schon herangezogene Figurierung der
Gruppe der zwei stehenden Frauen.

Die Studie in Rennes letztlich galt der Draperie einer stehenden Riickenfigur,
ohne Andeutung des Kopfes, sie galt einem Mantel und dem Tragen dieses
Mantels. Degenhart und Schmitt, denen ich folge, halten die Zeichnung fiir
eine Studie des Ghirlandaio nach einer (nicht erhaltenen) Studie des Filippo
Lippi*”, dhnlich jener Studie des Pesellino (CIZ-524) nach einer
Gewandstudie Lippi’s, die ich in einem fritheren Kapitel heranzog.
Ghirlandaio gab in seiner Studie die Stellung der Fiifle an, er unterschied
Stand- und Spielbein, fiihrte den Kontrapost bis in die Haltung der Arme
iiberzeugend durch, so dafl man ein leichtes, sich wiegendes Schreiten
wahrzunehmen meint; Ghirlandaio studierte, wie zu erkennen ist, nicht
schematisch, sondern er erfiillte das Studierte mit Leben, er stellte dar.
Vielleicht hélt Cadogan diese Zeichnung deswegen fiir eine Studie nach
einem Modell, nach der Naturwirklichkeit selbst. Ghirlandaio zeichnete iiber
den Schultern und tiber der Taille der Figur nahezu horizontale Falten, welche
die méBig auf- und niedergewdlbte, miBig bewegte, ruhige Riickenpartie
begrenzen und den Ober- und Unterkérper von einander abheben; er zeichnete
zu Seiten die Arme und die Armel, im Kontraposte leicht versetzt und auf der
Standbeinseite im Lichte, auf der Spielbeinseite im Schatten; er zeichnete die
untere Partie des Mantels, nun méchtig bewegt, mit langen Faltenh6hen und

17 B. Cadogan z. St.
22 Kecks p. 142.
23 Degenhart und Schmitt, Corpus, anlidBlich CIZ-522 (p. 533).



Faltentilern, mit einer tiefen, doch hellen Mulde in der Mitte, mit einer
dunklen Wolbung iiber dem Unterbeine rechts, welche zugleich der dunklen
Wolbung liber dem Arme rechts korrespondiert; er zeichnete Faltenziige, die
die Richtungen der Unterschenkel des Spiel- und des Standbeines aufnehmen,
sie variieren, sie zusammen- und auseinanderfiihren, sie auf den oberen
Riicken beziehen, um so die Bewegung in den Beinen und im Unterkorper
und die Ruhe im Oberkdrper zusammenzufiigen. Zu dieser
Gewandkomposition zitiere ich noch einmal das Urteil Degenhart’s und
Schmitt’s iiber solcher Art Studien: ,,Diese Gewéander sind ... Individuen wie
die Gesichter*.

Ghirlandaio verwendete die vorliegende Studie in seinen Werken, jeweils
variiert, in der Storia Johannes predigt in der Wiiste der Geschichten Mariae
und des Johannes Baptist in S. Maria Novella, Florenz, und in der zeitlich
fritheren Storia Berufung des Petrus und des Andreas der Geschichten Mosis
und Christi in der Sixtinischen Kapelle, Rom, das eine Mal als
Anhebungsfigur und das andere Mal als eine der Anhebungsfigur nach links
nachgesetzte Figur.

Die Studien Ghirlandaio’s galten zumeist bestimmten Figuren in seinen
Gemailden, diese Studien hatten einen bestimmten Platz, eine bestimmte
Funktion innerhalb des Werkprozesses. Und dieser Werkprozef3 ist durch
erhaltene Zeichnungen, wie erwéhnt, gut belegt, und die Belege zeugen von
Methode und Disziplin. Ich beschrinke mich auf die eingangs genannten
Beispiele zur Wandmalerei.

Die mit der Feder gezeichneten Ureinfille fiir die Geburt Mariae (um 1485/90,
cremefarbenes Papier, Feder mit brauner Tinte 21,3 x 28,5, London, British
Museum 1866-7-14-9, Berenson 878, Cadogan 96) und fiir die Heimsuchung
(gleichzeitig, cremefarbenes Papier, Feder mit brauner Tinte 26 x 39,2, Florenz,
Uffizien 291 E recto, Berenson 871, Cadogan 84) in den Geschichten der Maria
und des Johannes Baptist galten jeweils der gesamten Komposition, sie galten
dem Hauptvorkommnisse im Zentrum der Erfindung, der Prasentation des
Kindes bzw. der wechselseitigen BegriiBung, galten den ringsherum, nah und
fern, teilnehmenden Gestalten wie auch der Ortlichkeit, so dem Zimmer samt
seiner Binnenarchitektur, der Vertidfelung und dem Figurenfriese, bzw. dem Orte
der BegriiBung mit Bergstra3e, Tor, einem Ausblick tiber und durch das Tor, und
dem Kastell mit seiner Holzbriicke usw. In dem einen Falle zeichnete
Ghirlandaio die komplizierte Innenarchitektur, mit wenigen Details, zuerst und
fligte dann die Figuren ein, teilweise wie manichini; in dem anderen Falle
zeichnete Ghirlandaio die Hauptfiguren zuerst und fligte dann den
AuBenarchitekturhintergrund hinzu, abermals mit wenigen Details, um den
Hauptfiguren ihren Ort zu geben, und darnach disponierte er die Nebenfiguren.
In diesen beiden Fillen - vielleicht ausnahmsweise - blieb die erreichte,



allgemeine Disposition bis zum Ende erhalten: sie bewéhrte sich; wahrend der
Maler im Einzelnen auch Wichtiges noch dnderte: Bei den Besucherinnen der
Wochenstube blieb es bei deren Anzahl: fiinf; es blieb auch, dal} die erste
Besucherin kleiner als die ihr nachfolgenden war; doch wurden die zwei im
Durchgange ferneren Gestalten nach vorne geholt und alle fiinf zu einer
Prozession gereiht; die Bewegungen des Schreitens, des sich Drehens der
Gestalten wurden reduziert und zu jenem feierlichen Einzuge einiger Mitglieder
der Familia des Auftraggebers umgewandelt, von deren namentlicher Teilnahme
- nach der Bewegung der Gestalten zu urteilen - im Ureinfalle wohl noch nicht
die Rede war; ferner 16ste Ghirlandaio das Kompakte jener Gruppe der Frauen,
die mit dem Kinde beschéftigt waren, verselbstdndigte die eine von ihnen, die
mit groBem Schritte herzutrat, zu dem Wasser gieenden Madchen und énderte
dadurch abermals den Rhythmus der gesamten Figurensequenz; und schlieBlich
lie} Ghirlandaio die zwei Gestalten jenseits der Bettstatt weg zu groferer
Feierlichkeit und Ruhe des Gesamten hin. Bei der Heimsuchung hielt
Ghirlandaio an der allgemeinen Verteilung der Figuren und Gruppen fest, an
dem Beieinander der Hauptfiguren, dem Auseinander der Begleiter Mariens links
und der Zeugen rechts; er reduzierte jedoch die KorpergrofB3e der zwei
aufragenden Hauptfiguren auf das Mal} der anderen, reduzierte auch hier die
Bewegungen des Schreitens, des einander sich Zuneigens der Gestalten links und
der Gestalten in der Mitte zu Feierlichkeit und Ruhe hin, modifizierte die
Stellung der Maria, trennte sie von der herauffiihrenden Bergstral3e, lie3 sie
angekommen sein; und er dnderte die Durchblicke links zu einer Fernsicht.

Die Skizzen zu seinen Kompositionen, die Ausarbeitungen der Ureinfille, waren,
nach den erhaltenen Skizzen zu urteilen, sehr verschieden, und sie kiinden von
des Malers Bemiihung um die Disposition und um das Hell-Dunkel.

Ghirlandaio zeichnete die Skizze fiir die Erscheinung des Franziskus in Arles
(friithe 1480er Jahre, cremefarbenes Papier, Feder mit brauner Tinte 20 x 21,7,
Rom, Istituto Nazionale per la Grafica 130 495 recto, Berenson 890, Cadogan
107r) aus der Geschichte des Franziskus (eine Storia, die in der Cap. Sassetti
schlieBlich durch eine andere ersetzt wurde) ebenfalls schnell und mit brauner
Feder auf. Er klérte in ihr die Disposition. Er wihlte fiir die Versammlung des
Kapitels eine schlichte Kapelle mit einem {iber fiinf Stufen zugénglichen und
durch eine Balustrade zugleich abgeschirmten Chor - anders als in der, einem
Ureinfalle dhnlichen, Zeichnung auf dem Verso des Blattes (welche nach
Cadogan und Rosenauer jedoch jiinger*); Ghirlandaio reihte die Briider der
Langswand und der Balustrade des Chores entlang, plazierte einige der Briider
auch auf die Altarstufen, erh6hte Bonaventura links an der Langswand, nahe der
Balustrade, in einer festen, rechteckigen Kanzel, und plazierte diesseits der

2% Artur Rosenauer, "Ein nicht zur Ausfithrung gelangter Entwurf Domenico Ghirlandaio's fiir
die Cappella Sassetti", Wiener Jahrbuch fiir Kunstgeschichte 25, 1972, 187-196; Cadogan p. 130.



Balustrade Besucher, Laien, in je zwei Reihen links und rechts, auch hier eine
Person links und ein Kind in der Mitte auf die Stufen nun des Chores, und
zeichnete iiber dem Kinde, hochoben, den erscheinenden Franziskus, in ganzer
Gestalt herein schwebend.

Ghirlandaio legte die Skizze fiir das Opfer des Zacharias (um 1485/90, Technik
im Text 25,7 x 37,4, Wien, Albertina Inv. 4860 (Sc.R. 26), Berenson 891,
Cadogan 112) dagegen mit Metallstift, Griffel und schwarzer Kreide an (Spuren
vor allem in der Architektur erhalten) und zeichnete dann, sorgféltig und
zugleich locker-leicht, mit Feder und brauner Tinte detailreich die Au3en- und
Binnenkonture der vorher wohl - und schon weit - durchgearbeiteten, ihm
dadurch bekannten Komposition auf, er gab dabei - abkiirzend - die Augen mit
kleinen Kreisen, die Nasenlocher, den Mund und die Vertiefung unter der
Unterlippe mit kleinen Strichen und die Haare und Locken mit Kringeln an; nicht
jeder Strich ist auf Gegensténdliches zu beziehen oder als Pentimento zu deuten,
so bei der letzten Figur vor der Mitte und bei Joachim in dessen altarnaher Seite;
in den Augenkringeln finden sich immer wieder, prizisierend, Punkte, welche
die Blickrichtung festlegen, besonders deutlich bei der vierten Figur der ersten
Gruppe rechts der Mitte, die dank dessen zwischen den vor ihr Stehenden
hindurchschaut, oder bei der Hauptfigur der duBlerstrechten Gruppe, die
emporschaut. Ghirlandaio klédrte dann und vor allem - mittels einer braunen
Lavierung - den Wechsel und Rhythmus des Hell und Dunkels im Gesamten der
Komposition. In dieser Skizze ist das Gewdlbe der Architektur - auch als
Dunkelzentrum - sehr betont mit wohl zwei Dutzend dunkel strahlenden
Trinititsdreiecken, wihrend die Architektur sonst heller ist als die Menschen.*”
Auf dem Wege zur endgiiltigen Fassung tauschte Ghirlandaio sdmtliche Reliefs,
die in die Architektur eingelassen sind, noch aus oder dnderte und versetzte sie;
er dnderte auch Ansicht und KorpergroBle des kiindenden Engels; erhohte die
Anzahl der Mitglieder einzelner figuraler Einheiten, wohl auch die Anzahl der
Zeitgenossen, die das 6ffentliche Interesse bekunden; er dnderte die
Binnenordnung einzelner Gruppen, namentlich derjenigen, welche dem Altare
am néachsten steht; und 16schte das auf den Stufen sitzende Kind: Alles zu
hoherer Konformitédt und gréBerer Feierlichkeit des hohen Stiles hin.
Ghirlandaio legte die Skizze fiir die Verleihung der Regel durch Innozenz Ill. an
Franziskus (frithe 1480er Jahre, Technik im Text 25 x 37, Berlin,
Kupferstichkabinett 4519, Berenson 864A, Cadogan 76) in der Geschichte des
Franziskus ebenfalls mit Griffel und schwarzer Kreide an; er zeichnete ebenfalls
dann die bereits durchgearbeitete Komposition mit brauner Feder vollstindig,
klar und trocken auf und fligte jetzt mit brauner Lavierung und weill geh6ht das
Hell-Dunkel fir die gesamte Komposition hinzu. Wir sehen Franz in Demut,
sehen den Papst - geraden Riickens - weit vorgebeugt und mit auslangenden

% Diese Skizze konnte dem Auftraggeber, der sich das ausbedungen hatte, zur Genehmigung
vorgelegt worden sein, so u.a. Cadogan p. 131.



Gesten nach oben und unten geben und segnen. Auch hier dnderte Ghirlandaio
auf dem Wege zur endgiiltigen Fassung des Wandgemaldes noch Einzelnes: er
verringerte die Anzahl derer, die vornean die Treppe hinaufsteigen, um einen
und ordnete sie neu; er verringerte die Anzahl der diesseits sitzenden Kardinile
auch um einen und vermehrte die Anzahl der jenseits sitzenden Kardinile
wiederum um einen, und er vermehrte die Anzahl der Franziskaner, die
unmittelbar hinter Franziskus knien, um zwei und verringerte dadurch den
Abstand, den die Briider von ihrem Ordensoberen einhalten; ferner strich
Ghirlandaio die Thronassistenten, gruppierte die Zeugen rechts vornean neu, gab
ihnen links ein Pendant usf., vor allem dnderte Ghirlandaio den
Architekturprospekt um in den heimischen der Florentiner Piazza della Signoria.

Ghirlandaio pflegte nicht nur die gesamten Kompositionen in Skizzen zu kléren,
sondern auch Kompositionsteile und zwar Figurenfolgen, so fiir die
Namensgebung an Johannes (um 1485/90, cremefarbenes Papier, Feder mit
brauner Tinte 18,4 x 26,3, London, British Museum 1895-9-15-452, Berenson
884, Cadogan 97) und fiir die Vermdhlung Mariae (gleichzeitig, cremefarbenes
Papier, Feder mit brauner Tinte, Lavierung 26 x 17, Florenz, Uffizien 292 E
recto, Berenson 872 r, Cadogan 85). Diese Teilskizzen diirften ihren Ort -
methodisch gesehen - zwischen der ersten, erorterten Gesamtskizze, der sie auch
in den technischen Mitteln gleichen, und den zwei zuletzt erdrterten
Gesamtskizzen gehabt haben.

In der einen Teilskizze arbeitete Ghirlandaio nur die Figurensequenz aus, doch
die gesamte Figurensequenz. Sie besteht aus: links einer anhebenden und dem
zentralen Vorkommnis zugewandten, ménnlichen Riickenfigur und rechts einer
abschliessenden Gruppe aus zwei, sowohl das zentrale Vorkommnis beachtenden
wie auch dieses Beachten wiederum beachtenden, weiblichen Gestalten, eine
frontal, eine dorsal; und inmitten aus Zacharias, sitzend, samt einem ménnlichen
Begleiter, zu ihm vorgebeugt und auf ihn achtend, und einer jungen Frau, wohl
der Amme, kniend und das Neugeborene in ihren Armen tragend, mit ihrerseits
doppelseitig, nun weiblichen Begleitern, deren eine, achtsam auf das Kind, sich
vorbeugt, deren andere, staunend, Arme und Hénde in die Luft wirft; Zacharias
schaut auf die Amme und die Amme schaut auf ihn. Die hier skizzierte
Disposition war noch weit entfernt von der im Inneren festen, im Gesamten
lockeren Disposition, die Ghirlandaio schlieBlich erreichte. In der ausgefiihrten
Komposition sinnt die Amme vor sich hin, schaut Zacharias auf das Kind; in ihr
hat Zacharias zwei und éltere Begleiter, und die Kopfe dieser Begleiter, sowie
Zacharias‘ eigener Kopfund derjenige des Kindes liegen auf einer Linie, welche
eben auf den Kopf des Kindes hinfiihrt; in der Ausfiihrung tritt die eine der
Begleiterinnen der Amme, betend, auf Zacharias zu, welcher zur Hauptfigur
geworden; die andere Begleiterin wurde verdoppelt und abgehoben; und auch die
anhebende Riickenfigur wurde verdoppelt, und die so gewonnene Gruppe
korrespondierte den genannten abgehobenen Begleiterinnen der Amme; wie



endlich - zu dieser Korrespondenz iiberkreuz - zwei weitere Ménner links und
ferner der weit abgesetzten SchluB3gruppe vorne rechts aus zwei Frauen
korrespondierten.

In der anderen Skizze arbeitete Ghirlandaio nur einen Teil der Figurensequenz
aus: namlich zwei Einzelfiguren, die Einzelfigur der zur Verméhlung herzu
tretenden Maria und die Einzelfigur einer ihrer Begleiterinnen, die ihr spéter
dann nachgehen sollte*, sowie eine Gruppe, die Gruppe aus Josef und drei
Freiern, deren zwei ihre Féauste erhoben haben, um Josef zu schlagen, und deren
dritter die Hédnde hebt, staunend (als habe die Taube des Geistes sich auf den
Stab des Josef niedergelassen - was wohl darzustellen beabsichtigt war).
Ghirlandaio zeichnete Maria und Josef, schon aufeinander zu gewendet, wie bei
einer Vermdhlung, doch fiir den Akt des Ringansteckens zu weit noch
auseinander. Ghirlandaio probierte auf diesem Blatte sodann ein Detail, den
gehobenen Arm mit der geschlossenen Faust, auch samt Oberkorper und
anderem Arme, noch dreimal aus, mit Hilfe wohl eines manichino.

Hatte Ghirlandaio die Figurenfolge und die gesamte Komposition soweit durch
Skizzen geklart, daB3 sie fiir endgiiltig gelten konnten, dann war die Zeit
gekommen fiir jene Studien nach der Naturwirklichkeit, deren einige ich
herangezogen habe, liber welche er jene Natur in seine Gemaélde einbrachte und
eben die Wirklichkeit mittels seiner Erfindungen darstellte. Wenn man die
Studien seiner Hand betrachtet, insbesondere solche wie die Portrétstudie in
endbeabsichtigter Grofe in Chatsworth, dann kann man nur staunen, wie sehr
dem Maler das Gesamte der inzwischen geklarten Komposition bei diesen
Studien gegenwirtig war, so daB er sich z.B. in der Frage der Detaillierung, auch
der Menge der Details, welche die gegenstands- und schmuckreichen
Kompositionen vertragen wiirden, nicht verkalkulierte und den hohen Stil seiner
Rithmungen auch erreichte.

Und nach der Phase der Studien konnte Ghirlandaio die Sinopien auf der Wand
oder - zur Zeit der vollen Ausbildung seiner Methode, bei seiner Arbeit in der
Tornabuoni-Kapelle in S. Maria Novella zu Florenz, - die Zusammenfassenden
Kartons der Storie zeichnen und darnach die Gemaélde auf der Wand ausfiihren.”’

2% Falls es sich nicht um eine friihere Version der Maria handelt, wie Cadogan p. 133 annimmt.
7 Ghirlandaio lieB zur Ausfithrung des Freskos den Karton wohl in Stiicke schneiden und die
Storia bald durch Durchdriicken (incisione), bald durch Durchstechen und Durchstiduben der
Konture (spolvero) tibertragen; bei der Restaurierung konnten beide Verfahren nachgewiesen
werden. Es ist auch moglich, dafl weiterhin und zusétzlich Sinopien auf dem Rauhputze
verwendet wurden, die dann bei jener Ubertragung zur Orientierung gedient hétten (es wurden
keine Fresken abgenommen). S. Cristina Danti, Giuseppe Ruffa, ,,Osservazioni sugli affreschi di
Domenico Ghirlandaio nella chiesa di Santa Maria Novella in Firenze®, in Cristina Danti, Mauro
Matteini, Arcangelo Moles (ed.), Le pitture murali, tecniche, problemi, conservazione, Florenz
1990, 39 — 58.



Der Werkprozef3 des Ghirlandaio war systematisch, und er wurde es mit den
Jahren stets mehr. Sein WerkprozeB kiindete von Disziplin, wie spater (noch
iiber ihn hinaus) der Werkprozef3 des Raffael. Die Methode und die Disziplin
ermoglichten Ghirlandaio, eine grofle Werkstatt zu groBen Unternehmungen zu
leiten, wie spater dann Raffael sein Atelier. Schon Vasari hob das
Durchgearbeitete, das ,Geleckte’ der Kompositionen des Ghirlandaio hervor:
essendo ... nel comporre le sue cose molto leccato™®; und ebenfalls den dadurch
geweckten Unternehmungsgeist des Ghirlandaio, indem er einen Ausspruch des
Kiinstlers notierte oder ihm in den Mund legte: ,,Jetzt, da ich begonnen habe, die
Arbeitsweise meiner Kunst zu kennen, schmerzt es mich, da3 man mir den
Auftrag nicht gegeben hat, die Stadtmauern von Florenz in ihrem ganzen
Umfange mit Storie zu bemalen® - che ora che io ho cominciato a conoscere il
modo di quest’arte, mi duole che non mi sia allogato a dipignere a storie il

circuito di tutte le mura della citta di Fiorenza.™.

4. Studien Sandro Botticelli’s.

Von Sandro Botticelli*® (1444/45 - 1510) haben sich - neben einem Zyklus von
Zeichnungen zur Divina Commedia des Dante Alighieri - etwa fiinfzehn weitere
Zeichnungen erhalten; darunter Zeichnungen fiir Teile von Kompositionen, so
wohl eine Skizze fiir Drei schwebende Engel, sei es fir eine Geburt oder eine
Anbetung des Kindes (Florenz, Uffizien 187 E), Zusammenfassende
Zeichnungen fiir den zentralen Teil einer Geburt des Kindes (Florenz, Uffizien
209 E) und fiir das Volk wohl vor dem Gebéude einer Herabkunft des Heiligen
Geistes (Darmstadt, Hessisches Landesmuseum AE 1285)*', dann eine
AbschlieBende Zeichnung fiir eine Abundantia (London, British Museum 1895-
9-15-447) und schlieBlich ein Karton, in Fragmenten {iberkommen, fiir eine

2% Vasari Milanesi vol. 3, p. 259.

299 Vasari Milanesi vol. 3,p.270; Ubersetzung, gedndert, nach Vasari Gottschewski-Gronau vol.
2,p. 164.

300 Nachfolgend zitierte Referenzen: Bernard Berenson, / disegni dei pittori fiorentini, Mailand
1961; Ronald Lightbown, Sandro Botticelli, London 1978 (vol.1: Life and Work; vol. 2:
Complete Catalogue); Tafel verweist auf Ronald Lightbown, Sandro Botticelli, Life and Work,
London 1989.

1 Diese abschliefende Zeichnung 146t durchaus noch Pentimenti erkennen, Folgen
abschliessender Priifung des Zusammenhanges; einige seien angefiihrt: Linke Figur: die linke,
fernere Hand war vom Kopfe entfernter und erhobener; nichste Figur: die rechte Hand war nicht
auf die Brust, sondern vor gewendet; iiberndchste Figur: die rechte Hand und der rechte Ful3
waren hoher postiert, das bei dieser Hand herabwehende Gewandteil war linger und weiter
rechts; ndchste Figur: zwischen der erhobenen Hand und dem Kopfe gibt es unklare Spuren von
Veranderungen. Klare, auch gegenstéindlich bestimmte Zeichnung: je eine staunende, in
Aufregung geratene, in Bewegung versetzte, sowohl zur Seite wie gegenan laufende Figur, dann
wieder je eine staunende, deklamierende und abschlieBend staunende und eine am Boden
vornean sich schiitzende Figur.



Anbetung der Konige (drei Fragmente Cambridge, Fitzwilliam Museum 910 und
2888, ein Fragment New York, Pierpont Morgan Library 1,5). Weiterhin gibt es
Studien, so eine Studie fiir den Kopf eines jungen Mannes, mehrere Studien fiir
Einzelfiguren und auch eine Studie fiir eine Zweiergruppe. Diese Studien lieBen
sich zumeist zwar - anders, als es bei Ghirlandaio der Fall war - erhaltenen
Werken Botticelli’s oder anderer Meister, denen er Vorlagen geliefert, nicht
zuordnen; doch sind sie ikonographisch fast immer eindeutig, sodaf3 auch sie fiir
bestimmte Arbeiten geschaffen worden sein und ihren festen Platz im
Werkprozesse gehabt haben sollten.

Botticelli, Kopf eines jungen Mannes, vor 1470, pupurfarbenes Papier, Feder,
schwarze Tinte, Weihohung, kreisrund zugeschnitten, Durchmesser 0,08,
London, British Museum 1895-9-15-450 (Berenson 567 A, Lightbown D1,
Tafel 137).

Botticelli zeichnete mit der Feder, schwarz auf pupurfarbenem Papiere,
treffsicher und charakteristisch die Auflen- und die Binnenkonture des
Gesichtes, die Augenbrauen und die Wimpern mit wiederholtem Striche; er
zeichnete dann mit feinem Pinsel, weild schraffierend, da und dort das
auffallende Licht, so auf dem Nasenansatze, dem Nasenriicken, der
Nasenspitze, vielfiltig im und um das Auge, auf und um den Mund, am
Adamsapfel und am Halse.

Botticelli studierte den Ausdruck des Gesichtes dieses jungen Mannes in
seinem leicht gehobenen Kopfe, in seinen gegen die Brauen und die
Augenhohlen - zur Steigerung des Ausdruckes bis in die Wimpern hinein -
emporgerichteten Augen, in seinem Blicke und in dem atemlos gedffneten
Munde, er studierte die - dem gegeniiber - wie nach unten gekimmten
einzelnen Locken seines unter der Kappe vorquellenden Haarkranzes:
Botticelli brachte das sich AuBern des jungen Mannes hervor. Ein Besitzer
des Blattes inszenierte das sich AuBern spiter noch dadurch, daB er den Kopf
kreisrund einfafite und das Blatt kreisrund zuschnitt.

Botticelli, Hieronymus, 1490er Jahre, grau-rosa Papier, Silberstift, WeiBhohung
0,25 x 0,13, Florenz, Uffizien 193 E (Berenson 564, Lightbown D9, Tafel
147); Glaube, um 1490/95, schwarze Kreide, Feder, braune Tinte,
Weilhohung, die Herauszeichnung von Kelch, Patene und Hostie in
schwarzer Kreide 0,25 x 0,17, London, British Museum 1895-9-15-448
(Berenson 578, Lightbown DS, Tafel 146); Thomas, um 1490/95, geférbtes
Papier, Feder, Bister Schatten, Wei3hohung, beschnitten 0,19 x 0,18,
Mailand, Biblioteca Ambrosiana, Codice Resta f. 14 (Berenson 569,
Lightbown D12, Tafel 132).

Botticelli studierte die Figur des Hieronymus sorgtéltig zu Ende. Hieronymus
tragt ein Kleid aus schwererem Stoffe, das sich rechts auf dem Boden
ausbreitet, dariiber eine Albe, dariiber einen Mantel, abermals aus schwererem



Stofte, der sich nun links auf dem Boden ausbreitet. Hieronymus sitzt nahezu
frontal; er hat links das Bein fest aufgestellt, wie die ficherformig vom Knie
ausgehenden Falten darstellen, und rechts das Bein leicht nach au3en
gewendet, wie die zum Knie hinfiihrenden Zugfalten sichtbar machen. Sein
Mantel ist zwischen den Beinen in V-formigen Falten und Lagen
eingesunken, welche die Beine verbinden und dann neben und rechts iiber
dem Beine kleiner variiert wurden. Hieronymus hat sich leicht zur
Spielbeinseite gewendet und seinen Kopf zur Seite geneigt; er hilt mit dem
linken Arme und der linken Hand ein Buch gegen seinen Leib, gedffnet und
an anderer Stelle eingemerkt, das jenen variierten, V-formigen Falten und
Lagen korrespondiert: er hélt das Buch an seinem Platze, wenn denn zu
schreiben wére. Hieronymus ist durch Mantel, Kapuze und Hut eingehiillt, er
ist verschlossen und konzentriert; allein seine Arme kommen hervor, der
rechte aus einer schmalen, langen Mantel6ffnung, und seine Hénde halten, die
Linke, wie erwéhnt, das Buch und die Rechte, differenziert gewinkelter
Finger spitz, eine Feder: schreibbereit, sinnt der Kardinal, was nun zu
schreiben sei; ob diesem dort oder da in seinem Buche Platz zu geben, ist
noch nicht entschieden.

Botticelli studierte auch die Figur des Glaubens sorgfiltig zu Ende. Die Fides
tragt Kleid und Mantel, diesen nun anders herum, von rechts nach links, iiber
die Beine gebreitet, in den Hauptmotiven jedoch &hnlich. Sie hat ebenfalls das
Bein links aufgestellt, auch leicht vorgeschoben, mit sichtbarem Fulle, und hat
das Bein rechts leicht zur Seite geneigt, auch zuriickgezogen, gleichfalls mit
sichtbarem FuBe. Die Offnung des Mantels 148t unter dem Kleide einen
schweren Leib ahnen. Der Kopf ist bis auf das Tuch, welches in‘s Haar
geschlungen, frei. Die Tugend hat den Kopf leicht gehoben und zur Seite
gewendet. Der schrigen Stellung der Beine und der vor- und
zuriickgeschobenen bzw. -gesetzten Fiile korrespondieren - und iibertreffen
sie darin - die beiden Arme, die aus iiberlangen, schmalen Armeln
hervorkommen, sowie die Hande, deren eine vor die Brust, deren andere zur
Seite, hoher empor als der Kopf, gehoben sind und die - in der Linken - den
Kelch hoch hinaus heben und - in der Rechten - das Kreuz schridg zum Kelche
hin fithren und derart mit dem geschmiickten Zeichen des Todes Christi das
Unterpfand seiner sakramentalen Gegenwart weisen. Die Fides schaut, schrig
geneigten Kopfes, mit gehobenen Augen, offenen Mundes, schwiarmend, ihrer
Weisung nach. In diesem Blicke und mehr noch in Kreuz und Kelch
kulminiert das in der Figur von unten an vorbereitete, hoher und héher
fiihrende, dabei leichter werdende und letztendlich wieder feste sich AuBern
der Figur. Botticelli zeichnete rechts dann noch einmal Kelch, Patene und
Hostie heraus.

Botticelli studierte auch die Figur des Thomas sorgfiltig zu Ende. Thomas
kniet im Profile nach rechts. Auch in dieser Figur, worauf allein gewiesen seli,
bildete Botticelli den Mantel schwer. Der Mantel breitet sich ringsum am



Boden aus. Thomas ist im Gesélle niedergegangen, demiitig, und wichst dann
hervor, sein Oberkdrper wéichst aus dem Mantel, wie aus einer Schale, auf,
Thomas hat seinen Kopf, die Arme, seinen Blick gehoben, die Hinde nahe
beieinander gedffnet, um sehnsuchtsvoll (Mariens Giirtel, wie bekannt) zu
empfangen. Wie sich der Kopf hebt, so steht das Knie des aufgestellten
Beines fest, wie die Arme sich vorwirts heben, so fallen die Enden des
Mantels riickwiérts iiber die Schulter.

Botticelli gestaltete den Hieronymus mit feinem Metallstifte und mit viel und
sorgfiltig aufgetragener Weillhohung, die Fides dagegen iiber schwarzer
Kreide mit Feder und brauner Tinte, mit wenig Wei3hohung, und den Thomas
endlich mit Feder, mit WeiBhohung und auch mit Bister Schatten. Botticelli
konturierte aulen und binnen genau, mit auch langhin laufenden, zumeist
nicht unterbrochenen Linien; er schattierte sorgfaltig mit feinen
Parallelschraffuren, auch iiber Binnenkonture hin, mit nur geringer Anderung
ihrer Richtung, da und dort sich einer Flachenerstreckung anpassend, oder er
lavierte das Dunkle, dann flichig; und endlich hohte er mit dem Pinsel,
ebenfalls genau und sorgfiltig, bald fldchig, dann ausstrahlend, und bald
linear.

Botticelli, Johannes Baptist, um 1485/90, rosa Papier, Feder, Bisterschatten und
Weillhohung 0,36 x 0,16, Florenz, Uffizien 188 E (Berenson 563, Lightbown
D4, Tafel 133); Pallas, um 1482/93, schwarze Kreide (fast verloren), Feder,
Bister, WeiBhohung, durchstochen und quadriert fiir eine Ubertragung und
wohl VergroBerung 0,22 x 0,14, Florenz, Uffizien 201 E (Berenson 575,
Lightbown D14, Tafel 142); Pallas, um 1491/1500, rosa Papier, schwarze
Kreide, Feder, braune Lavierung, mit Inkarnatfarbe gehoht 0,34 x 0,23,
Oxford, Ashmolean Museum 7 (Berenson 581, Lightbown D15, Tafel 140);
Engel, um 1490/94, Kreide, Feder, Weilhohung und Lavierung 0,26 x 0,17,
Florenz, Uffizien 202 E (Berenson 565, Lightbown D7, Tafel 145).

Botticelli studierte auch die Figur Johannes des Tdufers sorgtiltig zu Ende.
Johannes, fast von vorne zu sehen, steht, die Hiifte iiber dem rechten
Standbein leicht vorgeschoben, das linke Spielbein leicht zur Seite abgesetzt;
er hat den linken Unterarm angehoben, die Hand vor seinem Leibe gesenkt,
den rechten Unterarm ab- und zur Seite gehoben, die Hand ebenfalls zur Seite
gehoben und, Platz gewéhrend, gedftnet; er hat den Kopf leicht nach vorne
und zur Seite geneigt und schaut offenen Mundes voraus und auf (wohl auf
die Madonna in throno oder deren Kind). Botticelli arbeitete auch den Mantel
des Johannes sorgfiltig und detailreich aus; im Einzelnen: der obere Rand des
Mantels, nahe dem Halse, wiederholt und variiert die untere Begrenzung des
Kopfes, er gibt dem Kopfe so Echo und Platz und fiihrt zugleich von Schulter
zu Schulter; der untere Saum des oberen Teiles des Mantels 1duft quer tliber
die Brust zum ,Armel’saume am linken Unterarm, variiert dabei die Richtung
der Gesichtsachse und korrespondiert, mit dem ,Armel’saum zusammen, dem



rechten Unterarme und der rechten Hand; der rechte Kontur der Figur folgt
dem Oberarme, eine tiefe Falte markiert den Rand des bedeckten
Oberkorpers, variiert den Spalt zwischen Arm und Brust; wie der Mantel im
Oberteile tliberall anliegt, so springt er im Unterteile wiederholt auf, im
Oberteil iiber der Schulter geknotet und fest und vor dem Leibe mit flacher
Hand beildufig gehalten. Auf welche Weise nun das Schriftband gehalten
werden sollte, das ist noch nicht bestimmt. Der Binnenrand des Mantels ganz
rechts lauft schrag und der AuBlenrand - in anderer Richtung - gerade zum
Spielbeinfulle; der Binnenrand unten und die zugehorige Partie des Gewandes
laufen, ein-, aus- und umschwingend, iiber Stand- und Spielbein hin.
Botticelli zeichnete auch das Fellkleid dieses Johannes, wo der Mantel es
freigibt, sorgfiltig: dessen Locken folgen einem Brustlappen, dem Bauche,
der ausgestellten Hiifte zunehmend fast schmeichelnd, und sie
korrespondieren der in ihren Fingern ergriffen gedffneten Hand. Botticelli
verlieh dem Johannes in Stand und Haltung etwas Jugendliches und Freies
und im Gewande metaphorisch Offenheit, Sensibilitdt und leichte Bewegung,
in welchen er achtsam Mutter oder Kind wahrnimmt.

Botticelli studierte die Figur der Pallas auf dem Florentiner Blatte, unter einer
Korrektur der Kopfstellung, ebenso sorgfiltig aus. Ohne dem wiederum im
Einzelnen nachzugehen, sei bemerkt, wie anders Botticelli bei der Gottin das
Gewand und das Verhiltnis des Gewandes zum Kdorper gestaltete. Das
Standmotiv in den Beinen und den nackten FiiBen des Johannes und das
Standmotiv in den Beinen und den mit zierlichen Stiefeln bekleideten Fiien
der Pallas sind zunédchst ja gleich. Athene trigt dann aber ein Kleid aus
leichtem, feinem Materiale; ein Band ist unter den Briisten eingezogen, sich
zwischen den Briisten hebend, es zeichnet die Form der Briiste nach; und
andere Binder in den Armeln betonen, jenen Briisten gleich, nun die
Schulterkugeln; ein weiteres Band auf der Leistenhdhe oder ein Giirtel 1403t
das Kleid seitlich links, besonders in der Mitte und halbseitlich rechts
iiberfallen, den Leib, auch dessen Schwere darstellend; dieses Kleid liegt links
den Beinen an, rechts den Schenkeln auf und weht vielteilig in Falten und
Féltchen nach. Das Fellkleid und der Mantel des Johannes sind in jedem Zuge
streng und wiirdig, das Kleid der Athene hier anmutig; der Korper des
Heiligen ist in der Gewandung seinen Richtungen nach, also abstrakt, und als
Leib an der rechten Hiifte nur minimal prédsent; der Leib der G6ttin nach
Form, Volumen und Schwere alliiberall. Botticelli quadrierte und durchstach
diese Studie der Athene, um sie in gleicher oder anderer Grof3e iibertragen zu
konnen.

Auf dem Oxforder Blatt variierte Botticelli die Figur der Athene, wiederum
mit einem Olzweig in der linken Hand wie dem linken Arme und mit einem
Helm auf der gehobenen, rechten Hand, und er vergroBerte sie dabei.
Botticelli anderte abermals die Stellung des Kopfes, nun ins Aufrechte. Und
er variierte vor allem das nun schwerere Gewand vor dem Leibe der Géttin,



welcher Leib - anders als die Briiste, die Schulterkugeln, die Beine und die
Schenkel - sich nun nicht mehr durchprégte. Botticelli dnderte das Genannte
wahrscheinlich unter dem Gesichtspunkte des Dekorum, der Dignitas, im
Hinblick darauf, was vielleicht einer Aphrodite, nicht der Pallas Athene
angemessen sein konnte.

Botticelli studierte auch die Figur des Engels auf dem Florentiner Blatte
sorgfiltig zu Ende. Der Engel trdgt ein seitlich mehrfach gekndpftes Kleid,
welches Motiv, wie Lightbown notiert, im (Euvre des Botticelli sonst nicht
vorkommt. Die Figur des Engels ist ein weiteres Beispiel dafiir, wie Botticelli
den Ausdruck einer Figur, deren sich AuBern, von unten an vorbereitete, hier
in dem leichten Schreiten und Stehen der Fiile, wie er den Rhythmus der
Figur dann im festen sich Heben des Oberschenkels steigerte, ihn im
Volumen um Bauch und Hiifte ins Schwingende mehrte, ihn im sich Heben
von Riicken und Brust zusammennahm und anhob und im Heben von Kopf,
Arm und rechter Hand kulminieren, hervortreten, sich eben nach Aullen
wenden lie3, wihrend die linke Hand optisch stabilisierte.

Ein Vergleich der Figur des Engels mit den anderen Figuren erhellt zugleich
Botticelli’s modal verschiedenes Gestalten von Gewadndern und sein modal
verschiedenes Bestimmen des Verhéltnisses eines Gewandes zu einem
Korper. Der Betrachter sieht die nackten Fiile dieses Engels, den rechten Ful}
in einer Sandale, er ahnt die Unterschenkel ihrer Stellung nach, er spiirt den
Oberschenkel dem Volumen nach, Botticelli paraphrasierte dann Bauch und
Hintern, Brust und Riicken, Schulterkugel und Arm im Gewande, doch
zunehmend in Analogie. Der Korper und der Leib der mythologischen Figur,
der Goéttin - entsprechend der Dignitas nochmals differenziert -, war am
ehesten prasent, der Korper und der Leib der Engel und der K6rper und der
Leib der Tugenden in minderem Grade, durch und in Gewand transformiert,
und der Korper und der Leib der Heiligen, der Johannes, Hieronymus und
Thomas, war am wenigsten priasent, eher abstrakt, den Richtungen nach, diese
Heiligen waren korperlich, leiblich ,enthaltsam’. Botticelli lag es an, auch
solche modalen Differenzen™ in den und durch die Studien hervorzubringen
und auszugestalten.

Botticelli zeichnete drei der vier Studien auf rosa Grund, auf einem warmen
Grundton. Er legte wahrscheinlich alle, zumindest drei Figuren mit Kreide an
und fiihrte sie dann mit der Feder aus. Er zeichnete die Auenkonture sehr
klar, abermals modal verschieden: bei Johannes im Gewand langhin ziehend,
bald gerade, bald schwingend, und an den Gliedmassen Muskeln
artikulierend, bei dem Engel in machtigen Bogen und an dessen
aufgehobenem Arme in weiterschnellenden Wellen und bei den Pallas-

392 Bine wichtige Arbeit iiber den grundsitzlich modalen Aspekt in Botticelli‘s Kunst: Zimmer,
Peter, Die Entstehung der modalen Farbkomposition im Werk Sandro Botticellis, Diss. phil.
Miinchen 1989. S. auch: Kuhn, Erfindung und Komposition, p. 647.



Figuren vielfaltig, abwechslungsreich, in lebhaftem Wechsel. Botticelli
gestaltete die Schatten aller Figuren mit Bister-Schraffuren, so bei Johannes
und der Pallas (beide in Florenz), oder mit Bister-Lavierungen, und er
gestaltete die Lichter mit WeiBhdhungen. Die belichteten Fldchen und
Woélbungen - Weil} auf Rosa - halfen auch zur Gliederung der Figuren, sie
verdeutlichten Gewandbahnen und Gliedmassen, sie wirkten dank ihrer
Ausdehnung, Verteilung und Sequenz zum wabhrlich grof3 Gearteten dieser
Figuren.

Botticelli, Gruppe zweier stehender Mdnner, 1475, mauvefarbenes Papier,
Metallstift, WeiBhohung 0,17 x 0,10, Lille, Palais de Beaux-Arts P1. 77
(Berenson 838, Lightbown nicht erwahnt®”).

Von der Hand des Botticelli hat sich auch eine Studie fiir eine Gruppe
erhalten, deren Zweck dieses Mal bekannt ist; es handelt sich um eine Studie
fiir die Gruppe zweier Freunde, mit der die Komposition der Anbetung der
drei Kénige in den Uffizien, Florenz, anhebt. Der vordere dieser Freunde steht
leicht o-beinig da, Stand- und Spielbein ein wenig auseinandergestellt, die
Fiile ein wenig nach aulen gedreht, sein Oberkorper ist aufgerichtet, der
Kopf aufrecht gehalten, er hat die Hinde vor dem Leibe zusammengefiihrt
und, die eine iiber der anderen, um den Griff seines Degens gelegt, den er vor
sich, zwischen den Beinen, auf den Boden aufgestellt hat. Der andere steht
dicht hinter ihm, in Leibfiihlung, seine Beine sind ein wenig weiter
auseinandergestellt, seine Arme greifen weiter aus, so gibt er dem ersten bei
sich Platz; er hat seine rechte Hand dem Arme des vorderen untergeschoben
oder stiitzt - wohl eher - von unten dessen Ellenbogen, er hat seine Linke, den
Freund mit dem Arme umgreifend, von vorne und von unten nach oben auf
dessen Schulter gelegt, er hat seinen Kopf iiber diese Hand weit vorgeschoben
und schaut aufmerksam dem Gefahrten iiber die Schulter. Der hintere stiitzt
sich dreifach auf den Gefédhrten und stiarkt ihm durch die eigene Néhe den
Riicken. Beide gleichen einander, tragen die gleichen Beinlinge, ein dhnliches
Wams, sind gleicher GroB3e. Der eine verkorpert ein selbstbewuf3t sich
zuriicksetzendes und staunendes Schauen, der andere ein ndherzu dringendes
und sehr aufmerksames Schauen: Botticelli dringte und faBBte diese zwei
Weisen einer angemessenen und auf es vorbereitenden Reaktion auf ein
Geschehen in eine und in diese Gruppe zusammen und hob die Figurenfolge
der Komposition damit an. In der Literatur gibt es Versuche, diese zwei
Gestalten im Gemalde als Mitglieder des Hauses oder des Kreises der Medici
zu identifizieren: fiir noble Gestalten wire die Gruppe ungewohnlich intim.

3% Ich folge der erneuten und mich iiberzeugenden Zuschreibung durch George R. Goldner in:
George G. Goldner, Carmen C. Bambach, The Drawings of Filippino Lippi and His Circle, New
York 1997, Kat. Nr. 4.



Botticelli zeichnete dann - oben auf dem Blatte - die rechte Hand der hinteren
Gestalt in einer anderen, im Gemaélde auch verwendeten Haltung heraus, nach
welcher dieser Gefahrte seine Hand von aullen auf den oberen Unterarm des
Freundes legte. Botticelli trennte im Gemaélde die zusammengefiigten Arme
und zusammengelegten Hinde des Vorderen von dessen Giirtel und bezog die
drei Bogen des Giirtels, der Arme und des Wamssaumes aufeinander.
Botticelli dnderte auch die Richtung der Kopfachse des Zweiten, und er
anderte den Ausdruck beider Gesichter.

Vergleich: Pollaiuolo - Verrocchio - Ghirlandaio - Botticelli

Wenn man die liberkommenen Studien der in diesem Kapitel bislang
herangezogenen vier Kiinstler durchgeht, bekommt man den Eindruck, daf3
Aufgabe und Ziel der Studie sich nach und nach gewandelt haben.

Pollaiuolo, von dem allein unter diesen vier Kiinstlern und ausschlieB3lich
Aktstudien vorliegen, ging es darum, die Naturwirklichkeit, die vor ihm stand, zu
erfassen, sie zu studieren und zu figurieren, bald mit Einzelcharakteristika, bald
verallgemeinernd. Pollaiuolo unterschied dabei Typen und zwar Alterstypen der
Beweglichkeit und der Bewegung. Pollaiuolo erfand darnach
Studienkompositionen in Akt, deren anschaulicher Charakter, da alle darin
auftretenden Figuren zumeist gleichen Alters waren, durch solche typische
Beweglichkeit und Bewegung bestimmt wurde, und Pollaiuolo publizierte eine
solche Studienkomposition. Pollaiuolo studierte mit scharf charakterisierendem
Strich: der Ernst der Beobachtung teilt sich dem Betrachter mit, er ist alle Zeit zu
spuren.

Es konnte moglich sein, daf3 die besondere Aufgabe des Studiums eines Aktes zu
des Pollaiuolo Versténdnis, was Aufgabe einer Studie sei, mitwirkte. Die
Aktstudie hatte - wie ich erinnere - ihre eigene, der Studie nach der
Naturwirklichkeit sonst zwar parallele, doch zeitlich versetzte, eine spitere und
jetzt wohl noch anhaltende Entwicklungsgeschichte: von den Figurenstudien und
-mustern nach Kunstwerken im Mittelalter, den sg. Kopien, bis zur vollen
Etablierung der Figurenstudien nach der Naturwirklichkeit im Laufe des 15.
Jahrhunderts war es, wie jeder weil und wie in einem fritheren Kapitel
nachgezeichnet, ein langer Weg; von den Figurenstudien in Akt nach
Kunstwerken, nun der Antike, zur vollen Etablierung der Aktstudien nach der
Naturwirklichkeit war es ein kurzer Weg, innerhalb des 15. Jahrhunderts rapide
gegangen, und dieser Weg schien Pollaiuolo, wohl erst noch zu vollenden zu
sein. Die Aktstudie nach der Naturwirklichkeit war dabei ein ernstes Geschéft, in
dem es darum ging, sich {iber den nackten Menschen, sich auch iiber sich selbst
im anderen und in Akt, auszusprechen, sich Figur davon zu machen und sich
richtig und gut, d.h. treffend und einsichtig, dabei auszusprechen.



Es mag abermals die besondere Aufgabe der Aktstudie gewesen sein und der
Wille, den Korper dabei unterscheidend und differenziert zu verstehen, welche
Pollaiuolo den Torso und die Gliedmassen in seinen Figuren so deutlich
unterscheiden lie3en, den Torso fest beisammen und die Gliedmassen weit
ausgreifend, wihrend andere Kiinstler, von der Gewandfigur ausgehend,
gesammeltere Figuren hervorbrachten und dann auf Binnendifferenzierung
bedacht waren. Diese wohl beim Studium von Akten hervorgebrachte
Unterscheidung wurde Pollaiuolo iiber Akte hinaus wichtig, woriiber der
Vergleich zweier Gemalde, seiner Version des Tobias mit dem Erzengel Raphael
in Turin, Galleria Sabauda (Cat. Nr. 117), mit der Version des Verrocchio in
London, National Gallery (Nr. 781), unterrichten konnte.

Ghirlandaio, von dem weit mehr Studien und verschiedener Gattung, so Studien
nach antiken Kunstwerken und nach zeitgendssischen Zeichnungen, Studien fiir
Figuren und fiir Gruppen, Studien fiir Kopfe in Storie und fiir Portrits und
Studien fiir Gewénder, erhalten sind, unterschied Stufen des Studierens - oder
diese Stufen sind dank des grofleren Bestandes an Studien besser zu erkennen,
leichter von einander abzuheben. So gab es von seiner Hand Studien zur Findung
einer Figur, Studien zur Ausarbeitung der Figur und Studien zur Vollendung der
Figur, wobei auch bei den Studien zur Findung einer Figur die Stellung und
Funktion dieser Figur innerhalb der Komposition schon geklart waren.
Ghirlandaio’s Unterscheidung solcher Stufen des Studierens fiigte sich in dessen
Systematisierung des Arbeitsprozesses, die uns in Zeichnungen erhalten
geblieben.

Die Studien zur Findung einer Figur sind bald am Zeichnen eines Gewandes iiber
einen schematisch gegebenen Akt, sind stets am heftigeren Striche, der
heftigeren Schraffur und der entschiedenen Korrektur zu erkennen, sie wurden
mit der Feder gezeichnet und selten weillgehdht; sie zeugen von der Energie des
Erfassens, Ergreifens, des Figurierens nach jener Naturwirklichkeit, die vor ihm
stand, oder auch - aufgrund vorgéingiger Beobachtung der Naturwirklichkeit -
nach der Phantasie.

Ghirlandaio zeichnete die Studien zur Ausarbeitung der Gewandfiguren mit der
Feder oder der Kreide, diejenigen zur Ausarbeitung von Képfen mit dem
Metallstifte, ruhig, mit Aufmerksamkeit, mit Sorgfalt und Bedacht, mit feinem,
auch wiederholtem Striche und feiner Schraffur, bisweilen mit partieller
Andeutung eines Hintergrundschattens; solcherart unterschied er die Stoffbahnen
oder die Gesichtsziige, sonderte und charakterisierte sie, stellt sie zusammen und
wog sie einander zu. Diese Figuren und Kopfe wurden fast stets weillgehoht, sie
wurden derart von dem Mittelton der carta tinta ins Dunkle sowohl wie ins Helle
ausgearbeitet. Besonders dieser Ausgestaltung eines gleichméfigen, bisweilen
auch akzentuierenden Hell-Dunkels bei den Gewandfiguren galt viel seiner
Sorgfalt, bei den Kopfstudien dann auch der Ausgestaltung einer be-, sogar
erleuchtenden Lichtfiihrung.



Die Studien zur Vollendung der Figur letztlich, mit dem Metallstifte - so die zwei
jugendlichen Kédpfe in Florenz - oder mit der Kreide gezeichnet, namentlich
diejenigen in endbeabsichtigter GroBe - wie die Kopfstudie in schwarzer und
weier Kreide in Chatsworth - zeigen ihrerseits eine Vollendetheit, eine
Prizision und ein Aquilibrium, eine Festigkeit und eine Zartheit, sie zeigen - so
konnte man sagen - eine still blithende Lebendigkeit, welche - ungeachtet
desjenigen, was friiher liber den Grad der Detailgenauigkeit gesagt wurde - in die
Ausfiihrung auf der Wand dann garnicht iibernommen werden konnte, man
vergleiche dazu in dieser Kopfstudie und in deren Ausfiihrung Mund und Augen,
den Rand des plissierten Kopftuches rechts und den Schnitt des Kopftuches
gegen das Auge links.

Pollaiuolo’s Studien zeugen, wie mir scheint, von einem zupackenden
zeichnenden Begreifen der Naturwirklichkeit und Ghirlandaio’s Studien eher von
einem energisch beobachtenden, dann aber sorgfaltig durcharbeitenden und
ausgestaltenden, zeichnenden Urteilen und Formulieren; der gewichtigere Teil
seines Studierens konnte bereits in diesem Zweiten gelegen haben.

Verrocchio und Ghirlandaio studierten Draperien mit dem Pinsel auf Leinwand,
der jiingere, Ghirlandaio, wenige Jahre spéter, auch mit zwei dunklen Farben
(braun und schwarz, grau und schwarz) und je wei3gehoht. Beider Studien galten
der Ausarbeitung solcher Draperien, darin dem Widerspiele von Mantel und
verhiillt sichtbarem Korper, der Darstellung eines Korpers im und durch das
Gewand, sie galten zugleich der Ausarbeitung des Hell-Dunkels, und sie lie3en,
wie bemerkt, sehen, welche Feinheit und welchen Glanz des Hell-Dunkels beide
Kiinstler in diesen Ausarbeitungen zu erreichen vermochten.

Verrocchio liel} seine Kopfstudien in schwarzer Kreide, wie betont, in verschiedenen Graden der
Ausarbeitung liegen. Die ausgearbeiteten unter ihnen, mit Weilhohung und gelegentlich Sepia,
lassen iiber die Beobachtung, die Erfassung der Naturwirklichkeit und iiber die gute, d.h.
treffende und einsichtige, Formulierung hinaus einen Reichtum der Formulierung und eine
gesuchte Vollendung der Erscheinung sehen, immer wieder auch mit schwingenden Motiven und
durch ondulierenden Strich; in ihnen teilt sich dem Betrachter mehr noch als der Ernst der
Beobachtung eine Freude an der Ausgestaltung mit, und diese spiirt er. Der ,Ernst der
Beobachtung’ und die ,Freude an der Ausgestaltung’ standen in einer ambivalenten Beziehung,
sie konnten verschieden akzentuiert sein.

Wie ferner wiederholt sei, bereicherte das erhaltene (Euvre des Verrocchio die Typologie der
Studie, deren Stufen, um ein Beispiel von Schnellstudien, um die Schnellstudien eines sich
vielféltig bewegenden Kindes, eines Putto, in Feder und Bister.

Auch Botticelli, dem vierten der bislang herangezogenen Kiinstler, ging es in der
Studie des Kopfes eines jungen Mannes darum, die Figur - nun seines sich
AuBerns - zu finden, treffsicher und charakteristisch.



Botticelli ging es in allen anderen herangezogenen Studien dann aber darum,
gefundene Figuren auszuarbeiten und sie zu vollenden, d.h. sie mit Kreide
anzulegen und sie mit dem Metallstifte oder zumeist mit der Feder und mit dem
Pinsel auszuarbeiten und zu vollenden. Botticelli’s Anliegen einer modalen
Differenzierung der Gewiander und einer modalen Differenzierung des
Verhiltnisses dieser Gewdnder zum Korper unter dem Gesichtspunkte der
dignitas der Gestalten verlangte von ihm, die ikonographische Bestimmung
genau mitzubedenken und sie mit auszufiihren, als Pallas, als Fides und Engel,
als Hieronymus und Thomas. So wanderte der Fokus des Interesses des
Zeichnenden nun nachhaltig vom Beobachten einer vor ihm stehenden
Naturwirklichkeit zum Ausgestalten und Vollenden der einzelnen Figur; das
meint man zu spiiren: ein Betrachter konnte vor ihnen das der Figurierung
zugrunde liegende Studieren der Naturwirklichkeit fast vergessen. Anders als fiir
Pollaiuolo beim Studium des Aktes an der historischen Stelle einer erst kiirzeren
Entwicklung zum Studium nach der Naturwirklichkeit, war fiir Kiinstler wie
Botticelli das Studium der Gewandfigur nach der Naturwirklichkeit eine
Aufgabe, zu der es eine Fiille von Losungen, Formulierungen, Figurierungen
bereits gab. Sehende, gestaltende Ménner, die sie waren, nahmen sie allerorten in
ihrer Vaterstadt solche Losungen wahr, kannten sie sie. Richtig und gut, treffend
und einsichtig zu figurieren, war leichter erreicht, so zu arbeiten, war schneller
gelernt. Es kam ihnen, besonders Verrocchio, wie gesagt, und Botticelli, dariiber
hinaus auf einen gewissen Glanz der Studie, einen Reichtum der Formulierung,
eine gesuchte Vollendung der Erscheinung an.

Botticelli wéihlte den Metallstift oder die Feder, er erreichte damit einen
scharfen, préazisen Strich in den langhin gefiihrten Auflen- und Binnenkonturen.
Er schattierte und schraffierte iiber farbigem, meist rosa Papier den Hieronymus,
die Fides, den Johannes Baptist und die Pallas in Florenz, sorgfiltig, zumeist
fein, und er hohte dann mit Weil}. Botticelli lavierte die Schatten aber auch mit
dem Pinsel, so bei der Pallas in Oxford, der Gruppe der zwei stehenden Mdnner,
bei Thomas und dem Engel, und hohte dann ebenfalls mit Weil zu einer dadurch
einheitlichen und sehr malerischen Feinheit des Hell-Dunkels in den binnen und
aullen so prazise umrissenen Figuren.

5. Studien Luca Signorelli’s.

Ich ziehe noch Studien zweier weiterer Kiinstler heran. Von thnen haben sich
Studien fiir Gewand- wie fiir Aktfiguren erhalten. Diese zwei Kiinstler verhielten
sich sehr verschieden zur Naturwirklichkeit.

Von Signorelli** (ca. 1445 - 1523) sind ca. 60 Blatter vorhanden, gelegentlich
mit Zeichnungen auf beiden Seiten. Unter diesen Zeichnungen gibt es Ureinfille

304 Nachfolgend zitierte Referenzen: Bernard Berenson, / disegni dei pittori fiorentini, Mailand
1961; Mostra di Luca Signorelli, Catalogo, Cortona - Firenze 1953, in denen sich auch die



z.B. fur einen Selbstmord der Lucretia (Florenz, Uffizien 130 F verso), Skizzen
z.B. ebenfalls fiir einen Selbstmord der Lucretia (Florenz, Uffizien 130 F recto),
dann fiir eine Madonna mit dem kleinen Johannes (Florenz, Uffizien 17820 F
recto, quadriert), Zusammenfassende Zeichnungen fiir Kompositionen, so z.B.
die - nach Berenson wahrscheinlich von seiner Hand stammende - fast reine
UmriBzeichnung flir eine Kreuzigung im Gedrdnge (Paris, Louvre 1800) und die
Zeichnung fir Nymphen, Hirt und Satyr (Florenz, Uffizien 133 F), vor allem
aber Studien fiir Kopfe, fiir Gewandfiguren und -gruppen, fiir Aktfiguren und -
gruppen und auch Studien fiir iiberfigurale Zusammenhénge in Gewand und Akt.

Signorelli, Jiinglingskopf (ca. 1484), gelbliches Papier, Kohle, durchstochen 0,25
x 0,24, Stockholm, Nationalmuseum 9 (Berenson 2509 1); Jiinglingsbiiste (um
1500), braunes Papier, Kohle 0,22 x 0,17, Newport, R.1., John Nicholas
Brown (1961) (Berenson 2509 F).

Es sind mehrere Kopfstudien Signorelli’s erhalten. Es mag geniigen, auf zwei
einander sehr dhnliche hinzuweisen: einmal stellte Signorelli den Kopf und
einmal die Biiste eines Jiinglings dar, beide frontal, eines Jiinglings, der
seinen Kopf gegen die rechte Schulter hebt, seine Augen einmal mehr, einmal
weniger nach oben dreht und, offenen Mundes, aufschaut. Berenson verband
den einen dieser Kopfe mit dem Johannes Baptist der Sacra Conversazione im
Dom von Perugia und den anderen mit einem knienden Erwihlten in der
Darstellung der Seligen in der Geschichte von den Letzten Dingen in der
Cappella Nuova des Domes von Orvieto, welche beide, schwédrmend, zu
Engeln aufschauen.

Signorelli, Sitzender Prophet (um 1500), Kohle, WeilBhohung, teilweise punktiert
0,30 x 0,21, London, Privatsammlung (1961) (Berenson 2509 E-13);
schreitender Jiingling, dorsal (ca. 1491), Kohle 0,38 x 0,22, London, H. M.
Calmann (1961) (Berenson 2509 E-14); stehender Jiingling fiir einen Engel
(um 1500), Kohle 0,25 x 0,17, Florenz, Uffizien 50 E (Berenson 2509 D,
Mostra 74); Magdalena, stehend (wohl 1490er Jahre), Kohle, quadriert 0,36 x
0,22, Paris, Louvre 1798 (Berenson 2509 H-6, Mostra 68); Georg(?) zu
Pferde (ca. 1505/1510), weiBlicher Grund, Metallstift, WeiBhéhung 0,26 x
0,23, Oxford, Ashmolean Museum 44 (Berenson 2509 G-1; Mostra 79).
Signorelli gestaltete in diesen Studien auf verschiedenen Arbeitsstufen
machtige und in der letztgenannten Studie kraftvolle Figuren und Gruppen.

Zuordnungen zu ausgefiihrten Werken des Signorelli finden; die Oxforder Ph.D. Thesis von
Claire van Cleave (1995) tiber die Zeichnungen Signorelli‘s und seiner Schule Signorelli as a
Draughtsman mit vollstindigem Katalog der Zeichnungen scheint noch nicht publiziert zu sein
(erwihnt in: Claire van Cleave, ,,Luca Signorelli‘s studies of the human figure®, Stuart Currie
(ed.), Drawing 1400 — 1600, Invention and Innovation, Aldershot, Hants 1998, 91 — 108, Anm.
1).



So einen Propheten. Der Prophet, halb von rechts zu sehen, sitzt bequem da,
breitbeinig, doch die Fiile beisammen, er beugt sich im Oberkorper vor, um
in dem oberhalb seiner Knie und iiber seinem rechten Arme, entfernt, breit
entrollten Schriftbande zu lesen. Der Kopf konnte, wie Berenson vermutet,
ein Portrit sein’®. Der dulere Konturbogen seines linken Armes wird im
Mantelkonture fortgesetzt, die Figur nach rechts rund abschlieBend; das
gegiirtete, am Halse gedffnete und dort umgeschlagene Kleid umschlief3t
Brust und Leib voluminar; der Mantel hdngt iiber der rechten Schulter und
iiber dem rechten Arme ein Stiick nach vorne herab, ist {iber den Beinen
entfaltet und ausgebreitet, die Knie und einen der Unterschenkel spiiren
lassend, in der Hauptfalte bewegt; doch die groBte, eine schwingende
Bewegung und sich links am Ende ins Ornamentale rollend, erfiillt das
prophetische Schriftband.

So einen schreitenden Jiingling. Der Jiingling schreitet nach links in die
Ferne, in diesem Momente steht er auf dem rechten Beine und hebt das linke,
noch zuriick, bereits an, er schwingt mit der rechten Hiifte aus und hebt seine
linke Schulter. Der Jiingling trdagt einen Mantel, schriag - dort umgeschlagen -
iiber den Riicken gefiihrt und unter dem linken Arme angehoben; der Mantel
fallt reich, unter einer Betonung von Schulter, Riicken und Gesal3; die ovale,
gebrochene Hauptfalte des Mantels, welche Gesédl und Seite umschlief3t,
wurde abwiérts zweimal in Falte und Saum variiert.

So eine Magdalena. Die Magdalena, von vorne zu sehen, steht wiirdig und
aufrecht da, die blanken Fiie beieinander und leicht nach aullen gedreht; sie
greift mit der Linken, im Handgelenk winklig, vielfingrig abwiérts in ihren
Mantel und hebt mit der Rechten, halb sich zur Seite, eine Pyxis. Magdalena
tragt ein Hemd, ein hochgegiirtetes Kleid und einen weiten, um die Schultern
hervorgefiihrten, durch ihren Griff vor dem Leibe aufgenommenen und
geschlossenen Mantel, der in der Mitte jedoch v-formig gedffnet und unten
spitzwinklig gehoben ist, der Mantel féllt zugleich links wie rechts in
Kaskaden v-formiger Falten nieder und liegt auf dem Boden, beidseits
ausgebreitet, auf. Magdalena, wiirdig aufrecht, neigt allein ihr Haupt,
zwischen beidseits herabrieselnden Haaren, ein wenig zur Seite und vor,
sinnend.

So ferner die Figur eines gewappneten Jiinglings als Engel. Der Jiingling,
halb von links zu sehen, steht breitbeinig da, den linken Ful3 im Profile, den
rechten hergerichtet; der Jiingling wendet sich aus jenem Profile herzu und im
Gesichte iiberhin zur Seite; er hat seine beiden Arme vom Korper abgehoben,
er hilt in der Rechten fest den Griff seines Schwertes - das Schwertblatt ist
nur angedeutet - und hebt die Linke staunend-achtend zur Seite; er wendet das
Gesicht, inmitten reicher Locken, gegen die Schwertschulter und schaut hinab

3% Die Studie eines Kopfes in Kohle, ehem. M. E. Rodrigues, 0.0., Berenson 2509-H-10, konnte
zu diesem Propheten gehort haben.



in die Tiefe. Er tragt Wams und Hose, er erscheint in diesem Gewande
geriistet, da es bald wie ein Gewand, dann eher wie eine Riistung wirkt,
seinem Korper dicht anliegend, mit Puffirmeln an den Armen und mit
Béndern an den Knien, die Korperkraft des Jiinglings modellierend und
schmiickend.

So endlich eine Gruppe, die Gruppe eines Georgs zu Pferde. Das Pferd, leicht
auch von hinten zu sehen, springt von rechts nach links; Georg hebt sich und
steht in den Steigbiigeln, er hilt einen ovalen Schild in der Linken, beugt den
Kopf energisch vor und sieht nieder, er hat hoch die Rechte erhoben, wohl um
eine Lanze gegen einen Drachen zu fiihren; auch das Pferd wendet den Kopf
dem (vorerst beabsichtigten) Untiere zu, so stehen die Kopfe des Reiters und
des Pferdes im rechten Winkel und dicht beisammen. Die vier Winkel der
Vorderbeine des Pferdes, des erhobenen Armes und des nachwehenden
Mantels des Reiters und des gehobenen, hoch gebundenen Schweifes nun
wiederum des Pferdes verkorpern und variieren unmittelbar und metaphorisch
die Bewegungsenergie von Ross und Reiter.

Signorelli studierte nur diese Gruppe mit dem Metallstifte mit feinen, klaren
Konturen, auch Korrekturen, und mit Schraffuren zur Schattierung, vor allem
Parallelschraffuren, doch auch Kreuzschraffuren, und ohne Schlagschatten. Er
gestaltete insbesondere den Kopf des Pferdes differenziert und artikuliert
durch.

Signorelli studierte die anderen Figuren, wie auch jene zuerst herangezogenen
Jiinglingskopfe, in Kohle, seinem vorwaltenden Zeichnungsmittel. Er
studierte die Figuren mit bald feinen, bald starken Auflen- wie
Binnenkonturen und mit Parallelschraffuren wechselnder Richtung und
Lange, gelegentlich Kreuzschraffuren, zur Schattierung. Diese Studien flir den
in die Ferne schreitenden Jiingling mit voluminaren Formen, fiir die
Magdalena mit zugleich sehr geometrischen Formen, fiir den Jiingling als
Engel mit betont plastischen Formen, alle mit Schlagschatten an den Fii3en,
waren Figur findende Studien, die Studien fiir die Magdalena und fiir den
Jingling als Engel auch mit Korrekturen; die Studie fiir die Magdalena wurde
fiir eine Ubertragung quadriert. Die Studie fiir den Propheten, als einzige
dieser Studien voll durchgebildet, weich modelliert und weillgehoht, auch mit
schraffiertem Hintergrunde, war wohl eine abschlieBende, eine die Figur
Vollendende Studie; sie wurde partiell durchstochen.

Signorelli beniitzte den schreitenden Jiingling wohl fiir die dann weibliche
SchluBfigur der Beschneidung in der National Gallery in London (Nr. 1128),
und er studierte den gewappneten Jiingling wahrscheinlich fiir die Storia der
Auferstehung der Toten in der Geschichte von den Letzten Dingen in Orvieto,
ohne diese Figur letztlich so zu iibernehmen.

Signorelli, Reihe von vier mdnnlichen Figuren, bekleidet und in Akt (wohl

1490er Jahre), Kohle, quadriert und punktiert 0,34 x 0,26, London, British



Museum 1885-5-9-40 (Berenson 2509 E-2); drei Reiter (ca. 1505/1510),
Kohle, punktiert 0,34 x 0,27, London, British Museum 1860-6-16-93
(Berenson 2509 E-1); drei Hirten, kniend, stehend, ein Engel (ca. 1496),
Kohle, quadriert, einige Quadrate diagonal gekreuzt 0,38 x 0, 24, London,
British Museum 1895-9-15-602 (Berenson 2509 E-4r).

Signorelli studierte eine Reihe von vier mdnnlichen Figuren, links - schrag in
die Ferne gereiht - aufgestellt, jeweils zwei einander durch Neigung oder
Zuwendung der Kopfe enger verbunden, der jeweils erste den Kopf hebend,
der zweite ihn senkend, bald auf-, bald niederschauend, bald auch staunend.
Signorelli zeichnete sie zundchst in Akt und bekleidete sie dann, den ersten
bereits vollstindig, den ndchsten am Oberkorper. Sie waren wohl als Apostel
beabsichtigt moglicherweise, wie Berenson bemerkt: fiir eine Himmelfahrt sei
es Christi, sei es Mariens.

Signorelli studierte auch drei Reiter, zwei Reiter rechts wohl als Gruppe,
herwirts gewendet, einen Reiter links wohl als Einzelfigur oder Teil einer
weiteren Gruppe, in die Ferne gewandt. Signorelli variierte die Pferde rechts,
deren eines den Kopf ins Frontale, deren anderes den Kopf ins Profil wendet,
und er lie den einen Reiter in der Achse des Kopfes seines Pferdes schrig
aufgehen und den anderen, der duBleren Kurve des Halses seines Pferdes
entsprechend, sich vorbeugen, beide aber, zu ihrem dritten Geféhrten, nach
links schauen, hinab und hinauf, lebendig, spontan; Teilnehmer - nach
Berenson: - wohl einer Kreuzigung im Gedrdinge.

Signorelli studierte dann die Gruppe zweier Hirten nebst links einem dritten
Hirten und rechts einem Engel. Zwei Hirten knien links, nach rechts gewandt,
in leichtem Winkel zueinander, der eine auf dem linken, der andere auf dem
rechten Knie. Die Hirten beten mit gefalteten Hinden und schauen nieder [sc.
auf das Kind am Boden], der eine hilt die Hiande frei vor der Brust, der andere
stiitzt einen Ellenbogen auf sein hoheres Knie. Der dritte Hirte, hinter ihnen,
tritt ndherzu, er hat einen Stab - nur angedeutet - geschultert und legt seine
Rechte ergriffen auf die Brust; auch der Engel ferner tritt herzu, er hat die
Hiande gefaltet. Die drei Gesichter der zwei Hirten, die da knien, und des
Engels, der da kommt, liegen auf der Blattflache auf einer Linie, das Gesicht
des stehenden Hirten steht im rechten Winkel dazu. Die Ansichten aller
Gesichter wechseln vom reinen Profil im stehenden Hirten zum Enface im
Engel.

Diese Studie fiir die Hirten samt dem Engel war - wie Berenson zeigt - flr die
Nativita Mancini in der National Gallery in London (Nr. 1133) bestimmt. Ein
Vergleich mit dieser Ausfiihrung 148t erkennen, dal3 Signorelli einige
Momente der hier ausgearbeiteten Zusammenhénge und Beriihrungen noch
dnderte. Er vergroBerte den Abstand der Kopfe der knienden Hirten und
vergroferte den Abstand des herzutretenden Hirten zu den knienden
Gefahrten; er gab dem herzutretenden Hirten und dem fernen Engel je einen
Begleiter, die vielleicht wihrend jenes Studierens noch nicht vorgesehen



waren, doch eher nur nicht mitgestaltet wurden, da es Signorelli vielleicht
allein auf die Anschliisse und die Verbindungen zu niachsten Gruppen ankam.
Signorelli bedachte und studierte in der Zeichnung fiir die drei Reiter vielleicht
und er bedachte und studierte in der Zeichnung fiir die Hirten und den Engel
unzweifelhaft eine Gruppe und zugleich deren Anschlufl an ndchste
Einzelfiguren oder ndchste Gruppen; er studierte damit einen ziberfiguralen
Zusammenhang, wie es Raffael spéter und regelméafBiger in seinen Studien tun
sollte.
Signorelli zeichnete alle drei Studien mit seinem vorwaltenden
Zeichnungsmittel, der Kohle; und brach die Ausarbeitung der Gruppen und
Gruppenzusammenhénge in verschiedenen Stadien ab, Stadien, in denen ithm die
Gruppen und Gruppenzusammenhinge wohl klar genug geworden waren.
Signorelli zeichnete die drei Reiter fast nur ihren Umrissen nach, er schattierte
den mittleren ein wenig, Reiter wie Pferd, und setzte im Hell-Dunkel damit
ein erstes Gewicht. Signorelli zeichnete die Akte der vier stehenden Méanner
ebenfalls ihren Umrissen nach, die Auflen- und Binnenkonture, und fiigte
dann die Bekleidung hinzu, im Hell und Dunkel differenziert. Signorelli
fiihrte die Hirten und den Engel fast vollstindig im Hell-Dunkel aus, brach
das jedoch ab: der untere Teil des Gewandes und das Herzutreten des Engels
wurden nur umrissen. Signorelli quadrierte und/oder punktierte alle drei
Studien fiir eine Ubertragung in gleicher bzw. anderer GroBe zu weiterer
Arbeit.

Signorelli, Mdnnlicher Akt fiir Christus in einer Kreuzabnahme (ca. 1515),
Kohle 0,28 x 0,18, Paris, Institut Néerlandais (Berenson 2509 H-9-1);
mdnnlicher Akt fiir Christus an der Geifselsdule (ca. 1507/1510), Kohle 0,35 x
0,16, Florenz, Uffizien 224 (Berenson 2509 D-11, Mostra 80); mdnnlicher Akt
von hinten fiir einen Geifselnden (ca. 1507/1510), Kohle 0,41 x 0,25, Paris,
Louvre 1797 (Berenson 2509 H-5); zwei mdnnliche Akte, der eine sitzend und
der andere kniend (ca. 1500), Kohle 0,14 x 0,21, Paris, Louvre R. F. 45
(Berenson 2509 H; Mostra 72); mdnnlicher Akt, vorgebeugt stehend (ca.
1500), Kohle 0,26 x 0,21, Florenz, Uffizien 15017 F (im Katalog der Mostra:
15817 F) (Berenson 2509 D-7; Mostra 73).
Signorelli studierte Figuren und auch Gruppen in Akt, vor allem fiir die Storie
der erwidhnten Geschichte von den Letzten Dingen im Dome zu Orvieto®”
doch auch fiir andere Werke.
So fiir die Figur des Christus in der Kreuzabnahme in Sta. Croce in
Umbertide bei Perugia auf einem Blatte im Institut Néerlandais in Paris:
Signorelli studierte einen Mann, stehend, ventral, die linke Ferse ein wenig
angehoben, langbeinig, mit knochigen Knien; er artikulierte auch das
Schienbein und die Inguinalregion, er unterschied die Wolbungen der
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zentralen und der externen Muskeln des Bauches; er studierte den Mann mit
einer scharfen Einknickung in der Taille, studierte, in starker Verkiirzung, den
halb zur Seite und halb vorfallenden Oberkdrper unter Betonung der
Brustlappen, der Nackenmuskeln und der Schulter rechts, er studierte endlich
die ausgebreiteten Arme und den vorsinkenden Kopf. Ein Betrachter wiirde
den Christus von den Fiilen bis zur Taille wie lebend wahrnehmen und das
abrupte vor und zur Seite Sinken des Oberkorpers wie des Hauptes als
Metapher fiir sein in den Tod Fallen erfahren und verstehen. Die scharfe
Einziehung in der Taille sollte durch ein Seil verursacht sein, das jenseits des
Toten liberkreuz zu dem Querbalken des Kreuzes hinauf- und iiber ihn wieder
herabgefiihrt worden wire, um vom Erdboden aus den Leichnam mit diesem
Seile an seinem Platze zu halten und langsam, sobald die FuBnédgel gelost,
herabzulassen; in dem Gemaélde wurde das Seil durch ein langes, schmales, in
den Korper weniger einschneidendes Tuch ersetzt und dessen Halften parallel,
statt iiberkreuz, nach oben gefiihrt.

So fiir die Enfacefigur eines Christus und fiir die Riickenfigur eines Schergen
einer Geiffelung Christi, auf zwei Blattern in den Uffizien und im Louvre:
Signorelli studierte auf dem einen Blatte einen Mann, stehend, enface,
abermals die linke Ferse ein wenig angehoben, abermals lang-, in der Stellung
etwas o-beinig, mit muskulésem Torso und muskuldsen, nach hinten
gefiihrten Armen, im Oberkdrper vorkommend, in der rechten Seite
eingeknickt, den Kopf entgegen zur Seite neigend, Ausdruck von Leiden und
Schmerz; und auf dem anderen Blatte einen Mann, dreiviertel vom Riicken zu
sehen, nach links in die Ferne gewandt, breitbeinig, der sich auf seine Zehen
hebt, mit angespannten Bein-, Gesdf3- und Riickenmuskeln auf- und
zuriickreckt, die beiden Arme hoch iiber dem Kopfe zusammenfiihrt und zum
Schlage ausholt; diese Kraftballung kommt vor allem mittels der
Charakterisierung der Waden, der GesdBmuskeln, der unteren Riickenmuskeln
dort, wo der Korper sich weit zuriickbeugt, zum Ausdruck. Signorelli
wiederholte diese Studie - nur auf dieser Zeichnung - oben rechts in einer
Abbreviatur, wie dies Parri Spinelli gelegentlich getan (z.B. C1Z-216),
warum? zur Ubung des Gedichtnisses? Signorelli studierte die zwei Figuren
wohl fiir das Wandbild der Geiffelung Christi in S. Crescentino in Morra oder
er verwendete sie dort, Christus jedoch seitenverkehrt und den Geillelnden
breit dastehend, beide weniger ausdrucksstark, beide ins Konventionelle
zuriickgenommen; Signorelli verwendete den Riickenakt nochmals dhnlich -
doch nun mit staunend gebreiteten Armen - unter den Auferstehenden in
Orvieto.

Signorelli studierte dann einen Sitzenden, einen Knienden und einen gebeugt
Vorwdrtsgehenden fiir die genannte Auferstehung im Dome zu Orvieto auf
zwei Blattern, abermals im Louvre und den Uffizien. Signorelli studierte dazu
einen Mann; dieser Mann sitzt mit der linken Gesal3backe auf dem Boden, hat
das linke Bein untergeschlagen und das rechte, straff aufgerichteten Ful3es,



gegen uns ausgestreckt, er hat die Arme und die Hiande auseinander zu seiner
Seite auf den Boden gestiitzt, solcher Art sich vorgebeugt und sinnt gegen die
Erde; Signorelli studierte diesen Mann dann in anderer Haltung: nun kniet er
auf dem rechten Beine, gegen uns gewendet, hat das linke Bein deutlich
vorgestellt, er stiitzt sich vorwérts mit dem rechten Arm und der rechten Hand
auf den Boden, so gebeugt, und er bedeckt und schiitzt mit seiner Linken sein
Ohr: Tuba, mirum spargens sonum/ per sepulcra regionum. Signorelli
studierte drittens einen weiteren Mann: dieser tritt, das linke Bein zuriick und
zur Seite gewendet, mit dem rechten Beine weit vor, beugt auch seinen
Oberkorper weit vor, wendet den Kopf zur linken Seite hin und schaut wohl
auf einen Gefédhrten, und er zeigt diesem Gefahrten mit dem angewinkelten,
rechten Arme und der rechten Hand etwas vorne rechts, dem er mit dem
abgewinkelten linken Arme und seiner linken Hand Platz gibt.

Signorelli tibernahm schlieBlich keine dieser drei Figuren in das Wandbild.
Signorelli studierte mogliche Figuren oder spiter verworfene Figuren. Die
Stellung und die Funktion in der Erzahlung und Komposition waren, wahrend
er sie studierte, noch nicht endgiiltig klar, waren vorldufig, durchaus auch zu
andern. Die erste Figur kommt jener Profilfigur eines Auferstehenden nahe,
der vornean auf dem Boden sitzt, noch benommen und gegen die Erde
gewendet; die zweite Figur einem anderen Auferstehenden, der weiter rechts
in dieser Storia kniet; doch gibt es in der Ausfiihrung der Erzdahlung unter den
Auferstehenden niemanden, dem die Tubae der Engel obentiber fiirchterlich
wiren und ein Geschick verheiflen wiirden, von dem er nicht horen mochte;
und die dritte Figur gleicht keiner in diesem Fresko, ein ,Zeigen® gibt es dort
nur unter den Stehenden links in der Ferne.

Signorelli zeichnete wiederum ausschlielich mit der Kohle. Er zeichnete die
Auflenkonture meistens lang hin, oft auch wiederholt, an- und abschwellend,
bald auch knapper gew6lbt und kriftig gerundet, so beim angespannten
Hintern des Schergen, selten eckig, wie liber dem Hiiftknochen des am Boden
Sitzenden. Er zeichnete die Parallelschraffuren zur Schattierung dann und
wann iiber weite Teile des Korpers hin, gleichméBig, wie bei dem Knienden
und dem Sitzenden, eher aber wechselnder Richtung, oft den
Korperwolbungen folgend, gelegentlich auch sie zuriickdringend, wie beim
unteren Bauche des Christus am Kreuze; auch Kreuzschraffuren kommen vor,
ebenso Schattenflachen. Signorelli schraffierte bei den auf dem Boden
sitzenden, knienden und stehenden Gestalten kiirzere oder langere
Schlagschatten, die von der Stelle der Beriihrung mit der Erde ausgehen: die
Schlagschatten galten Signorelli demnach als Teil der Figurierung, als Teil
der jeweiligen Figur.

Die Studien fir den Christus am Kreuze, den Christus an der Geillelsdule und
fiir den Geiflelnden wurden heftiger gezeichnet, die Studien fiir die auf dem
Boden kniende, besonders die auf dem Boden sitzende und die vorgebeugt



stehende Figur ruhiger; alle, die letztgenannte auch mit Korrekturen des
rechten Unterarmes und der Hand, waren wohl figurfindende Studien.

Signorelli, Gruppe mdnnlicher Akte: ein Mann stehend dorsal, einen anderen auf
seinen Armen tragend (ca. 1500), Kohle, aquarelliert, die oberen Ecken
beschnitten 0,27 x 0,17, Bayonne, Musée Bonnat 1297 (Berenson 2509 A-1);
Gruppe mdnnlicher Akte: ein Mann stehend dorsal, einen anderen iiber
seinen Schultern tragend (ca. 1500), graugriiner Grund, mit spitzem Pinsel
aquarelliert und weill gehoht 0,36 x 0,26, Paris, Louvre 347 (Berenson 2509
H-2); Gruppe mdnnlicher Akte (ca. 1500), Kohle, quadriert 0,41 x 0,27, Paris,
Louvre 1799 (Berenson 2509 H-7; Mostra 71).

Signorelli studierte auch Gruppen in Akt.

So auf einem Blatte in Bayonne: Ein Mann, vom Riicken zu sehen, steht,
kraftigen Korpers, breitbeinig, mit sichtbar lang herabhdngendem Hodensack
und Hoden, da, er hat den Kopf - kaum noch zu erkennen - zur Rechten
gewandt und tragt einen schméchtigeren Mann, quer vor sich und sich
zugewandt, wie gebogen, indem er mit seinem linken Unterarme dessen Seite
und Riicken unter- und mit seinem rechten Arme dessen gekreuzte Beine
iiberfalit, wihrend dieser - wie die Freskoausfiihrung deutlicher erkennen 143t
- seine Arme zu seinem herabhéngenden Kopfe und Gesichte und seine Hande
vor die Augen hebt, verzweifelt.

Und auf einem Blatte im Louvre: Ein Mann, ebenfalls vom Riicken zu sehen,
kréaftig-elastischen Korpers, schreitet in die Ferne; er hat die Linke in die Seite
gestiitzt, und er tragt derart einen anderen Mann, dessen Leib iiber seinen
Schultern, gegen seinen Nacken und Kopf, horizontal daliegt, wéhrend dieser
links seinen Kopf und seine Arme, erschopft, und rechts seine Beine,
verlassener Kraft, senkrecht herabhidngen 1463t.

Auf einem zweiten Blatte im Louvre: Zwei Minner, ein jlingerer und ein
alter, stehen einander zugewandt, der eine im Profile, der andere halb enface,
beide haben die dulleren Beine, einander symmetrisch, hergewendet und
lassen die inneren Beine in FuBBgelenken und Fiiflen sich kreuzen; der Jiingere
rechts hat die Linke, vorwirts gewendet, in seine Seite gestiitzt, den Kopf halb
zu dieser Seite abgewendet, er lichelt, der Alte links hat dem Jiingeren seinen
linken Arm um die Schulter gelegt, den Kopf zu seiner rechten Seite gesenkt,
von unten den Jiingling anzuschauen, beide, alt und jung, haben die rechten
Arme gehoben, einander am inneren Unterarme fassend und beriihrend - der
jungere vielleicht in beginnender Erregung.

Signorelli studierte die ersten zwei Gruppen in Bayonne und in Paris fiir die
Inventio der Storia der Verdammten in Orvieto; er beniitzte sie in der ersten
Gruppe links aus einem Teufel und einem Verdammten, den der Teufel zu, ja
in die Hollenflammen trdgt, und in einer Gruppe rechts in der zweiten Reihe,
vor der Schlulformation der Komposition, abermals aus einem Teufel und
einem Verdammten, den der Teufel geschultert in die Ferne tragt, das Opfer,



gegeniiber der Studie, seitenverkehrt, Arme und Griffe des Teufels
modifiziert.
Signorelli studierte die andere Gruppe in Paris wohl im Hinblick auf die
Storia der Auferstehenden in Orvieto, doch dann zu einer Zeit, als er wohl
noch nicht beabsichtigte, die Auferstehung thematisch als Wiederkehr des
Lebens zu riihmen, sondern als Auferstehung von Menschen, die teils zur
Seligkeit gelangen, teils zur Verdammung gehen wiirden’” - und denen, wie
an einer anderen Studie zu sehen war, der Ton der Tuba auch fiirchterlich sein
konnte.
Die zwei zuerst genannten Studien flir Gruppen in Akt in Bayonne und in Paris,
zur Darstellung je eines Teufels und eines Verdammten, fallen gegeniiber den
bisher herangezogenen Studien fiir Einzelfiguren und Gruppen in Akt durch die
ruhige und gleichmiBige Schraffierung, durch die durchgéngige und
gleichmissige Vollendung auf; Signorelli wéhlte fiir sie auch eine andere
Technik, er verband in der Studie in Bayonne die gewohnte (Vor-) Zeichnung in
Kohle mit einer vollendenden Ausfiihrung in Aquarell, und er zeichnete die
Studie in Paris iiberhaupt mit dem Pinsel und hohte sie dann weil3. Diese letztere
Studie dhnelt in der Feinheit vollendender Durcharbeitung Leonardo’s
beriihmtem Riickenakte in roter Kreide in Windsor (Windsor 12.596, Popham
233), den Leonardo nur wenige Jahre spédter zeichnete (1503/07). Die
drittgenannte Studie flir eine Gruppe in Akt zu Paris, die Darstellung der
Anndherung eines dlteren Mannes an einen jiingeren, ausschlieBlich in Kohle
gezeichnet, gleicht dagegen den friiher erorterten Studien in Akt, den Form
findenden Studien, auch im Striche, sie wurde zur Ubertragung dann quadriert.
Jene zwei Vollendenden Aktstudien konnten unmittelbar in ein Wandgemalde
iibertragen werden, dessen Figuren gleichfalls mit Linien, Parallel- und
Kreuzschraffuren schattiert wurden.
Wie schon bei Ghirlandaio, hoben sich bei Signorelli in der Differenzierung nach
Zeichnungsweise und Material Stufen im Prozesse des Studierens ab, welche
Leonardo dann, worauf einzugehen sein wird, systematisch unterschied.

Signorelli, zwei Gruppen mdnnlicher und weiblicher Akte (ca. 1500), Kohle 0,30
x 0,37, Paris, Louvre 1794 (Berenson 2509 H-3); zwei Gruppen mdnnlicher
Akte (ca. 1500), Kohle, Rotel 0,29 x0,22, Florenz, Uffizien 1246 E (Berenson
2509 D-2, Mostra 75); eine Gruppe aus vier mdnnlichen Akten als Teufeln
(ca. 1500), Kohle 0,35 x 0,29, Harewood House, Earl of Harewood (Berenson
2509 D-15).

Signorelli studierte auch besondere Gruppentypen und iiberfigurale
Zusammenhdnge in Akt.

7 Das Motiv, daf} ein Alter sich einem Jingling ndhert, tritt in Orvieto jetzt in der Welt des
Antichristen auf, rechts am Rande, neben dem Motive der Mutterliebe.



So z.B. vier Personen in einem iiberfiguralen Zusammenhange aus zwei
korrespondierenden, so aufeinander bezogenen, leicht sich {iberschneidenden
Gruppen: diese vier Personen streben auseinander, links in eine Gruppe aus
zwel Frauen, beide ventral, deren eine die andere beiseite nimmt, und rechts
in eine Gruppe aus zwei Médnnern, der eine ventral, der andere halb dorsal,
deren einer den anderen, welcher den Frauen nachschaut, zuriickschiebt, die
Frauen gehen zu lassen.
So abermals vier Personen in einem iiberfiguralen Zusammenhange aus zwei
halb von rechts zu sehenden, einander parallelen, nach nah und fern versetzten
Gruppen. In der rechten, ndheren Gruppe kommt ein Mann mit grof3em
Schritte vor, sucht sich mit dem rechten, gestreckten Beine zu halten, beugt
sich im Oberkorper vor und wendet den Kopf zur Seite, seinem Hintermanne
zu, der dichtauf ihm nachtritt, sich vorbeugt und des Vorderen Arme und
Hiénde auf dessen Riicken zusammenhélt oder -bindet; in der linken, ferneren
Gruppe liegt das Opfer mit dem Kopfe und den Knien bereits auf dem Boden,
und der Hintermann ist ihm mit seinem linken Beine zur Seite getreten, steht
ithm bereits mit seinem rechten Beine und den Zehen des Fulles im Riicken,
beugt sich vor und bindet ihm Arme und Hénde auf dem Riicken zusammen.
Signorelli studierte dann abermals vier Personen, nun als Teufel, in einem
besonderen Typus von Gruppe, einer Gruppe nadmlich, die ihren
Gruppenzusammenhang aufgibt und sich in einen Aufbruch 16st’®. Der erste
Teufel, halb ventral, verharrt, er hat die Rechte in die Seite gestiitzt, hat die
Linke mit einer Brille zu seinen Augen gehoben und schaut weithin nach
rechts, derart dahin bindend; die nichsten zwei Teufel, der fernere halb
ventral, der ndhere halb dorsal, stehen breitbeinig da - der nihere stiitzt,
verstiarkend, die Hande auf beide Hiiften -, und sie wenden sich nach rechts an
den vierten; und dieser letzte, ventral zu sehen, bricht mit groBem Schritte
nach rechts hin auf und, den Kopf zu den Gefahrten zuriickgewandt, weist er
sie mit ausgreifenden Armen nach rechts, wohin er gehe.
Signorelli studierte alle drei Gruppen und iiberfiguralen Zusammenhénge
wahrscheinlich fiir die Storie in Orvieto, die letzten beiden wohl fiir die Storia
der Verdammten. Jedoch wurden die Studien nicht verwendet. Signorelli
studierte wihrend des weiter und weiter gehenden Werkprozesses abermals
mogliche Figuren oder Gruppen und mdgliche Zusammenhénge. Die Stellung
und die Funktion solcher Figuren, Gruppen und Zusammenhénge, die er
studierte, in der Erzdhlung und Komposition waren auch hier, anders als bei
Ghirlandaio, nicht endgiiltig klar, die endgiiltige Komposition war noch zu
finden; die Studien hatten einen etwas anderen Ort im Werkprozef3.
Signorelli zeichnete alle drei Studien mit seinem vorwaltenden
Zeichnungsmittel, mit schwarzer Kohle, in der Studie fiir die zwei parallel

3% Uber Gruppen und Reihen in schwebenden oder sich aufldsenden Zusammenhéngen als einem
Figurationsmittel Signorelli’s s. Kuhn a. a. O. p. 635 sq.



versetzten Gruppen aus vier Teufeln und Verdammten die linken drei Figuren
zusétzlich mit Rotel schraffierend, ein Mittel, welches Signorelli in Aktstudien
hdufiger mit der fiir ihn sonst iiblichen schwarzen Kohle verband. Alle drei
Studien dienten wohl dem Finden von Figuren, Gruppen und Zusammenhingen.
In der ersten und der dritten Studie wandelte Signorelli das Vorbild in der
Naturwirklichkeit, sein ménnliches Modell, nach Wissen und Erinnerung auch in
Gestalten des weiblichen Geschlechtes und nach der Phantasie auch in Teufel
mit Hornern und iibergrossen Geschlechtsteilen um.

6. Studien Filippino Lippi’s.

Von Filippino Lippi*” (1457/58 - 1504) sind wohl mehr als 150 Blitter erhalten,
sehr oft mit Zeichnungen auf beiden Seiten, von denen iiber hundert Blitter
1997/98 in einer Ausstellung im Metropolitan Museum vereinigt waren. Von den
dort ausgestellten Zeichnungen gehe ich aus. Unter ihnen gibt es Ureinfélle z.B.
fiir eine Sibylle mit Biicher haltenden Engeln (Lille, Palais des Beaux-Arts, Pl.
633), fiir eine Madonna mit fiinf Engeln (New Y ork, Metropolitan Museum
68.204, Bean Nr. 93 als Raffaellino del Garbo), eine Serie von Ureinféllen fiir
eine Pieta mit Engeln, Antonius Abbas und Paulus Eremita, Ureinfélle auch, die
das jeweils Gewonnene weiterentwickeln (Lyon, Musée des Beaux-Arts
1966375; Cambridge, Mass., Fogg Art Museum 1932.129; Paris, Louvre 2697);
dann Skizzen z.B. fiir einen Prometheus, der das Feuer vom Himmel holt
(Florenz, Uffizien 1170 E), flir einen Tod des Meleager (Oxford, Ashmolean
Museum 21), fiir Franz verleiht die Ordensregel an die Tertiarier (Rom, Istituto
Nazionale per la Grafica 130452r), fiir einen Triumph des Thomas von Aquin
(London, British Museum 1860-6-16-75); letztlich Zusammenfassende
Zeichnungen, so fiir ein Glasfenster mit Martins Mantelspende (Florenz,
Uffizien 1169 E), fiir eine Pieta (Christus im Grab) mit Josef von Arimathia oder
Nikodemus und Engeln (Oberlin, Ohio, Allen Memorial Art Museum 54.64); und
dann Studien, gelegentlich fiir Gewéander (Rom, Istituto Nazionale per la Grafica
130452v), fiir Hinde (New York, Metropolitan Museum of Art 36.101.1v; fiir
einen Hirten Windsor 12.822v), fiir Halbfiguren (Florenz, Uffizien 1256 E), auch
fiir Tiere (Berlin, Kupferstichkabinett KDZ 5174v; Paris, Louvre 1254v), incl.
ihrer Anatomie (Florenz, Uffizien 154 E), haufiger auch nach Werken der Kunst,
besonders der Antike (nach der Domus Aurea: Florenz, Uffizien 1637E, 1255 E;
wohl nach Botticelli: Paris, Louvre 10715) und hauptsédchlich Studien fiir Kopfe,
fiir bekleidete Figuren und fiir Akte. Ich beschridnke mich auf die letztgenannten
drei Gruppen und ziehe aus ihnen Beispiele unter wechselnden Gesichtspunkten
heran.

309 Nachfolgend zitierte Referenzen: Bernard Berenson,  disegni dei pittori fiorentini, Mailand
1961; George G. Goldner, Carmen C. Bambach, The Drawings of Filippino Lippi and His Circle,
New York 1997, mit eindringenden Beobachtungen zum Werkprozef3.



Lippi, Stehende Frau, halb von hinten (ca. 1497/1500), Spuren schwarzer
Kreide, Feder, braune Tinte, braune Lavierung, WeiBhohung, silhouettenartig
ausgeschnitten 0,22 x 0,10, Florenz, Uffizien 173 E (Berenson 1329 B,
Goldner-Bambach 97); sieben Studien fiir Maria mit dem Kinde (ca.
1495/1500), Feder, braune Tinte, braune Lavierung, Weihhung 0,16 x 0,25,
London, British Museum 1946-7-13-4 r u. v (Berenson 1859 D-1; Goldner-
Bambach 82); empor schreitender Mann mit Turban (1500/01), rosa Papier,
Metallstift, WeiBhohung, ibergangen mit roter Kreide 0,17 x 0,8, Florenz,
Uffizien 1258 E (Berenson 1321, Goldner-Bambach 105).

Auch von der Hand des Filippino Lippi sind Zeugnisse fiir ein Differenzieren der

Studie, fiir Stufen des Studierens erhalten, wie bei Ghirlandaio und Signorelli

schon beobachtet und von Leonardo dann systematisiert.

So steht die mit schwarzer Kreide angelegte und mit der Feder gezeichnete
Studie fiir eine Stehende Frau, halb von hinten zu sehen, in Florenz, die Lippi
spater um deren rechten Arm und ein Tuch noch ergénzte, Ureinféllen nahe™"’.
So zeugen die Sieben Studien fiir Maria mit dem Kinde auf dem Recto und
dem Verso eines Londoner Blattes von einem rapiden, mit der Feder
aufzeichnenden Entdecken von Motiven anhand der Naturwirklichkeit, von
einem rapiden Zeichnen und Variieren im Studieren der Bewegungen und
Handlungen von Mutter und Kind, vom lavierenden Verstiarken dunkler und
heller Bereiche - in einer der Studien wurde dem Kinde dann ein
Heiligenschein beigegeben. Auch die - nun nicht mit der Feder, sondern mit
einem Metallstifte gezeichnete, weild gehdhte, mit Rotel iibergangene - Studie
nach einem empor schreitenden Manne mit Turban fir den Josef in der
Mystischen Vermdhlung der Katharina, Bologna, S. Domenico, eine Studie
fiir den alten Josef nach einem jugendlichen Modelle, vermittelt die Eile und
die Leichtigkeit des Zeichnens, dieses Mal fiir eine Figur, deren Ort in der
Komposition bereits feststand und deren linkes Bein, im Gemaélde verdeckt, in

der Studie darum auch weggelassen werden konnte®''.

Lippi, Stehender Heiliger (frithe 1480er), graues Papier, Metallstift, WeiBhohung
0,27 x0,17, Malibu, Kalifornien, J. Paul Getty Museum 91.GG.33r (Goldner-
Bambach 29r); sitzender Mann, nach rechts sich wendend (spéte 1470er),
graues Papier, Metallstift, Feder, braune Tinte, Wei3hohung 0,20 x 0,11,
Paris, Louvre RF 432r (Berenson 1362r, Goldner-Bambach 14r); sitzender
Mann, nach links gewendet (ca. 1488/93), orangenes Papier, Metallstift,

319 Goldner-Bambach z.St. ordnen diese Zeichnung als mittlere Studie in eine Reihe von
Chatsworth 887 bis Berlin Kupferstichkabinett 475 iiberzeugend ein: unter den erhaltenen
Zeichnungen Filippino’s eine, wie dort betont, ungewohnliche Folge von Studien, die alle der
gleichen Figur gelten, welche spéter, variiert, als Fides auf der Altarwand der Capp. Strozzi in S.
Maria Novella in Florenz wiederkehrte.

*!" So auch Goldner-Bambach z.St.



WeiBBhéhung 0,18 x0,10, Florenz, Uffizien 302 E (Berenson 1310, Goldner-
Bambach 53); kniender Konig (ca. 1488/93), blaB3 beiges Papier, Metallstift,
Weilhohung, mit brauner Feder und brauner Lavierung verstirkt 0,16 x 0,12,
Florenz, Uffizien 128 E (Berenson 1281, Goldner-Bambach 54); hl. Bernhard
(ca. 1485/86), pfirsichfarbenes Papier, Metallstift, Weilhohung 0,12 x 0,13,
Florenz, Uffizien 129 E (Berenson 1282, Goldner-Bambach 34).

Diese Studien zeichnete Filippino dagegen in Ruhe, und er vollendete sie.

Die erste Studie nach einem stehenden Manne in Malibu galt, wie nach dem
reichen Gewande und den zugleich blanken Fiilen zu vermuten und am
hinzugefiigten Heiligenscheine zu erkennen, einem Heiligen’". Er steht
aufgerichtet, ventral, leicht von rechts zu sehen und nach links gewendet, sein
linkes Standbein ist her- und sein rechtes Spielbein zur Seite gewendet, in der
Ferse angehoben. Der Heilige greift mit der Linken vor seinem Geschlechte,
differenzierter Finger, locker-fest in den Bausch seines Mantels und hélt in
der Rechten, angehobenen Unterarmes und eingebogener Hand, einen Stab
oder Stock, in leichtem Abstande, neben sich. Er hat das lockengeschmiickte
Haupt mit runden Backen, geschwungenen Lippen, rundem Kinne leicht
gegen die linke Schulter gewendet und leicht zur Seite geneigt und schaut.
Filippino unterschied im Gewande eine Haupt- und eine Nebenseite, und er
gestaltete die Hauptseite reich aus. Ein oben zunéchst schwingender (mit
Pentimenti), dann immer wieder gerader Kontur begrenzt die von der Schulter
rechts ausgehende schattige Gewandpartie der Nebenseite des Gewandes,
vom Ellenbogen abwiérts dreimal durch reichere Faltenbildung belebt und von
einer herabhdngenden Mantelpartie rechts, ferner, begleitet. Der Blick des
Heiligen geht {iber diese schattige, zuriickhaltend begrenzende Partie als
seiner dusseren Grenze hinweg, geht in ein Auf3erhalb seiner hinaus. Dieses
Schattige, zuriickhaltend Begrenzte und binnen Belebte steht im Kontraste zu
der reich bewegten, in WeiBhohungen immer wieder aufglinzenden, Haupt-
und Vorderseite mit ihren Faltenldufen und ihren Kaskaden von bald gebogen,
bald gerade und winklig begrenzten Mulden, deren Reichtum durch und um
die in das Gewand eingreifende Linke organisiert scheint mittels der straff
vom Halse zum Unterarme gezogenen Bahn, mittels der mehreren, unter der
Hand, viermal kurz, einmal lang, herabhédngenden, Bahnen und mittels des
von den Fingern aus schrig herabgehenden Faltensteges. Der ersterwihnten,
straff gezogenen Bahn antwortet, nun bewegt, eine von der Schulter links {iber
die Brust hinfiihrende Bahn, und der lang herunterhdngenden antwortet jene
rechts, ferner, begleitende Bahn. Uber diesem Reichtum an Bewegung und in
dem Vermogen, gestaltend einzugreifen und den Stab zugleich fest wie leicht
zu ergreifen, wendet der Heilige sein Haupt, leicht geneigt, und schaut -
hinaus. Das vermochte Filippino, wie mir scheint, studierend darzustellen.

312 Goldner-Bambach z.St. weisen auf die partielle Ahnlichkeit mit dem Sebastian im Altar mit
Rochus, Sebastian, Hieronymus und Helena in Lucca, S. Michele in Foro, hin.



Die zweite Studie in Paris zeigt Ahnliches. Die Gestalt, nun leicht von links
zu sehen, sitzt breitbeinig da, sie hat den Full des hergewendeten, rechten
Spielbeines leicht eingestellt und eingezogen und den Ful3 des linken
Standbeines im Profile vorgestellt. Der Mann, leicht vorgeneigt, hat die Arme
- sein linker auf dem Oberschenkel, sein rechter am Bauche liegend - vor dem
Leibe zusammengefiihrt, er ibergreift mit der Rechten fest das Handgelenk
der differenzierter Finger hingenden Linken. Der Mann, derart gesammelt
und offen, hat den Kopf ins Profil gehoben und schaut aus. Filippino
unterschied im Gewande abermals eine Haupt- und eine Nebenseite und
gestaltete die Hauptseite wiederum reich aus. Die Nebenseite ist auch dieses
Mal rechts, doch auf der Vorderseite der Figur, sie ist schattig, bald
schwingend, bald gerade begrenzt, der Mantel ist dort von der Schulter {iber
den quergefiihrten Arm gezogen, hangt {iber Knie und Bein herab,
dazwischen liegt eine Bahn obenauf, die quer nach vorne herablauft; und
abermals hebt (und streckt) der Mann seinen Kopf (und den Ful}) schridg nach
oben (und unten, Pentimento) liber diese schattige und begrenzende Partie als
seine dulere Grenze hinweg in ein Auerhalb seiner hinaus. Und wiederum
steht diese schattige Partie im Kontraste zu der reich bewegten, in
Weillhohungen glinzenden Hauptseite aus Kappe, Mantel und Kleid, deren
Hauptmotiv die Schulter schmiickt und den Unterarm umschwingt. Und
abermals: aus solchem Reichtum an Bewegung heraus, von so offenem,
ruhigem Sitzen getragen, im Vermogen, klar zuzufassen, Differenziertes an
seinem Platze zu halten, wendet der Mann sich mit Full und Kopf, mit Schritt
und Blick einem AuBerhalb seiner zu. In dieser Figur sind die WeiBhohungen
auf der Mantelbahn rechts - so scheint mir -, aufgrund der rhombischen
Fiihrung des Armes, der Hauptseite zuzurechnen, sie haben im
herabhidngenden Kappentuche ihre Korrespondenz und unterstreichen mit
diesem zusammen das Herausschauen des Mannes.

In den néchsten beiden Studien in Florenz fiir einen weiteren Sitzenden Mann
und fiir einen Knienden Koénig vertauschte Filippino den belichteten und den
schattigen Teil in Relation zu einander: Der eine Mann sitzt im Profile nach
links; er hat das rechte Bein erhoht aufgestellt und, sich vorbeugend, den
Ellenbogen auf dieses Bein gestellt, die Hand zuriickgebogen, er hat das
Gesicht am Rande des Handtellers zwischen die Finger gestiitzt und schaut,
die Unterlippe mit dem Zeigefinger nach oben schiebend und den Mund
derart schlieBend, betrachtend auf; er greift dabei mit der Linken, locker
gespreizter Finger, liber den anderen Oberschenkel. Der Konig kniet, im
Profile nach links, auf seinem ferneren Bein; er hilt, wobei der linke Arm auf
dem ndheren Oberschenkel ruhig aufliegt, in der Linken und vor sich das
Geschenk; erregt jedoch hat er die Rechte vorgeschoben und sie staunend
erhoben, so wie staunend-schauend sein Haupt.

Hauptmotive im Gewande des sitzenden Mannes sind zwei Gewandbahnen:
die eine fillt von der ferneren Schulter nieder, fiihrt in zwei Ziigen iiber das



aufgestellte Bein hertiber, derart in Relation zu dem daraufgestellten und
durch sie umfaflten Arm, als sei der Arm aus ihr, als Hiille, aufgerichtet
worden, am Ellenbogen dann umschwungen und in die Veréstelung der
Finger aufwachsend; die andere Bahn l4uft von der diesseitigen Schulter breit
herab, um den Unterarm herum, liegt dann, das Innere herausgewendet, unter
der Hand auf und lauft von dieser Hand nach links zum Boden hinab. Diese
Hauptmotive sind, wie der aufgestellte Arm und das Gesicht, beleuchtet, sie
sprechen von Bewegung; alle anderen, schattigen Teile des Gewandes sind
mannigfach gemuldet, sie sprechen von Empfanglichkeit, welche jene
Bewegung tragt. Die Beleuchtung wirkt als Erleuchtung, welche dem
Sitzenden in seinem, Schweigen sich auflegenden, Aufschauen zuteil wird*".
Hauptmotive im Gewande des knienden Konigs sind ebenfalls zwei
Gewandbahnen: die eine fiihrt {iber die néhere Schulter zum Riicken und die
andere iiber den ndheren Arm zum Boden herab, beide mit kurzbogigen
Konturen, welche den flatternden Haaren an Kopf und Kinn und der wie
zitternd erhobenen Rechten korrespondieren, allesamt verkorpern die
Erregung seines erleuchteten Schauens; auch hier sind die schattigen Teile
mannigfach gemuldet als Ausdruck der Empfanglichkeit, welche jene
Erregung tragt.

Die letzte Studie, ebenfalls in Florenz, galt der Figur des Bernhard in der
Vision des hl. Bernhard, Florenz, Kirche der Badia. Der Heilige, lateral nach
links zu sehen, sitzt, hoch aufgehend, stiitzt sich beim Sitzen an die Kante des
Sitzbalkens und lehnt sich gegen sein Schreibpult vor, er hebt die Linke auf
der Schreibflache an und die Rechte mit der Feder auf, er hebt Kopf und
Blick, in ein aufmerksames und achtsames Schauen hingegeben. Filippino
charakterisierte das Gewand dieses Heiligen wiederum anders, auf der Brust
strenger und relativ glatt, im Riicken relativ glatt mit langlaufenden Falten
und mit weiten Armeln, aus welchem Gewand, schattig und beleuchtet, Kopf
und Hénde sich in die Vision heben.

Filippino zeichnete diese die Figuren Vollendenden Studien, wie bemerkt, in
Ruhe. Er zeichnete sie auf grauem oder wechselnd farbigem Grund, als
mittlerem Ton des Hell-Dunkels, er zeichnete sie mit dem Metallstifte, zunédchst
ihre Aussen- und Binnenkonture, hob dann durch WeiBhéhung einzelne
Faltenstege und Flichen an und vertiefte Partien, mit dem Metallstift
schraffierend; diese Verbindung von Metallstift und WeiBh6hung war seine
vorziigliche Technik; Filippino verstirkte und korrigierte bei zwei der fiinf
Studien (Louvre, Uffizien) einzelne Konture auch mit der Feder in Braun und

313 Carmen C. Bambach in Goldner-Bambach z.St. verbindet diese Studie mit drei anderen
Studien in den Uffizien (299 E, 300 E, 301 E) als Musterblattern: the four studies of men offer a
repertory of poses for seated secondary figures in narrative compositions - where they function
as members of audiences and display emotive responses, by means of the nuances of their
gestures, to unportrayed actions or interlocutors.



verwendete bei einer von ihnen zusétzlich eine braune Lavierung (Uffizien).
Filippino schraffierte in wechselnden Richtungen, auch unter wechselnden
Winkeln kreuzformig, sorgfaltig und leicht; er trug die WeilBhohung bald
zuriickhaltend, allein der Kldrung dienend, bald auffallend, auch expressiv, wie
bei dem nach links gewendet Sitzenden in Florenz, oder bravourds, wie bei dem
stehenden Heiligen, auf, bei welcher Figur das Auge des Betrachters dem Muster
und der Bewegung der weillen Ziige um ihrer selbst willen folgen mdchte.

Lippi, Zwei stehende Mdnner, nach links gewendet (ca. 1480), lachsfarbenes
Papier, Silberstift, WeiBhohung 0,20 x0,17, Chatsworth 886 B (Goldner-
Bambach 16); sitzender Mann, nach links gewendet (recto), stehender
mdnnlicher Akt, nach links gewendet (verso) (spate 1470er oder frithe
1480er), graues Papier, Metallstift, WeiBhohung, Dresden,
Kupferstichkabinett C.21 (Berenson 1279, Goldner-Bambach 21); stehender
mdnnlicher Akt, sitzender Mann zur Seite sich wendend (spéte 1470er oder
frithe 1480er), blaBBrosa Papier, Metallstift, WeiBhohung 0,25 x 0,22, New
York, Metropolitan Museum 36.101.1 (Berenson 1353 B, Bean 117, Goldner-
Bambach 17).

Filippino zeichnete auf diesen Blittern jeweils zwei Figuren, welche er
einander dhnlich oder zu einander gegensitzlich gestaltete und so aufeinander
bezog, er zeichnete sie zweimal auf derselben Seite nebeneinander und einmal
auf das Recto und das Verso verteilt.

Die Figuren der zwei stehenden, nach links gewendeten Méanner in Kleid und
Mantel auf dem Blatte in Chatsworth sind nach Stand, Haltung und der
Hauptbewegung ihrer Arme und Hiande einander gleich; sie sind nach den
Hauptmotiven der Draperien, nach den auf ihrer Schulter liegenden und vor
dem Leibe gehaltenen Bahnen und Béuschen ihrer Mintel einander &dhnlich;
und sie variieren einander. Filippino lie} die linke Gestalt dichter in ihren
Mantel gehiillt sein als die rechte: bei der linken Gestalt sind nur die rechte
Hand und der linke Unterarm frei, bei der rechten der ganze rechte Arm, auch
in deutlichem Zusammenhange mit Schulter und Brust, und der linke Arm
vom Schultergelenke an. Filippino variierte, zu jener Unterscheidung
stimmig, auch das Alter der Gestalten, die rechte Gestalt ist jung, die Brust
scheint atmend, sie ist stark, die Gesten der Arme und Hande sind bald
kraftvoll, bald geschmeidig, der Kopf ist im Halse frei und leicht gehoben, die
linke Gestalt ist alt, die Gesten ihrer Hinde sind bald zuriickhaltend, bald
leise, ihr Kopf ist gesenkt und der Hals durch einen langen Bart verborgen,
zudem ist das Haupt bedeckt.



Man konnte diesen Studien noch die Studien jeweils auf dem Recto und dem
Verso zweier von Vasari zusammenmontierter Blatter in Oxford, Christ
Church (JBS 33)*'* anschliefen.
Filippino erdachte Variationen der Bekleidung, suchte dabei eine Stimmigkeit
von Kleidung und Alter und ein sich in der jeweiligen Haltung und Bewegung
duBerndes Selbstverstindnis: darnach variierte er die Gestalt.

Filippino erarbeitete sich ebenso den Unterschied von Bekleidet- und Nackt-
Sein, so auf den Blittern in Dresden und in New York. Er zeichnete diese
Studien auf dem einen Blatte nebeneinander, im Vergleiche kontrastierend, und
auf dem anderen Blatte auf die Vorder- und die Riickseite, wie die zwei Seiten
einer Medaille. Filippino, wie mir scheint, bedachte den Unterschied des
Bekleidet- und des Nackt-Seins vielleicht jeweils an ein und demselben Modelle,
an Modellen wohl wieder aus seiner Werkstatt; Filippino variierte dann aber
auch die physische Erscheinung, die da naturwirklich vor ihm stand.
Auf dem Blatte in Dresden stellte Filippino die bekleidete und die Aktfigur
lateral nach links dar. Bekleidet sitzt die Gestalt, nackt steht sie, beide Male
hat sie den Kopf vorgeneigt und schaut gegen uns heraus. Bekleidet sitzt der
junge Mann offener Beine da; er hat das ndhere Bein auf den Boden gestellt,
das fernere erhoht, er hat die linke Hand und den rechten Ellenbogen auf das
niedere bzw. das hohere Knie gelegt oder gestiitzt und seinen Kopf mit der
Backe gegen die eingebogenen Finger seiner Rechten gelehnt. Seine Kleider
sind differenziert dargestellt: die Beinlinge liegen an, das kurze, gegiirtete
Kleid wirkt in den Armeln wie in sich bewegt, es hilft dann, die Brust und die
nahe Schulter zu modellieren, und seine Scho3e wehen frei, eine Miitze mit
festem Rande sitzt ihm auf dem Kopf; sein Gewand spricht bald vom Kérper,
bald hiillt es ihn ein: der Mann sitzt locker und bequem, aufmerksam
beobachtend. Nackt steht der junge Mann in einem Schritt nach links; er hat,
beide Fii3e leicht nach aullen gewendet, das ndhere Bein vorgesetzt, den
ndheren Unterarm angehoben und an den leicht vorgeschobenen Bauch
gelehnt, wie sich gegen uns schiitzend; er riihrt mit beiden Zeigefingern den
Modellstab an, hilt sich mit der Linken daran fest, umfaf}t ihn, differenzierter
Finger, mit seiner Rechten; an diesen Stab lehnt er wohl auch, offener Haare,
sein Haupt; sein Oberarm ist schméchtig, sein Schulterblatt stoft heraus: der
Mann steht, zundchst sich distanzierend und aus dieser Ferne dann
aufmerksam wartend. Filippino studierte nicht nur, wie einunddieselbe Gestalt
- wenn man die Augen und Augendeckel, die Finger der ferneren Hand und
die Beine vergleicht - gewandet und nackt aussehen konnte, sondern er
stimmte eine mogliche Haltung, Bewegung und Stimmung dazu, ein darin

3" Lippi, Stehende diltere und jiingere ménnliche Figuren, auch mit Akten gemischt,
schieferblaues Papier, an einer Seite vergrofert und heller im Ton, Silberstift, WeiShohung 0,21
x 0,42 bzw. 0,41, Oxford, Christ Church JBS 33 (Berenson recto: 1355 B, v: 853A, Goldner-
Bambach 11A und 11B).



sich aussprechendes Selbstverstindnis, und er variierte demgemaf dann die
physische Erscheinung, so stellte er den gewandeten mit volleren Wangen,
den nackten mit knochigerem Gesichte und vorgeschobenem Bauche dar.
Filippino gab mit ein paar Strichen den Standort der Fiile beider Gestalten als
Schlagschatten an; er korrigierte studierend durchaus die Konture, so bei der
Aktfigur im néheren Bein rechts und im ferneren Bein links, er lie3 jedoch die
dlteren Konture als Dunkelbahnen stehen und derart mitwirken; er gestaltete
auch mittels der Weilhohung, so bei der gewandeten Figur rechts vom Girtel
aus, frei und dem Saume der frei bewegten Partie links entsprechend, welche
neben und unter der eher bindend schraffierten Brust hervorkommt; blitzend
dann der Beinkontur unterhalb der Finger der linken Hand; Filippino setzte im
Gesichte die WeiBhohung modellierend und umreilend ein, auch fleckig und
tupfend, in den Haaren kringelnd; und er verstiarkte am Ende einige der
Konture, wie den des Miitzenrandes gegen die Stirn, die Augenlider, den
Spalt zwischen den Lippen, den Kontur des Kinnes und den inneren Kontur
des Unterarmes und der Handfldche dortselbst.

Ahnlich gegensitzlich figurierte Filippino auf dem Blatte in New York:
Dieses Mal sind beide Figuren von vorne zu sehen, wiederum die nackte
stehend und die bekleidete sitzend. Beide Male schaut die Gestalt mit
vorgeneigtem Kopfe vor sich, einmal zur Seite nach rechts und einmal zu
Seite nach links geneigt, so in verschiedener Weise und verschieden auch
motiviert. Bekleidet sitzt der junge Mann grof3, breit und leger da, er hat den
linken Ful3 auf eine Stufe erhoht, das Knie gegen ein rechts seitlich stehendes
Schreib- und Lesepult gelehnt, er hat den rechten FuB3 iiber jene Stufe hinunter
gestreckt, den Boden beriihrend, und beide Fii3e, in den Fersen locker
gehoben, in Pantoffeln. Der Mann hat seinen linken Arm auf der
Schreibfldache des Pultes liegen und tréigt in iibergrofer Hand (verzeichnet) ein
grof3es Buch, er hat seinen rechten Unterarm quer iiber die Brust gefiihrt und
stiitzt mit den Fingern jenes Buch, in dem er auf der linken Seite unten liest,
hinausgewendet, willens aufzunehmen. Der Mann tragt wohl ein Wams mit
einem Stehkragen und geschlitzten Armeln und dariiber einen Halbmantel,
dieser féllt mit wenigen Faltenstegen, die den Rand des Torso variieren, iiber
die Brust, fallt sonst glatt herab, die Wolbung der Brust betonend, und breitet
sich, seitlich offen, unterhalb der Arme, iiber, zwischen und jenseits der
Oberschenkel faltenreich aus. Nackt steht der junge Mann: er ist kleiner,
scheint ferner, obgleich er ebenso nahe steht; er hat sein rechtes Standbein
her- und sein linkes Spielbein zur Seite gewendet, die Ferse des
Spielbeinfulles innen am Standbeinfulle - das Spielbein mit vorgeschobenem
Knie variiert das linke Bein dessen, der sitzt -; nackt, auf der rechten Seite
etwas eingeknickt - mit klarem Konturstriche dargestellt -, hat der junge
Mann beide Arme auf seinen Korper zuriick- und nach hinten gefiihrt und die
Hénde auf dem Hintern wohl ineinandergelegt. Der junge Mann hat seinen
Kopf nach links zu seiner Rechten und vorgeneigt, vor sich schauend und



offenen Mundes, wie traurig, ein Inneres aussprechend. Wiederum studierte
Filippino, wie eine Gestalt gewandet und nackt aussehen konnte, und stimmte
eine mogliche Haltung, Bewegung und Stimmung dazu, ein darin sich
aussprechendes Selbstverstindnis. Abermals scheint der bekleidete Mann
sicherer, selbstverstdandlicher, scheint der nackte, in jener zuvor
herangezogenen Studie: Distanz und Schutz bediirftiger, und in dieser Studie:
ausgesetzter; diese Figur konnte, wie Bambach dartut, als ein Sebastian oder
als ein Christus an der GeiBelsdule beniitzt werden’".
Wenn Filippino - wie mir scheint - wiederum ein und dasselbe Modell fiir die
Gewand- und fiir die Aktfigur benutzte, dann variierte er abermals die physische
Erscheinung, deren Statur, flir den Sicheren mit fast {iberbreiten, fiir den
Traurigen mit schméchtigen Schultern. Falls Filippino ein und dasselbe Modell
benutzte, dann variierte er die physische Erscheinung, so wie es - aus anderem
Grunde - wenig spiter auch Leonardo mit Kopfen und Figuren tat, er von einer
Art Lebewesen sogar zu einer anderen Art iibergehend.
Filippino stellte auch Raumschatten dar, so bei der Aktfigur seitlich des
Oberarmes rechts und tliber der Schulter links, Schatten, welche diesen Korper
bedringen, ihn schméchtiger erscheinen lassen, und Raumschatten bei der
bekleideten Figur am erhohten Beine rechts, wo Bein, Knie und
Unterschenkel sich plastisch kréftig behaupten. Filippino schattierte zuweilen
auch, die Form nicht oder kaum beachtend, so bei der Aktfigur am Unterarme
links und dem Unterarme rechts, dann wieder in formbegleitenden
Schraffuren, zusammen mit Hohen hervorhebenden, auftreffenden Lichtern,
so am Leibe. Diese Lichter konnten Hohenstegen folgen, so beim Bekleideten
auf der Brust, konnten auch umherschwingen, so auf dessen Oberdrmel, auf
dessen Rockschof3en iiber dem Beine links, konnten auch flachig ausgebreitet
sein, so auf dem Innenbeine links, bei Full und Pantoffel links, auch beim
Pantoffel rechts. Filippino hatte ein groes Vermdgen, Material zu
charakterisieren, so dasjenige des kubischen Gestelles, welches als Lese- und
Schreibpult diente, diesem kam das Buch nahe, dann das Material des reichen
Stoffes des Gewandes und des diinnen Stoffes des Slips, dann des Korpers mit
seinem weichen, atmenden Leibe und den harteren Gelenken. Daf3 der
Sitzende Beinlinge trédgt, siecht man an den Formverschleifungen und der
einheitlichen Schatten- und Lichtgebung. Filippino trennte auf dem einen
Blatte die beiden Studien durch stdrkere Striche, fiihrte jedoch die
Sitzbankkante, ebenfalls durch stirkeren Strich bezeichnet, in das benachbarte
Feld hintiber, er gab trennend verschieden gerichtete Schatten bei den
Oberarmen, verbindend dann Schatten in Gesdf3hohe, und unmittelbar tiefer

315 Goldner-Bambach z. St., dort auch die Beobachtung, daB Filippino Pentimenti und
Verstarkungen (vor allem an den Auflenkonturen der Arme) in einen Hintergrundsschatten
eingehen lief3.



solche, die eher zur rechten Figur gehoren, bei den Fiien solche, die eher zur
linken gehoren.

Lippi, Je zwei sitzende und stehende Mdnner, einmal zwei stehende Mdnner (ca.
1482/83) auf den Vorder- und den Riickseiten dreier Blittern, graues Papier,
Metallstift, WeiBhohung 0,26 x 0,21, 0,28 x 0,20, 0,27 x 0,20, Paris, Ecole
Nationale Supérieure des Beaux-Arts 187, Dresden, Kupferstichkabinett C.39,
London, British Museum 1895-9-15-454 (Berenson 1363, 1278, 1347,
Goldner-Bambach 24-26); Noli me tangere (recto), stehender Mann mit
Schwert, kniender Mann mit Stab (verso) (ca. 1482/83), graues Papier, 1:
Bleistift, WeiBhohung, v: Bleistiftvorzeichnung, mit Metallstift iberarbeitet,
Weilhohung 0,27 x 0,20, New York, Pierpont Morgan Library 1951.1
(Denison-Mules™'® Nr. 8, Berenson 1353 F, Goldner-Bambach 28).

Filippino studierte auf den Vorder- und Riickseiten dieser vier Blétter in Paris,
London, Dresden und New York, die ehemals einem Skizzenbuche
angehorten’’, siebenmal je zwei Ménner in bewegten Figuren, jeden fiir sich,
doch in gemeinsamen Situationen; fiinfmal eine stehende und eine sitzende
Figur, einmal eine stehende und eine kniende Figur und einmal zwei stehende
Figuren. Einmal wendet sich ein jiingerer Mann an einen dlteren und schaut
dieser zu jenem aufmerkend auf, beide ventral (Goldner-Bambach 24r);
einmal wendet sich der eine Mann zu dem anderen empor und schaut dieser
wie ins Leere, leidend, sinnend, fragend, lateral und ventral (28v); einmal geht
der eine Mann an dem anderen sitzenden vorbei der Ferne zu, beide wenden
sich zu einander und schauen sich an, wobei der Sitzende auf ein Buch am
Boden weist, ventral und dorsal (26r); einmal geht und schaut der eine Mann,
aufmerken lassend, dem anderen und sinnenden nach, ein Buch herhaltend, im
Profil und Halbprofil (26v, wohl nach ein und demselben Modelle); einmal
schauen sowohl der Sitzende und als auch der Stehende, einander zugewandt,
in ihren Biichern nach, ventral und im Profil (24v, nach ein und demselben
Modelle); einmal sind sie, sitzend und stehend, sinnend und lesend, in
gedriickter und ernster Stimmung, einander zugewandt, halb ventral, halb im
Profil (25r); einmal sucht ein stehender Alter, einen sitzenden Jiingeren
aufzuwecken, und hebt, noch geschlossenen Mundes, einen Finger zur
Anrede, ventral und im Profile (25v); dreimal sind jung und alt beieinander
(24r, 251, 25v); viermal mit Biichern, zweimal mit Waffen (25v, 28v). Sie alle
sind kraftig bewegt im Knien und Stehen (28v), zumeist im Sitzen und Stehen
wie Gehen, im sich Aufrichten, sich Neigen, ins Nahe und Ferne, nach rechts
und nach links; alle tragen - bei oft blanken Beinen - reich, ja lippig bewegte
Mintel, mit groBBen Faltenschwiingen und -ziigen und zugleich reich an
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Mulden, sowohl aktiv wie empfanglich; alle Figuren sind Blatt fiir Blatt
groBartig zueinander figuriert, in Distanz und zugleich Zuwendung und von
einer bis anhin ungesehenen Freiheit der Selbstdarstellung, der
SelbstduBerung. Drei Motive ambivalenter Stimmungen seien besonders
hervorgehoben: die aktive, doch wie fragende Zuwendung des Jiingeren zu
dem Alteren auf dem Recto des Blattes in Paris; das aufrechte Sitzen und sich
doch zu einem Buche auf der Bank neben sich Niederwenden auf dem Verso
dieses Blattes; und das breitbeinige Dastehen und doch fragend sinnende
Schauen auf dem Verso des Blattes in New York. Bereits Vasari hob an
Filippino’s Figuren die mannigfaltige Gewandung hervor: .fu il primo, il
quale ai moderni mostrasse il nuovo modo di variare gli abiti™".

Diese Serie von Studien war wohl Filippino’s Antwort auf Donatello’s
Bronzereliefs an den Apostel- und Martyrertiiren der Sacrestia Vecchia von
San Lorenzo in Florenz, welche kaum fiinfzig Jahre lter.

Auf der achten Seite dieser Blétter studierte Filippino Magdalena und
Christus in einem Noli me tangere, unter Hinzufiigung von Attributen und
Heiligenscheinen, er studierte auch die Frau wohl nach einem ménnlichen
Modell’" aus seiner Werkstatt. Filippino komponierte beide Figuren in
stimmiger Korrespondenz, in Offenheit fiir und Neigung zu einander; er lie3
Magdalena auf einem Felsenvorsprunge hoher knien als Christus stehen®”, die
Kopfe dadurch einander ndhernd; er stellte Magdalena demditig und offen in
erregt fragendem Suchen dar und Christus locker und ruhig, verschlossen,
doch in gilitigem Schauen sich iiberhin neigend.

Nur in dieser letztgenannten Studie verwendete Filippino Bleistift und
Weillhohung, sonst in allen anderen seine gewohnten Mittel Metallstift und
Weilhohung. Die Zeichenweise, mit wenigen, sichtbaren Pentimenti in der
Stellung eines Beines (24r), einer Hand (25v) oder eines Fulles (24v, 28v),
war stets die gleiche, war treffsicher, in der Schattierungstiefe variabel, in den
Lichtern zur Schérfung des Ausdruckes oft blitzend, gleilend und spriihend,
beim Noli me tangere (28r) milde, ruhig und gleichmaBig.

Lippi, Weiblicher jugendlicher Kopf (ca. 1472), leicht mit rétlicher Kreide
eingeriebenes Papier, Metallstift, Wei3hohung 0,21 x 0,17 (Ecken
beschnitten), Florenz, Uffizien 1156 E (Berenson 1313 B, Goldner-Bambach
8); weiblicher Kopf mit Kopfschleier (ca. 1472), leicht mit rotlicher Kreide
eingeriebenes Papier, Metallstift, Wei3hohung 0,25 x 0,18 (Ecken
beschnitten), Florenz, Uffizi 1153 E (Berenson 1313 A, Goldner-Bambach 9);
Kopf eines jungen Mannes (ca. 1480/83), rot gefdarbtes Papier, Metallstift,
Weilhohung 0,19 x 0,12, Berlin, Kupferstichkabinett KdZ 5174r (Berenson
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1271 B, Goldner-Bambach 18r); Kopf eines Jungen (ca. 1490/96), griines
Papier, Metallstift, WeiBhohung 0,21 x 0,15, Rom, Istituto Nazionale per la
Grafica 130455 (Berenson 770; Goldner-Bambach 73); Kopf eines Mannes in
verlorenem Profil (1496), blaugraues Papier, Metallstift, WeiBhohung,
Durchmesser 0,11, Florenz, Uffizi 1151 E (Berenson 1313, Goldner-Bambach
74); Portrdtkopf eines dlteren Florentiners (ca. 1480/83), blal3 rosa Papier,
Metallstift, WeiBhohung 0,15 x 0,11, Leipzig, Museum der Bildenden Kiinste
NI, 246 (Berenson 1341 A-1; Goldner-Bambach 19); Portritkopf des Tanai
de’ Nerli (ca. 1489/90), rosa Papier, Metallstift, WeiBhohung 0,14 x 0,11,
Paris, Louvre 2690 (Berenson 1359 B, Goldner-Bambach 71).

Filippino Lippi studierte auch Kopfe, mit Metallstift gezeichnet, weillgehoht,
oft auf rétlichem Grunde.

So den Kopf eines Mdidchens in Florenz. Das Médchen schaut, ihren Kopf
leicht zur rechten Seite geneigt, heraus; die langen Locken fallen locker und
anmutig, sie sind - infolge der Neigung des Kopfes - bald auf, bald leicht {iber
der Augenhohe einmal umeinander gedreht, betonen und paraphrasieren die
Augen. Filippino zeichnete die Schraffuren der Weihohung der
Gesichtsachse parallel, lieB sie jedoch auch, modellierend, den Bogen und
Woélbungen der Nase, der Augenhdhle, der Lider, der Lippen, des Kinnes, vor
allem des Halses folgen; Filippino schattierte mit dem Metallstifte kaum, wie
am Halse, sodaB die rétliche Grundierung und die WeiBhohung das Hell und
Dunkel des Maddchengesichtes ausmachen, leuchtend, warm.

Filippino studierte das Brustbild einer jungen Frau in Florenz, wohl fiir eine
Madonna*'. Die Frau trigt Kleid und Kopfschleier, sie schaut, den Kopf ein
wenig zur rechten Seite geneigt, nieder; ihr Schleier wurde oben auf dem
Kopfe eingezogen und gebunden, er féllt dann iiber Stirn und Wangen herab
und endet mit dem anmutig schwingenden Saum seiner Falten; das Kleid und
dessen Ausschnitt sind gerade begrenzt, vor der Mitte der Brust dann
schwingend, Strenge und Anmut verbindend. Filippino lie3 die Schraffuren
der Weilhohung den Bogen und Wdélbungen des Gesichtes weit weniger als
bei dem Médchen folgen; und er beniitzte den Metallstift intensiver zur
Schattierung, beim Schleier, bei den Augenhdhlen und bei der Nase: dadurch
wurde das Hell - Dunkel reicher, wurde dreigestuft, der rétliche Grund zum
Mitteltone, der Ausdruck wurde differenzierter, zugleich ernster, dem Alter
und der Bestimmung der Frau entsprechend, der species und der dignitas in
Alberti’s Unterscheidung.

Filippino studierte den Kopf eines jungen Mannes in Berlin. Auch dieser
junge Mann, halb ins Profil gewendet, hat seinen Kopf geneigt und schaut
geschlossener Augen, wie miide, nieder, wobei die Wimpern, vor allem Nase
und Lippen den Wangenkontur durchstoBen, unterbrechen und die Locken
vom Mittelscheitel ausholender zur Seite, herab-, wieder auf- und
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ausschwingen. Filippino beniitzte den Metallstift intensiver, in wechselnden,
sich auch tiberlagernden Richtungen, zur Schattierung der Augenhohlen, der
Nase, des Mundes, des Halses. Filippino beobachtete und verliech dem Kopfe
dieses jungen Mannes, bei vielleicht obwaltender Miidigkeit, doch den
Ausdruck einer mdglichen AuBerung von Bewegung und Kraft.

Filippino studierte den Kopf eines Jungen in Rom, - dieses Mal - auf
griinlichem Papiere. Der Junge im Profile hat, offenen Mundes, offener
Augen, den Kopf leicht gehoben und schaut; das weille Licht spielt auf den
oben an der Stirn herausschwingenden Locken, streicht iiber die Stirne, den
Riicken der Nase, rieselt iiber die Wangen, liegt auf dem Kinne und unten am
Halse, es erleuchtet, im Kontrast zur Grundierung.

Filippino studierte den zuletzt noch herangezogenen Kopf abermals eines
jungen Mannes, abermals in Florenz, dieses Mal auf blau-grauem Grunde.
Der junge Mann, im Profil, hat seinen Kopf, wiederum leicht offenen
Mundes, leicht zur Seite in‘s verlorene Profil gehoben und schaut auf.
Filippino modellierte das Gesicht mit Metallstift- und Pinselschraffuren nach
Woélbungen und Vertiefungen dunkel und hell, auch mit Lichtflecken, welche
die Nase, die Oberlippe, das Ohr trafen, zum Ausdruck eines beeindruckten -
auf dem blau-grauen Fond auch - wie sehnsiichtigen Schauens. Die Studie
galt einem der jlingeren Konige in der Anbetung der Konige in den Uffizien®®.
Filippino studierte, wie angefiigt sei, Kopfe auch als Portréts von Personen,
die auf Altarbildern oder in Storie dabeisein sollten’”, in der gleichen Technik
auf rotlichem Papiere. So in einer Studie in Leipzig den Kopf eines dlteren
Florentiners®, zur Seite gewendet, niederschauend, den Filippino bei der
Auferweckung des Sohnes des Gouverneurs Theophilus von Antiochien in der
Brancacci - Kapelle in Florenz, mit gednderter Kopthaltung, auftreten lie3; so
in einer Studie in Paris den Kopf'des Tanai de’ Nerli, ins Profil nach rechts
gewendet, den Filippino als Stifter in die Sacra Conversazione, Florenz, Santo
Spirito, mit wiederum leicht gednderter Kopfhaltung, einfligte. Beide Studien
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dienten, wie man aus der Tatsache der Anderungen erkennt, sich mit den
Zigen des Portritierten im Hinblick auf ein Gemaélde vertraut zu machen,
ohne daf3 die Komposition schon endgiiltig ausgearbeitet gewesen wire: die
Studien konnten variiert werden.

Lippi, Stehender Akt (1488/89), mauvegraues Papier, Metallstift, Wei3hohung
0,28 x 0,16, Stockholm, Nationalmuseum 68/1863 (Berenson 1366 B,
Goldner-Bambach 43v); sitzender Akt mit einer Schlinge oder Schleuder in
der Hand (2. H. 1480er), grau-purpurnes Papier, Metallstift, WeiBhohung
0,26 x 0,12, Berlin, Kupferstichkabinett KdZ 5150v (Berenson 1270,
Goldner-Bambach 22v); laufender Akt im Profile nach links (2. H. 1480er),
mauvegraues Papier, Metallstift, WeiBhohung 0,24 x 0,18 (obere Ecken
beschnitten), London, British Museum 1860-6-16-64 (Berenson 1346,
Goldner-Bambach 37); zwei sitzende bzw. stehende Akte (2. H. 1480er),
graues Papier, Metallstift, WeiBhohung 0,26 x 0,19, London, British Museum
1858-7-24-4 (Berenson 1345, Goldner-Bambach 36); zwei stehende Akte,
einer als Christus an der Geiflelsdule, nebst weiteren Zeichnungen (Ende
1480er), graues Papier, Metallstift, WeiBhohung 0,27 x 0,17, Malibu, Getty
Museum 91.GG.33v (Goldner-Bambach 29v); zwei stehende Akte, deren einer
eine Kuh am Schwanze, deren anderer wohl eine Fahne hdlt (ca. 1483/88),
graues Papier, Metallstift, WeiBhohung, heute 0,26 x 0,19, Stockholm,
Nationalmuseum 74.76/1863v (Berenson 1366 C, Goldner-Bambach 30v).
Ich hatte zwei Studienpaare Filippino Lippi’s herangezogen, in denen
Filippino eine bekleidete und eine Aktfigur vergleichend nebeneinander
gestellt oder, wie zwei Seiten einer Medaille, auf Recto und Verso angeordnet
hatte, dort, wie es schien, nach je ein und demselben Modelle. Auch die zwei
ersten der nun herangezogenen Aktstudien in Stockholm und in Berlin
befinden sich auf dem Verso von Bléttern, die auf dem Recto bekleidete
Figuren zeigen, doch jeweils nach anderem Modelle wohl aus der Werkstatt.
Die erste zeigt einen stehenden Mann, fast von vorne zu sehen: der Mann hat
sich leicht zu seiner linken Seite gewendet, man sieht sein linkes Standbein im
Profil und sein rechtes Spielbein leicht ausgestellt, der Mann hat den Kopf zu
seiner linken Schulter geneigt, den rechten Arm vom Torso abgehoben, den
Unterarm und die offene Hand iiber die Horizontale angehoben, er hat den
linken Arm am Torso angelehnt, den Unterarm, mehr noch die wiederum
offene linke Hand, leicht ausgestellt und angehoben: so steht er, nachdenklich
zur Seite nieder sinnend, mit der Linken lassend, mit der Rechten nicht
zugreifend, da. Filippino zeichnete auf mauvegrauem Grund, wie gewohnt,
mit dem Metallstifte und mit nur in Spuren aufleuchtender Wei3hohung, er
zeichnete sorgfiltig die AuBlen-, die Binnenkonture und strichelte zumeist
Lagen von Parallelschraffuren, er modellierte sorgfaltig den Korper, den
Schultergtirtel, die Achsel, die Brustlappen, den angehobenen Arm, die Brust
und den Bauch, die Taille, die Inguinalregion, die inneren Schenkel und die



Knie, in gleicher Weise auf die Gelenke wie auf die Muskulatur aufmerksam:
so steht der Mann, hochgewachsen, artikuliert und wohlgebildet kréftig, in
jener nachdenklich sinnenden Stimmung da.

Die zweite Studie zeigt einen sitzenden Mann, ventral. Dieser Mann hat sein
rechtes Bein mit dem Fuf3 auf die Kante einer Stufe gestellt und sein linkes
Bein iiber diese Stufe herab vorgefiihrt; er hat den Oberkorper zu seiner
Rechten hin ausgebogen und die rechte Hand wohl auf den Sitz gestiitzt, er
hilt in dieser Hand eine niederhdngende Schlinge oder Schleuder; er hat
seinen linken Arm nach auflen gedreht, ihn vor dem Leibe hergefiihrt und
seine linke Hand breit iiber den rechten Oberschenkel gewdlbt, wie ihn
fiihlend, und auf ihn abgestiitzt; im Gesamten zur Seite riickend und sich
abschliefend, Bauch und Brust gewdlbt, wie eingezogenen Atems; er wirkt
wie klagend, leidend, doch bereit zu handeln; der Mann hat seinen Kopf
scharf zur linken Schulter gewendet, mit zurlickgezogenem Kinne
niedergesenkt und nach hinten geneigt, und er sieht offenen Mundes, was ihn,
gespannt - und bereit -, reagieren 148t. Filippino zeichnete und modellierte
diese Figur, auf grau-purpurnem Papier, mit dem Metallstifte mittels Lagen
nun lédngerer, auch gebogener, auch querlaufender Parallelschraffuren und mit
weillgehohten Flachen und Ziigen, er artikulierte auch hier den Schultergiirtel,
die Halssehnen, ging der Drehung des Oberkorpers, dem Zuge der Muskeln,
der Streckung der rechten Seite nach, artikulierte das Haupt, die Knie und die
FiiBe, wiederum die Sehnen, er stellte die innere und nach auBlen gewendete
Spannung des Mannes in dessen Korper dar.

Eine dritte Studie in London zeigt einen nach links laufenden Mann im Profil.
Der Laufer ist, bei vorkommendem Knie, auf sein rechtes, ferneres Bein fest
vor- und aufgetreten; sein néheres, linkes Bein ist noch im Laufe zuriick, fast
durchgestreckt; aus ihm hebt sich das GesiB, streckt sich der Torso hervor,
breiten sich dann die Schultern, mit nach vorn und nach oben ausgreifenden
Armen, und wéchst schlieBlich der Kopf hervor. Der Mann hélt, weit vor sich,
in der Linken abermals eine Schlinge und holt mit der Rechten, weit nach
oben, aus. Filippino zeichnete Brust und Bauch im Profile und wendete doch,
in einer Anderung des Motivs, zur Stirkung der Korrespondenz von Schultern
und Armen, den Riicken hervor. Lange Schattenbahnen verdeutlichen die
Streckung und die Energie, die Schattenbahnen fassen auB3en und binnen die
Figur ein, sie graben sich auch durch den Korper; unregelmifige Lichtflecken
und -ziige treffen ihn da, dort, auch in Folge: Schatten und Licht offenbaren
an diesem kréftigen und hageren Korper die Wildheit, die tibergrof3e
Anstrengung. Filippino studierte, wie Goldner dartat, dasselbe Modell
nochmals auf der nachstfolgenden Studie®®.

Filippino zeichnete auf den drei Bléttern in London, Malibu (verso) und
Stockholm (verso), die ich nur erwéhne, wie schon an bekleideten Figuren
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gesehen, je zwei Figuren nun in Akt auf ein und dieselbe Seite, einander
variierend oder zu einander gegensitzlich und solcher Art aufeinander
bezogen.

Die erste Studie zeigt links, mit brdunlichem Metallstifte gezeichnet, einen
Mann mit Kappe, im Profil; der Mann sitzt, das nihere Bein auf dem Boden,
das fernere erhoht aufgestiitzt, er beugt sich vor und liest in einem, dem
hoheren Knie nahe gehaltenen Buche in seinen Hénden; dieses Studienblatt
zeigt rechts, nun mit grauem Metallstifte gezeichnet, denselben Mann,
barhduptig und ventral; er hélt im Néhertreten inne und wendet sich mit dem
rechten, wie aufgestiitzten Arme und dem rechten Beine und neigt sich mit
dem Kopfe dem ,anderen’ zu. Filippino zeichnete vibrierende Konture,
schraffierte ausgedehnte Dunkelheiten, trug fleckige Lichter auf; er stellte,
zumal in dem Sitzenden, einen zu betreffenden Mann in seinem Korper dar.
Die zweite Studie zeigt, zwischen fliichtigen Notaten an den Réndern des
Blattes, zwei Stehende, wiederum nach ein und demselben Modelle*. Der
junge Mann rechts steht ventral; er hat die Fiile des rechten Stand- und des
linken Spielbeines leicht nach auBlen gekehrt, ist iiber dem Standbeine in
seiner Seite etwas eingeknickt und 1468t den Kopf zur anderen Seite
vorhdngen, er hat die Arme auf dem Riicken zusammengefiihrt: er ist Figur
eines Christus, der, gebundener Hénde, an der Geil3elsdule steht (Filippino
fligte auch diese Sdule hinzu, iiber der Schulter in einer diinneren Variante,
zwischen den Beinen in einer dickeren Variante, einmal mehr rechts, einmal
mehr links stehend). Derselbe junge Mann steht links dann dreiviertel dorsal,
doch nach links gewendet; er hat die Fiile wiederum des rechten Stand- und
des linken Spielbeines um mehr als den rechten Winkel auseinander
gewendet, hat sein Korpergewicht etwas nach hinten, deutlich auf das
Standbein verschoben und schaut zur anderen Seite und nach links herab; er
hat seinen rechten Arm, sich am Modellstabe haltend, hoch erhoben und
seinen linken Arm gesenkt, sich mit der Hand an den Hintern fassend oder
sich dort gar kratzend. Filippino stellte diesen jungen Mann mit jugendlich
fiilligem Gesichte, doch voll ausgebildetem Korper dar und betonte durch die
Fiihrung des Lichtes auf dem Oberkorper links die Streckung und rechts die
Rubhe. Filippino stellte den jungen Mann in beiden Figuren als jemanden dar,
der sich bei sich hilt, er verlieh jedoch dessen Korper Strahlkraft und liel den
Korper das Licht spiegeln.

Die dritte Studie endlich zeigt links einen leicht nach rechts hervortretenden
Alten, ventral; der Alte, in den Schultern und dem Kopfe ein wenig
vorgebeugt, hédlt mit dem linken Arm und der linken Hand und mit dem
rechten, den Leib tlibergreifenden Arm und der rechten Hand wohl eine Kuh
an ihrem Schwanze; dasselbe Blatt zeigt, jenem gegentiber, rechts einen
stehenden jlingeren Mann, dorsal; dieser Jiingere hilt, eingezogenen Kopfes,
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im Riicken ebenfalls leicht nach rechts gebogen, den linken Arm vor seinen
Leib; er hat seinen rechten Arm zur Seite gehoben und hélt in der rechten
Hand einen Stab mit wehenden Bandern; beide, der Alte, kriftig und ruhig,
und der Jiingere, eckig gespannt, sind korrespondierend zu einander gewogen:
Filippino stellte hier eine Storia in Akt dar.

Vergleich (Fortsetzung): Signorelli - Filippino Lippi

Bevor ich Studien des Signorelli und des Filippino Lippi heranzog, hatte ich
versucht, Beobachtungen an den Studien der anderen vier Kiinstler Pollaiuolo,
Verrocchio, Ghirlandaio und Botticelli zusammenzufassen, und von dem
Eindrucke gesprochen, daf} Ziel und Aufgabe der Studie sich nach und nach
gewandelt, da3 der Hauptantrieb dieser Kiinstler zu einer studierenden Arbeit
von dem Ernste der Beobachtung des Naturwirklichen nach und nach zu der
Freude an der Ausgestaltung und an solcherart Vollendung der Figuren
gewechselt habe. Dieser Wandel, meinte ich, sei moglicherweise auch mit der
unterschiedlichen Geschichte der Studie fiir Gewandfiguren und der Studie fiir
Akte verbunden gewesen, jener langen Geschichte und nachgerade grof3en
Erfahrung im Studieren von Gewandfiguren und dieser kurzen Geschichte und
noch geringeren Erfahrung im Studieren von Aktfiguren, beides nunmehr nach
der Naturwirklichkeit. Allerdings waren Studien fiir Aktfiguren nur von dem
dltesten unter jenen vier Kiinstlern, von Pollaiuolo, erhalten und von ihm
ausschlieBlich Studien fiir Aktfiguren.

Von den beiden dann herangezogenen Kiinstlern Signorelli und Filippino sind
sowohl Studien fiir Gewand-, als auch fiir Aktfiguren auf uns gekommen. Doch
Aufgabe und Ziel des Studierens traten abermals - und dhnlich wie bei den friither
herangezogenen Kiinstlern - auseinander: so kdnnte ein differenzierteres Bild der
Entwicklung entstehen.

Signorelli unterschied zundchst Stufen des Studierens, er unterschied Figur
findende Studien wie fiir den Jiingling als Engel, fiir Magdalena, fiir den in die
Ferne schreitenden Jiingling, dann Figuren und liberfigurale Zusammenhinge
ausarbeitende Studien wie fiir die Reihe von vier stehenden Mdnner, fir die drei
Hirten mit Engel und fiir die drei Reiter und schlieBlich Figur Vollendende
Studien wie flir den sitzenden Propheten. Signorelli zeichnete fast stets mit
Kohle, doch hohte er die vollendende Studie des sitzenden Propheten noch mit
Weil}; Signorelli zeichnete, wie es scheint, stets ruhig, sicher und treffend, auch
der Pentimenti sind wenige.

Diese Stufen waren bei den Aktstudien noch schérfer unterschieden: Signorelli
zeichnete auch hier die Figur findenden und ausarbeitenden Studien in Kohle,
gelegentlich mit Rotel verbunden, so fiir den Christus am Kreuz, den Christus
und den Schergen einer Geiflelung, die mehreren Einzelfiguren und Gruppen fiir



die Storie in Orvieto; sein Strich war dabei oft energisch und zupackend (beim
Christus, dem Schergen, den vier Teufeln, den parallel versetzten Verdammten
und Teufeln, vielleicht auch bei den sich trennenden Mdnnern und Frauen), war
dann auch wieder ruhig (bei den am Boden Sitzenden, am Boden Knienden, den
vorgebeugt Laufenden und bei dem Alten, der einem Jungen naht). Signorelli
zeichnete jedoch die Vollendenden Studien fiir Aktfiguren in anderer Technik,
ndmlich mit dem Pinsel in Aquarell, was er fast ausschlieSlich bei Aktstudien tat,
so die zwei Riickenaktgruppen aus Teufeln und Verdammten; er zeichnete dabei
ungemein sorgfaltig und delikat.

Einem Betrachter teilt sich vor den Studien des Signorelli, um die Formulierung
zu wiederholen, der Ernst der Beobachtung und der Ernst der Ausarbeitung mit,
sie sind alle Zeit zu spiiren, bei den Studien fiir gewandete Figuren auch die
Ruhe und die Sicherheit des Zeichnenden, bei den Studien fiir Aktfiguren eine
grofere Intensitdt und Spannung auf dem Wege des Findens und des
Ausarbeitens bis hin zur Vollendung in jenen Aquarellstudien. Signorelli
vermochte - aufgrund dieser seiner Studien -, die Aktdarstellung in seinen Storie
auf eine Hohe zu bringen, welche Jacob Burckhardt in seinem Cicerone zu
schreiben veranlaf3te: ,, ... haben namentlich 'Paradies' und 'Hélle' [die Seligen
und die Verdammten auf den Langswénden der Kapelle in Orvieto] den hohen
geschichtlichen Wert, daB sie die erste ganz groBartige AuBerung des Jubels iiber
die Bezwingung der nackten Form sind. Letztere wird uns hier nicht in reiner
Idealitdt, wohl aber in groBer jugendlich-heroischer Kraftfiille, in hochst
energischer Modellierung und Farbe vorgefiihrt."**’

Signorelli studierte Figuren und Gruppen, um sie nachweislich in seinen
ausgefiihrten Werken zu verwenden, bisweilen geéndert oder seitenverkehrt;
Signorelli verzichtete - wihrend solcher Weiterarbeit - aber auch auf manche der
bereits gewonnenen Figuren und Gruppen, insbesondere wihrend der Arbeit an
dem schwierigen und groen Werk der Storie in Orvieto. Signorelli studierte also
nicht erst dann nach der Naturwirklichkeit, wenn er die Komposition endgiiltig
geklart hatte, sondern er tat dieses bereits zur Zeit des Dispositionsprozesses;
Signorelli verwarf spéter entweder die Disposition oder Teile derselben, und er
brauchte dann einige der Studien nicht mehr; oder Signorelli studierte Figuren
und Gruppen nach der Naturwirklichkeit schon aufgrund einzelner Einfélle, um
Material zu gewinnen, das er disponierend in eine Komposition einbauen kdnnte;
er studierte mogliche Figuren und Gruppen.

Filippino Lippi unterschied Stufen des Studierens, wie Ghirlandaio und
Signorelli; von seiner Hand gibt es sogar Studien, die einem Ureinfalle sehr
nahestehen, wie jene Studie in Feder (in Kreide angelegt) einer stehenden Frau,
halb von hinten, rapide gezeichnet; es gibt ferner Schnellstudien, wie von der

327 Jacob Burckhardt, Der Cicerone, eine Anleitung zum Genuf3 der Kunstwerke Italiens (Jacob
Burckhardt Werke, Kritische Gesamtausgabe vol. 3) Miinchen 2001, p. 76.



Hand des Verrocchio, hauptsichlich in Feder gezeichnet, so jene sieben Studien
fiir Maria mit Kind.

Sonst studierte Filippino in Ruhe, er zeichnete auf grauem oder farbigem Grund
als mittlerem Ton des Hell-Dunkels, er zeichnete mit dem Metallstifte dunkel,
sehr fein, und hohte dann mit Weil3, lebendig bewegt, als vorzugsweise beniitzter
Technik. Filippino arbeitete die Figuren und iiberfiguralen Einheiten derart aus
und vollendete sie. Filippino verstarkte oder korrigierte gelegentlich mit der
Feder und/oder fiigte noch eine dunkle Lavierung hinzu.

Filippino suchte in seinen Studien flir gewandete Figuren, eher wie Verrocchio
und Botticelli, einen Reichtum der Formulierung, suchte auch, namentlich in
jener Studienserie mit zwei Méannern, in Distanz und Zuwendung zueinander, fiir
sich und doch in gemeinsamer Situation, eine Vollendung der Erscheinung, ja,
einen Glanz der Studie - das spiirt man -, und Filippino erreichte das mit
Bravour.

Filippino studierte zudem gerne vergleichend: dann variierte er die Gewéander
und stimmte Alter, Haltung und Bewegung der Gestalten zu einer AuBerung
ithres Selbstverstindnisses zusammen.

Filippino studierte auch bekleidete und nackte Gestalten, gewandete Figuren und
Akte, vergleichend nebeneinander oder als zwei Seiten einer Medaille. Er
erdachte und gestaltete auch diese Akte nach dem Alter, der Haltung, der
Bewegung der Gestalten und darin ihrem Selbstverstdndnisse sehr verschieden
aus. An diesen Studien, eher als an den Studien flir Gewandfiguren, spiirt man
die Bemiihung des Zeichners, spiirt eher das Vermogen als zugleich die Bravour,
spiirt eher die Uberzeugung als zugleich den Glanz.

In Filippino’s Darstellungen eines bekleideten und eines nackten Kdrpers neben
einander scheint der Bekleidete immer wieder sicherer, selbstverstiandlicher und
der Nackte oft bediirftiger, ausgesetzter, zu betreffen oder angespannter.
Uberhaupt scheint dieses: alle fiinf zunéichst erdrterten Kiinstler, Pollaiuolo,
Verrocchio, Ghirlandaio, Botticelli und Signorelli, schufen mittels ihrer Studien
Figuren von Menschen, in denen Sicherheit und Kraft vorherrschten; allein
Filippino Lippi, der jiingste von ihnen, lie8 an seinen Menschen, bekleideten und
nackten, vor allem aber den nackten, auch Anderes sichtbar werden,
Ambivalentes, ein sich Offnen und ein sich Zuriickhalten, eine Distanz und das
Empfinden einer Grenze; Ruhe und Erregung; Empfinglichkeit, Hingebung, ein
ausgesetzt Sein; eine schwichere Konstitution®*®. Das studierte Filippino und
stellte es an Menschen, zumeist an Ménnern dar, die er ikonographisch selten
fixierte (als einen knienden Konig, den hl. Bernhard, die Gestalten eines Noli me

328 Vgl. Kuhn, Erfindung und Komposition, pp. 593 - 607, bes. pp. 606sq. iiber das
Petrusverstindnis des Filippino im Verhéltnis zu demjenigen des Masolino und demjenigen des
Masaccio in den Storie der Capp. Brancacci in S. Maria del Carmine, Florenz.

Das Andmische, das Botticelli manchen Gestalten verlieh, entsprang wohl eher einem
Verstiandnis dessen, was Botticelli als edel und schon an einem Menschen bezeichnet hitte. Das
Thema einer schwicheren Konstitution des Menschen griff wohl erst Pontormo wieder auf.



tangere [hier mit einer weiblichen Figur, nach ménnlichem Modelle] oder als
einen Christus an der Geiflelsdule), er studierte es an Menschen, zumeist an
Minnern, die er - ikonographisch unbestimmt - allgemeine sein lief3.

Alle sechs Kiinstler brachten iiber die Studien in ihre ureingefallenen und dann
durchdachten Kompositionen Naturwirkliches ein, entsprechend jener - wie
gesagt - iiberraschenden Erweiterung der Aufgabe des Malers durch Alberti in
der Lehre und dessen malende Zeitgenossen vorab in der Praxis, schon des
Masaccio, sie stellten derart in ihren Figuren und Gruppen Wirklichkeit dar; sie
realisierten die Malerei als wirklichkeitsnahe Studienkunst.

Zeitgenosse dieser sechs Kiinstler - dlter als Filippino Lippi und jiinger als die
anderen - war Leonardo da Vinci. Wie steht es um dessen Studien? Was studierte
er?

Auf die Studien des Leonardo - deren einige schon im ersten Kapitel
herangezogen wurden - sei nun abermals eingegangen, doch in dem erweiterten
Zusammenhange einer Erdrterung seiner neuen Bestimmung des Standortes der
Malerei im Rahmen der anderen Kiinste und Wissenschaften und der
fundamental iiberraschenden Wendung in seiner Bestimmung dessen, was die
Malerei sein konne



Zweiter Teil.
Die Malerei als Wissenschaft von der Naturwirklichkeit, die
Vertiefung der Malerei als Studienkunst.



1. Kapitel:
Leonardo’s Lehre iiber die Grenzen der Malerei gegen andere Kiinste
und Wissenschaften329,

Einleitung.

Francesco Melzi (ca. 1491 - 1570), seit 1508 Schiiler und Assistent Leonardo's
da Vinci (1452 - 1519) und, entsprechend einer testamentarischen Verfiigung
vom 23. April 1519, Erbe aller Manuskripte, stellte in den Jahren um und nach
1540 aus faktisch siebzehn Manuskripten, von denen sechs und ein Fragment
erhalten sind, den Libro di Pittura (Codex Vaticanus Urbinas 1270)330

329 Dieses Kapitel erschien zuerst in der Zeitschrift fiir Asthetik und Allgemeine
Kunstwissenschaft 33, 1988, 215-246, jetzt auch online: http://epub.ub.uni-muenchen.de/10439/,
und soweit, als es der Bestimmung der Grenzen der Malerei gegen die Dichtung und die Musik
galt, aulerdem in der Festschrift fiir Rudolf Bockholdt, hg. Norbert Dubowy und Séren Meyer-
Eller, Pfaffenhofen, 1990, 65-79, damit in der Festschrift fiir einen Historiker der Musik, dem ich
auch in den hier behandelten Fragen der Musik Anregung und Kliarung verdanke. Der Text wurde
leicht gedndert.

330 L eonardo da Vinci, Libro di Pittura, ed. Carlo Pedretti, transcr. Carlo Vecce, Florenz 1995
(Biblioteca della Scienza Italiana IX); Lionardo da Vinci, Das Buch von der Malerei, hg., iibers.
u. erldutert Heinrich Ludwig, vol. 1-3, Wien 1882 (Quellenschriften fiir Kunstgeschichte etc. hg.
Rudolf Eitelberger v. Edelberg), Nachdruck Osnabriick 1970; Leonardo da Vinci, Treatise on
Painting, translated and annotated A. Philip McMahon, vol. 1-2, Princeton 1956 (vol. 1.
Ubersetzung, vol. 2. Faksimile).

Die Paragraphen des Paragone, um die es hier geht, sind mit Ausnahme von fiinf Paragraphen (§§
12, 19, 31, 38, 45 zweite Hélfte, im MS. A des Institut de France [in jenem Teil, der frither als
MS Ashburnham in der Bibliothéque National lag]) nicht handschriftlich von Leonardo erhalten
(s. Pedretti's Liste im weiter unten genannten 'Lost Book' und in der Edition Pedretti-Vecce p.
541). Jean Paul Richter, der in seine Ausgabe The Literary Works of Leonardo da Vinci sonst nur
handschriftlich erhaltene Texte aufgenommen hat, nahm den Paragone ab der 2. Auflage, Oxford
1939 (3. Auflage, London 1970) als Ausnahme mit auf. Irma A. Richter, Paragone. A
Comparison of the Arts by Leonardo da Vinci, Oxford 1949, ist, soweit das Buch Leonardo
betrifft, ein Nachdruck jenes von ihr betreuten Teiles im genannten Buche ihres Vaters.

Meine Zihlung der Paragraphen und meine Ubersetzung folgten der Ausgabe und Textvorlage
Ludwigs; die italienischen Zitate nun aber der Lesung Vecce’s, welcher die Paragraphenzéhlung
Ludwigs ebenfalls beibehilt. Ich fiige die Paragraphennummern meiner Ubersetzung in
Klammern an; weitere Nummern verweisen auf Parallelstellen. Ich fiige den Ubersetzungen
Worte in Klammern hinzu, die mir, das Verstindnis oder das Lesen zu erleichtern, scheinen.

Der Paragone-Teil des Traktates des Leonardo blieb, wie Heydenreich in seiner ,,Introduction* zu
McMahon's englischer Ubersetzung (p. XXX, Anm. 56) schreibt, im Zustande eines
Rohmaterials mit vielen Wiederholungen sowohl der Hauptthesen wie auch einzelner Gedanken.
Heydenreichs Einleitung wurde nachgedruckt in Heydenreich, Ludwig Heinrich, Leonardo-
Studien, hg. Giinter Passavant, Miinchen 1988, 77-96.




zusammen, sicherlich, um den Traktat drucken zu lassen. Carlo Pedretti33!,
dessen Schriften ich das Faktische entnehme und dem ich auch in den
Datierungen folge, machte wahrscheinlich, dal Melzi den Text des Traktates
selbst schrieb (sg. manus prima) und, Leonardo’s eigenem Verfahren
entsprechend, Passagen aus verschiedenen Notizblichern zusammenstellte, und
er bestitigte die Meinung Anna Maria Brizio’s, dall der Auftbau des so
gewonnenen Traktates weitgehend die zeitliche Reihenfolge der Manuskripte
widerspiegele, doch fiigte Melzi spéter in anderen Manuskripten aufgefundene
Stellen den einzelnen Sektionen auf dafiir freigelassenen Blattern an. Der Text
vereinigt somit Notizen aus verschiedenen Jahren, von ca. 1492 bis 1518,
hauptsdchlich aus den Jahren 1500 - 1510, Notizen also des vierzig- bis
achtundfiinfzigjdhrigen Leonardo. Leonardo war auf dltere Gegenstidnde und
Meinungen immer wieder zurlickgekommen, hatte noch einmal beobachtet,
unterschieden, noch einmal geschrieben und formuliert. Uber die Anlage des
geplanten Traktates diirften Gespriache mit Melzi stattgefunden haben; ob der
Aufbau einem Plane Leonardo’s folgt, ist jedoch ungewil3.

Heute enthélt der Erste Teil des Traktates eine Erorterung der Frage, ob die
Malerei eine Wissenschaft sei, und eine Unterscheidung der Malerei von anderen
Kiinsten, so von der Dichtung, der Musik und der Skulptur. Von diesem Ersten
Teile, zumeist frithen Texten von 1492 und solchen von 1500 - 1505, wird in
diesem Kapitel die Rede sein; von der Entfaltung der Malerei als Wissenschaft
und damit von der Vertiefung der Malerei als Studienkunst ist dann im néchsten
Kapitel zu sprechen.

Die Unterscheidung der Malerei von den anderen Kiinsten wird seit 1817
Paragone (Vergleich; Wettstreit) genannt332, Leonardo nannte sie zumeist
differenzia, auch differenzia e similitudine, comparazione, equiparatione (§§ 20-
23,25, 36, 40-41): die Unterscheidung zielte auf die Wiirde der Kiinste, auf den
jeweiligen Anteil des ingegno an ihnen, dann den Anteil des artifizio, der
difficulta, der perfezzione; vorziiglich aber des discorso, der speculazione, der
scienzia; dieses auch in wechselnder Verbindung der Gesichtspunkte und
Begriffe (§§ 32, 35, 37-40, 42-43).

Der Vergleich der Kiinste ging dabei stets zugunsten der Malerei aus: in den
dltesten Notizen konnte darin erhalten und in den jlingeren als Tendenz gewahrt
sein, daf die dlteren Notizen, wie Lomazzo neunzig Jahre spéater (1584)

331 pedretti, Carlo, Leonardo da Vinci On Painting. A Lost Book (Libro A), reassembled, London
1965; Pedretti, Carlo, The Literary Works of Leonardo da Vinci, compiled and edited by Jean
Paul Richter, Commentary, vol. 1-2, Berkely, Oxford 1977; Edition von Pedretti und Vecce s.
vorige Anmerkung. Die Datierungen der einzelnen Paragraphen, die ich deren Nummern beifiige,
entnehme ich der Edition Pedretti-Vecce. S.a. Ludwig Heinrich Heydenreich’s ,,Introduction zu
McMahon's genannter Ubersetzung.

332 pedretti, Commentary 1, p. 76.



berichtete, urspriinglich fiir einen Wettstreit der Vertreter der verschiedenen
Kiinste vor dem Herzog Lodovico Sforza (ca. 1492) aufgeschrieben wurden, als
Leonardo’s Rollenbuch; allerdings konnte der Bericht auch eine Legende zur
Erkliarung solcher Einseitigkeit sein.

Ich mochte diese Einseitigkeit lieber aus der Sache erkldren: Leonardo verglich
die anderen Kiinste mit der Malerei, wenn ich so sagen darf, nicht aus ihren
jeweiligen Mitten heraus, sondern erorterte ausschlieBlich jene Momente, die sie
mit der Malerei gemein hatten, um die besondere Form, die diese Momente in
der Malerei annahmen, zu bestimmen. Darum gab es auch keine Unterscheidung
zur Architektur, die zu ferne stand. In einem Vergleiche gesprochen: Leonardo
gab keine Storia, kein erzéhlendes Bild, in welchem die Kiinste neben einander
agiert, sich nach ihrer je eigenen virtu gezeigt hétten, eher ein Portrit und in der
ihm eigenen Neigung, die Beriihrungsstellen mit dem je néchst Zugehorigen zu
besonderer Kenntnis (cognizione) zu bringen: so hob er die Malerei unter den
Kiinsten hervor.

Alberti hatte in seinem Traktate Uber die Malerei (1435) keinen Paragone
durchgefiihrt333, er hatte die Grenzen zu anderen Kiinsten nicht markiert. Indem
Alberti die Kunst in der Malerei, wie bekannt, von einem Handwerke zu einer
ars liberalis hatte anheben wollen und diese Kunst dadurch, daf} er die
Komposition in deren Zentrum gertickt hatte, in der Tat dazu angehoben hatte,
war seine Tendenz eher auf Beobachtung einer Gleichheit mit den anderen
Freien Kiinsten gegangen; und, wenn Alberti andere Kiinste iiberhaupt genannt
hatte, dann, um aufgrund ihrer Gemeinsamkeiten Ubernahmen zu fordern: der
Maler hatte Inventionen von den Dichtern und Ornamenta von den Rednern
iibernehmen sollen.

Leonardo, dem ein neues Verstidndnis dessen, was die Aufgabe der Malerei sein
konnte, aufgegangen war und der demzufolge die Malerei als Studienkunst
vertiefte und dadurch vollendete, was, wie gesagt, im néchsten Kapitel
nachzuzeichnen sein wird, bestimmte die Eigenart der Malerei nun auch tiber
eine Unterscheidung, liber eine Erorterung ihrer Grenzen gegen andere Kiinste,
welche Bestimmung die besondere virtii der Malerei herausheben sollte; er
beschritt damit einen neuen Weg, und er ging weiter, weiter auch zu einem
erhohten SelbstbewuBtsein des Malers aufgrund seines Tuns und vor allem
seines Machens334.

333 7u Alberti's Traktat s. Kuhn, "Alberti®, 123-178, inzwischen auch online: http://epub.ub.uni-
muenchen.de/4690/; eine kiirzere Fassung der Abhandlung in: Kuhn, Erfindung und
Komposition, 19-40.

334 Eine treffliche Darlegung des Paragone findet sich bei: Wolff, James, Leonardo da Vinci als
Asthetiker, Jena 1901 (Diss.phil. Jena 1901), Kap. I, 2; Tatarkiewicz, Wladyslaw, Geschichte der
Asthetik, vol. 3, Basel 1987 (polnisch Warschau 1967) gut, doch nicht fehlerfrei: bei der
Erdrterung des Vergleiches der Malerei mit der Bildhauerkunst sind die Argumente § 4c Nrn. 3,
8 und 9 (p. 148) falsch wiedergegeben; auch ist die Behauptung, die Dichtung habe nach




Voraussetzung.
Leonardo setzte drei Axiome voraus.

Das erste Axiom: Das Gesicht sei der beste (§§ 15, 27), wiirdigste (§§ 14, 19, 23,
27) und edelste (§ 21) Sinn unter den Sinnen.

Ein Mensch verliere alle Sinne und deren Organe lieber als das Sehen und das
Auge. "... Denn, wer das Sehen verliert, ist wie ein Mensch, der vertrieben ist aus
der Welt, weil er sie (die Welt) nicht mehr sieht, noch irgend ein Ding. Und
dieses Leben ist Schwester des Todes" (§ 15, ca. 1500/05). "... Wer einstimmt in
den Verlust (des Auges), beraubt sich der Vergegenwirtigung aller Werke der
Natur, um deren Anblick willen die Seele in den menschlichen Kerkern (den
Korpern) zufrieden bleibt ...; doch wer sie (die gesehenen Dinge) verliert, 143t
diese Seele in einem dunklen Gefdngnisse, wo sie jede Hoffnung verliert, die
Sonne wiederzusehen, das Licht der ganzen Welt ..." (§ 24, ca. 1490/92). "...
Denn, wer das Sehen verliert, verliert den Anblick und die Schonheit des
Universums und bleibt einem dhnlich, der lebendig eingeschlossen wére in
einem Grabe, in dem er (nur noch) Bewegung und (solches) Leben hitte ..." (§
28, ca. 1500). Das Sehen sei zweifach mit dem Leben verbunden: "... Erstens
wird mittels des Sehens die Speise (auf)gefunden, von der man sich nédhren muf3,
was allen Lebewesen notig ist. Zweitens begreift man durch das Sehen das
Schone der geschaffenen Dinge, am meisten derjenigen Dinge, welche zur Liebe
filhren ..." (§ 16, ca. 1500/05). Leonardo griff einmal, die fiinf Sinne
vergleichend, aus der Reihe der Aufgaben des Auges zwei heraus: das Gesicht
tdusche sich weniger iiber die Lage und iiber die Absténde (sifo e distanzia)
seiner Objekte in deren groBerem Zusammenhange als das Gehor, der Geruch,
der Geschmack und der Tastsinn (§ 11, ca. 1490/92). "... Und wenn ein

Leonardo keinen eigenen Gegenstand, falsch: der genuine Gegenstand der Dichtung ist nach
Leonardo die Darstellung von Sprechen und Wechselrede; Brun, Carl, "Leonardos Ansichten
iiber das Verhiltnis der Kiinste", Repertorium fiir Kunstwissenschaft 15, 1892, 267-281 ist, wie
schon Schlosser schrieb, unergiebig; Schlosser selbst auflert sich iiber den Paragone so: "Was
Leonardo vorbringt, sind freilich zu einem guten Teil Sophismen, wenn auch solche eines
geistreichen Mannes" in: Schlosser, Julius, Die Kunstliteratur, Wien 1924, p.154 (ital: Schlosser
Magnino, Julius., La Letteratura artistica, Florenz *1964, pp.176sqq.); Rosenthal, Georg,
"Lessing und Leonardo da Vinci", (Neue Jahrbiicher fiir Pddagogik) Neue Jahrbiicher fiir das
klassische Altertum, Geschichte und deutsche Literatur und fiir Pddagogik 38, 1916, 418-425,
bleibt bemerkenswert darin, dafl er Lessings Laokoon als eine Antwort auf Leonardo's Paragone
versteht: "Sein 'Laokoon' wird unter allen Umstdnden zum Anti-Leonardo, ob wir Leonardo als
Typus oder Person nehmen"; Rosenthal versteht diese Antwort als unmittelbare; man konnte
hinzufiigen, da3 dann der Weg zur Klarung einer eigenen Position im deutschen 18. Jh., wie ca.
30 Jahre frither durch Friedrich II., zum zweiten Male iiber die Auseinandersetzung mit einer
Grundschrift des Florentiner Cinquecento gegangen wére.



Philosoph sich die Augen ausrif3, um das Hindernis fiir seine (auf das Goéttliche,
Jenseitige gerichteten) Diskurse zu beheben, so denke, daf3 eine solche Tat der
(passende) Gefdhrte seines Hirnes und seiner Diskurse war, denn das alles war
Narrheit ...335" (§ 16, ca. 1500/05).

Das zweite Axiom: Auch die Gegenstinde des Gesichtes: die sichtbaren Werke
der Natur (opere evidenti de natura, § 12, ca. 1492) seien wiirdiger als die
Gegenstidnde der anderen Sinne, sie seien wiirdiger selbst als die Worte, die das
Gehor vernehme (§§ 7, 14, ca. 1500/05; 27, ca. 1490/92), welche akzidentell
(s.u.) und von geringerem Urheber seien (accidentali, e create da minor autore,
§ 26, ca. 1490/92), denn jene sichtbaren Werke seien die Werke der Natur und
Gottes, diese horbaren aber Werke eines Werkes der Natur (so des Menschen).
Die Malerei, so hieB3 es folgerichtig, sei die Enkelin der Natur und Verwandte
Gottes (nipota d ‘essa natura e parente d'iddio, § 12, ca. 1492), die Dichtung
aber sei, insofern sie die Worte eines Menschen wiedergebe, nur die Urenkelin
der Natur.

Das dritte Axiom: Die eigentliche Aufgabe der Kiinste sei es, ihre Gegenstinde
derart darzustellen, dal} sie mit demselben Sinnesorgane so wie in der
Wirklichkeit auch in der Kunst aufgefalit werden konnten; darnach seien die
sichtbaren Gegensténde die eigentlichen Gegenstéinde der Malerei, die horbaren
Gegenstinde diejenigen der Dichtung.

1. Der Unterschied, vorziiglich zur Dichtung, im Hinblick auf den Gegenstand
und dessen Auffassung.

Leonardo unterschied zwei Aufgaben der Dichtung, welche ihm, wie die
Malerei, als eine scienzia (§§ 15, 27) galt.

Die eine und zugleich eigenstindige Aufgabe der Dichtung sei, von Menschen in
der Wirklichkeit gesprochene Worte, wie es filir Leonardo charakteristisch heif3t:
von Menschen miteinander gesprochene Worte darzustellen. Deren Darstellung
werde unmittelbar und in der gleichen Weise aufgefal3t wie die entsprechende
Wirklichkeit, ndmlich gehort. "... Einzig wahre Aufgabe des Dichters ist es,
Worte der Leute zu bilden, die miteinander sprechen (und iiberlegen, § 23, ca.
1490/92); und allein diese (Worte) stellt er dem Gehorsinne so vor, wie
natiirliche (wirkliche), weil (auch) sie natiirlich (wirklich) sind, geschaffen von
der menschlichen Stimme ..." (§ 15, ca. 1500/05). Leonardo sprach einmal in
solchem Zusammenhange nicht nur von der Nachahmung der Worte, sondern

335 Leonardo meinte Demokrit, der dieses nach Aulus Gellius, Noctes atticae 10.17.1-4, getan;
was u.a. Petrarca in seiner Africa den Homer, gegeniiber Ennius und eher positiv gewertet, hatte
erwédhnen lassen (Francesco Petrarca, Africa IX, 209sq., hrsg. iibers. Bernhard Huss und Gerhard
Regn, Mainz 2007, p. 652/53 u. Anm. 22, der ich jene Information entnehme).



auch von der Nachahmung der Taten der Menschen (§ 14, ca. 1500/05); man
wird dort verstehen miissen: der Taten, insofern sie einem Willen, einer Absicht
entsprangen, insofern sie Voraussetzungen und Folgen hatten, die man
artikulieren konnte, nicht jedoch: insofern sie sichtbare Stellung, Bewegung, sich
duBerndes Tun waren; denn als solche fielen sie unter die zweite Aufgabe der
Dichtung, von der noch zu sprechen sein wird. Eine solche Auffassung wird
durch folgende Differenzierung unterstiitzt: "... Wenn sich die Dichtung auf die
Moralphilosophie erstreckt, so (die Malerei) auf die Naturphilosophie. Wenn
jene die Tétigkeiten des Geistes beschreibt, so achtet diese darauf, ob der Geist
in den (korperlichen) Bewegungen tétig ist ..." (§ 19, ca. 1492)336,

In seiner Vergleichung der Kiinste erorterte Leonardo die Dichtung als eine
Poesie der horbaren Wirklichkeit: nehme ein Dichter Sachliches aus anderen
Wissenschaften und Kiinsten wie aus der Astrologie, der Theologie, der
Philosophie, der Geometrie, der Arithmetik oder auch der Rhetorik, so sei er
insofern als Astrologe, Redner usf. zu beurteilen, nicht aber als Dichter (§ 15, ca.
1500/05); in den von ihr nur beniitzten Wissenschaften stehe nicht der Dichtung
eigener Sitz (§ 24, ca. 1490/92), auch ein Handler sei nicht der Erfinder und der
Handwerker der von ihm angebotenen Waren (§§ 24, 32, ca. 1490/92).

Die zweite Aufgabe der Dichtung, die sie nun mit der Malerei gemeinsam habe
und die zu einer Grenzunterscheidung darum wichtig, sei die Beschreibung: die
Beschreibung von Personen, Dingen, Handlungen, Vorgédngen, Landschaften und
die Beschreibung der die Natur sonst und die Menschen verbindenden
Schlachten. Und in diesem Beschreiben (descrivere) der Werke der
Naturwirklichkeit, in diesem Bilden (fingere) der unterschiedlichen Orte und der
unterschiedlichen Formen mannigfaltiger Dinge, darin {ibertreffe der Maler den
Dichter unendlich an Vermdogen (§ 14, ca. 1500/05).

1. Der Maler - so die Unterscheidung seines Bildens von der Beschreibung eines
Dichters - bilde Gegenstinde ab, deren Abbilder auf die gleiche Weise wie sie
selbst wahrgenommen, ndmlich: gesehen wiirden.

"... Denn das Auge empfingt die Gestalten oder die Gleichbilder der
Gegenstiande (/e specie, overo similitudini del li obbietti) und gibt sie an das
Eindrucksvermogen (die [virtu] impressiva) weiter und von diesem
Eindrucksvermogen zum sensus communis, und dort wird geurteilt. Doch die
Einbildung (immaginazione) (des beschreibenden Dichters) kommt aus diesem

336 Zwei weitere Stellen iiber die Philosophie und die Malerei, unkommentiert: "... Daher ist die
Malerei Philosophie, da (auch) die Philosophie von der zunehmenden und abnehmenden
Bewegung handelt ... Beweis, da3 die Malerei Philosophie sei: weil sie von der Bewegung der
Korper in der Behendigkeit ihrer Tatigkeiten (handelt) und sich auch die Philosophie auf die
Bewegung erstreckt ..." (§ 9, ca. 1500/05). Die Malerei betrachte "... mit philosophischer und
subtiler Beobachtung alle Qualititen der Formen: der Meere, Gegenden, Pflanzen, Tiere, Kréuter,
Blumen, die von Licht und Schatten umgeben sind ..." (§ 12, ca. 1492).



sensus communis nicht heraus", auBer das Eingebildete in das Gedichtnis, in die
Erinnerung oder in das Vergessen (§ 15, ca. 1500/05), das von ihm Beschriebene
werde nicht anschaubares Objekt. Das dieser Art vom Dichter Geschaffene sei
schattenhaft, das vom Maler Geschaffene jedoch ein Kdrper, der jenen Schatten
neuerdings werfen konne, so bleibe jenes Einbildung, sei dieses real geworden
(immaginazione : effetto; § 2, ca. 1500/05). "... Wenn die Dichtung sich auf
Figuren, Formen, Gebirden und Orte (nur) mit Wortern bezieht, bewegt der
Maler sich mit den passenden Gleichbildern der Formen, um sie jenen Formen
(in der Naturwirklichkeit) entgegen zu setzen" (§ 19, ca. 1492). Oder wie
Leonardo, mit der doppelten Bedeutung des Wortes 'effetto' spielend, einmal
sagte: "...Wenn ihr die Wirkungen des Dargetanen habt, (so) haben wir die
Darstellungen des Wirklichen (se voi avete li effetti delle dimostrazioni, noi
abbiamo le dimostrazioni delli effetti) ...": der Dichter beschreibe die Schonheit
z.B. einer Frau, der Maler figuriere sie (§ 19). Ein hdaufig wiederholter Topos:
"Welcher Dichter wird vor dich, o Liebender, das rechte Bild deiner Goéttin durch
Worte mit so groBer Wahrheit hinstellen, wie der Maler es tun wird? Und wer
wird das bewirken, dal} er dir die Orte an den Fliissen, den Biischen, in den
Téalern und den Gefilden, wo deine vergangenen Freuden sich dir (wiederum)
vergegenwartigen, mit mehr Wahrheit darstellen wird, als der Maler?..." (qual
poeta con parole ti mettera inanzi, o amante, la vera effigie della tua iddea con
tanta verita qual fara il pittore? Quale fia quello che ti dimostrera siti de’ fiumi,
boschi, valli e campagne, dove si rapresenti li tuoi passati piaceri, con piu verita
che ‘[ pittore?) (§§ 18, ca. 1490/92; 19, ca. 1492; 23, 27, ca. 1490/92; 25, ca.
1500).

2. Der Maler verbessere durch seine Darstellung die Moglichkeit eines
betrachtenden Erwdgens (vedere e considerare, § 23) des Gegenstandes.

Der Maler stelle, wie gesagt, unmittelbar (immediate) dar, und der Betrachter
habe jedes Dargestellte unmittelbar vor seinen Augen. Ich zitiere, ohne hier das
Verhiltnis zur Zeit, das Leonardo an diesen Stellen hauptsichlich erorterte,
schon zu beriihren: "... Wenn du die blutreiche Schlacht figuriertest, o Dichter,
stiinde man dann (mit Eins) vor der dunkel-schattenvollen Luft - infolge des
Rauches ungeheurer, todbringender Maschinen, untermischt mit dichtem Staube,
dem Triiber der Luft - und vor der furchtvollen Flucht der Elenden, der vor dem
schrecklichen Tode Entsetzten? In solchem Falle tibertrifft der Maler dich, denn
deine Feder wird aufgebraucht sein, bevor du vollig beschriebest, was ein Maler
dir immediat mit seiner Wissenschaft vergegenwiértigt ..." (§ 15, ca. 1500/05).
"Die Malerei vergegenwartigt sich dir immediat mit jener Darlegung,
derentwegen ihr Erfinder (der Erfinder der Malerei oder der Kiinstler, fattore) sie
hervorgebracht hat, und sie gewdhrt dem sensus communis (sensus maximus -
sensus communis, § 15) (genau) jenes Vergniigen, welches eine von der Natur
erschaffene Sache (ihrerseits) gewéhren kann ..." (§ 22, ca. 1490/92).



Der Maler stelle die Gegenstdinde auch vollstindig, in integrita, dar, bei
Menschen etwa auch die Fiile oder den Rocksaum; dem Dargestellten fehle,
nach einem alten Topos, nur die Seele, der Odem: "... In der Malerei fehlt nichts
anderes als die Seele der dargestellten Dinge, und in jedwedem Korper ist die
Vollstindigkeit (Integritit) derjenigen Seite da, welche bei einem einzigen
Anblicke sich zeigen kann ..." (§ 15, ca. 1500/05). Das Zeitmoment lasse ich
auch hier zunéchst bei Seite.

Der Maler stelle die Gegenstdinde in ihren Verhdltnissen, nach ihren inneren
Proportionen, vor die Augen. Und genau so sehe sie der Betrachter und erfahre,
gegebenenfalls, deren Harmonie. Auch hier lasse ich das fiir Leonardo’s
Unterscheidung wichtige Zeitmoment zunédchst bei Seite: "... das Auge, der
wahre Mittler zwischen dem Objekte und der (virtu) impressiva, welches
immediat (und) mit groBBter Richtigkeit (verita) die wahren Oberflichen und
Figuren dessen, was sich vor ihm darstellt, iibergibt, woraus (auch) die
Proportionalitdt, die Harmonie genannte, entspringt, welche mit siilem
Zusammenklange den Sinn befriedigt..." (§ 23, ca. 1490/92).

Und - diese AuBerung Leonardo‘s ist besonders bemerkenswert - der Maler
stelle die Gegenstdinde dem Betrachter als Schein vor die Augen, der tastbaren
Wirklichkeit entriickt. Im Hinblicke auf die Idee der Wirklichkeitsnidhe der
frithneuzeitlichen Kunst ist es bemerkenswert, dafl Leonardo ein defizientes
Moment erkannte, es riithmte und es zur Wesensbestimmung nutzte. "... Und das
Auge nimmt, entsprechend seiner Aufgabe, wahres Vergniigen an solch'
gemalter Schonheit, wie es das (auch) bei der lebendigen Schonheit tun wiirde.
Es fehlt nur der Tastsinn, welcher sich zum gréf3eren Bruder macht(, wenn er) im
gleichen Momente (wirkt) (d.h. wohl: welcher sich vordriangt, wenn man z.B.
eine Geliebte gleichzeitig anschaut und anfaf3t), und welcher, da er seine Absicht
erreicht haben wird (gemeint wohl: da das Tastbegehren sich ruhig verhilt, als
wenn der Tastsinn befriedigt wire), (nun) nicht hindert das einsichtige Erwégen
der gottergleichen Schonheit (non impedisce la ragione del considerare la divina
bellezza)" (§ 23, ca. 1490/92). Der Verlust an Unmittelbarkeit lieBBe die
Verhiltnisse besser beurteilen. Man miifite Leonardo’s Zeichnungen von
Pflanzen und Tieren usf. entsprechend beurteilen: d.h. auch als einen
darlegenden, die Verhéltnisse erkennenden Weg von diesen Gegenstinden weg,
distanzierend, zu Figuren ihrer Gestalt und ihrer Glieder hin. Dieser Paragraph
konnte ein erstes Zeugnis in der neuzeitlichen Kunstliteratur flir ein
"interesseloses Wohlgefallen' sein.

Die Abbilder, auf die gleiche Weise wie die Gegenstdnde selbst wahrnehmbar,
seien auch im gleichen Ausmafe, das heifst universal, verstdindlich.



Zunéchst: Gemalte Figuren kdnnten verstdndlich sein, so als spriachen sie: Die
"... Gemailde werden, wenn die Handlungen (der Figuren) zu ihren inneren
Zustanden (/i atti con li loro accidenti mentali) wohl proportioniert sein werden,
(so) verstanden sein (werden), als spriachen sie" (§ 18, ca. 1490/2). Sogar ein
tauber Mensch konnte sie verstehen: "... Und wenn ein Gemaélde figuriert sein
wird mit den(jenigen) Bewegungen, welche den inneren Zustéinden der Figuren
angemessen sind, die in irgendeiner Angelegenheit handeln, dann wird ohne
Zweifel (auch) der Taubgeborene die Handlungen und Absichten der
Handelnden verstehen", und, umgekehrten Falles, wiirde ein Blindgeborener
trotz einer dichterischen Beschreibung nichts vor sich sehen kénnen (und
mangels Seherfahrung nichts verstehen) (§ 20, ca. 1490/92).

Sodann: Die Malerei erstrecke sich auf viele Dinge, welche Worte nicht nennen
konnten, da die angemessenen Worter fehlten (§ 15, ca. 1500/05).

Und letztlich und am wichtigsten: die Worter, welche die Sachen und die Dinge
nennten, seien Sprache flir Sprache verschieden, seien damit wohl auch nicht
notwendig, sondern akzidentell (s.o0.); dagegen seien die Figuren der Dinge aller
Orten, wo die Dinge selbst verstiandlich, auch ihrerseits verstandlich: "... Oder
pass' auf: was ist (z.B.) einem Menschen néher, (ist es) der Name des Menschen
(das Wort ,Mensch’) oder das Gleichbild des Menschen? Der Name 'Mensch'
andert sich in den verschiedenen Léndern, die Form (aber) bleibt unverdndert,
falls nicht durch den Tod ... Wenn (Wéhrend) die Malerei in sich alle Formen der
Natur umfaft, habt ihr (ihr Dichter) nichts, au3er Namen, welche nicht universal
sind wie die Formen" (§ 19, ca. 1492).

Ich fiige noch einiges in einer Anmerkung hinzu337.

337 Auch der Maler behandele Bedeutendes, cose grande: "... Und wird ein Dichter sagen
konnen: ich werde eine Dichtung (finzione) machen, die grofle Dinge (Erhabenes) bedeuten wird
(significare); so wird der Maler dasselbe machen, wie Apelles die "Verleumdung' machte ..." (§
19, ca. 1492). Vielleicht war auch an der nachfolgenden Stelle eine Allegorie gemeint: "... Es
sagt der Dichter, daB3 er eine Sache beschreibe, die eine andere darstelle, voll von schonen
Sentenzen. Der Maler sagt, daf er es frei habe, dasselbe zu machen; und in diesem Teil (darin) ist
auch er ein Dichter ..." (sc. also dann kein Maler! vgl. oben der Dichter als Astrologe, Theologe
etc.) (§ 25, ca. 1500).

In beiden Kiinsten gebe es ein geistiges und ein manuelles Tun: "... die Hénde (des Malers)
figurieren, was sie in der Phantasie finden; (aber auch) ihr Schriftsteller zeichnet manuell mit der
Feder das, was sich in eurem Ingenium findet ..." (§ 19, ca. 1492).

Auch die Minner der Feder mii3ten zuerst etwas sehen, bevor sie iiber es berichten und es
beschreiben konnten: "... Wenn ihr Historiographen oder Poeten oder andere(, ihr) Mathematiker
nicht mit dem Auge die Dinge gesehen hittet, schlecht wiirdet ihr in den Schriften berichten
konnen ..." (§ 19, ca. 1492).

Dann: "... Wenn du sagst, die Malerei sei per se eine stumme Dichtung, wenn dort nicht jemand
wire, der sagte oder fiir sie ausspriche, was sie vergegenwartige ... (so siche, daf selbst dann,
wenn die Dichtung) einen Menschen hétte, der fiir sie spriache, man (dennoch) von dem nichts
sehen wiirde, wovon man (da) redete ..." (§ 18, ca. 1490/92).

Letztlich: Die Kunst, auch die Kunst der Malerei, errege das Mitgefiihl eines Horers bzw. eines
Betrachters. Doch errege die Malerei die verschiedenen Reaktionen nicht alle gleich gut, so



2. Der Unterschied, vorziiglich zur Musik und zur Dichtung, im Hinblick auf die
Zeitlichkeit der Harmonie und auf die Darstellung des Gegenstandes.

Bei meinem Berichte dariiber, dall nach Leonardo die Gegensténde in der
Malerei unmittelbar (immediat), nach der im Anblicke dargebotenen Seite
vollstiandig (in integrita) und in anschaubarer Proportion, Harmonie, dargestellt
seien, habe ich vom Zeitmomente bisher abgesehen, welches bei der ersten
Beobachtung aber mitklang und bei den zwei anderen Beobachtungen Leonardo
wichtig war. Zumeist sprach Leonardo vom Zeitverlauf, sachlich von einer
Zeitverlaufsentriickung in der Malerei. Wir werden dabei die Frage nach dem
Raume nicht auller acht lassen kénnen: ich werde berichten, wie Leonardo seine
Beobachtungen ausdriickte, und diese Beobachtungen dann im Hinblick auf eine
Differenz der Zeit- und Raumkiinste interpretieren.

Ein gemaltes Ding sei unmittelbar, das heillt auch: unmittelbar jetzt zu sehen; es
sei vollstdndig und sei vollstindig auf einmal zu sehen; die Harmonie seiner
Teile sei anschaubar, und sie sei auf einmal anschaubar.

Auch alle in einer groBBeren Storia gemalten Dinge seien jetzt und auf einmal zu
sehen: in jenem Texte "Wenn du die blutreiche Schlacht figuriertest, o Dichter,
..."" fuhr Leonardo fort: "Und deine Zunge wird vom Durste, der Kérper von
Schlaf und Hunger gehindert sein, bevor du mit Worten das zeigtest, was in
einem Momente (in un instante) der Maler dir zeigt ... Welche lange und
verdrieBliche Sache wiirde es fiir die Dichtung sein, alle die Bewegungen der in
einem solchen Kampfe Handelnden und die Teile ihrer Gliedmalen und ihre
Ausriistungen wiederzusagen, welche Sachen das zu Ende gebrachte Bild mit
groBer Kiirze und Wahrheit (con gran brevita e verita) vor dich hinstellt ..." (§
15, ca. 1500/05).

Und nun: eine harmonische Proportionalitit erklinge bzw. erscheine, sie wirke
nur dann, wenn das in ihr Verbundene gleichzeitig erklinge oder gleichzeitig
gezeigt werde. Hier lag fiir Leonardo eine Differenz zwischen der Malerei nebst
der Musik auf der einen Seite und der Dichtung auf der anderen Seite und noch
eine zweite Differenz, nun auch zwischen der Malerei und der Musik.

errege sie Lachen leichter als Weinen: "... der Maler aber wird zum Lachen bewegen, nicht aber
zum Weinen, denn das Weinen ist ein heftigerer Zustand (maggior accidente) als das Lachen" (§
25, ca. 1500). Zum Abschluf3: Die Malerei habe wunderbare Wirkung, weil sie die Dinge der
Natur zu ihrer wahren Ahnlichkeit bringe: "... mit ihr bewegen sich Liebende zu den Bildern des
geliebten Gegenstandes, um mit nachahmenden Gemaélden zu sprechen; mit ihr bewegen sich
Volker mit leidenschaftlichen Geliibden, die die Bilder ihrer Gotter aufsuchen; ... und Tiere
tauschen sich mit ihr ...", wie Leonardo, dabei einem antiken Topos folgend, behauptete (§ 14,
auch §§ 8, ca. 1500/05; 19, ca. 1492, 21, 23, 26, ca. 1490/92; 25, ca. 1500).



a) Differenz zwischen der Malerei und der Musik auf der einen Seite und der
Dichtung auf der anderen Seite: Harmonie in der Zeiteinheit.

Zunéchst zur Musik: die Musik sei die kleinere Schwester (minore) der Malerei,
denn sie flige Harmonie fiir das Gehor zusammen, den zweiten der Sinne, und sie
bringe solche Harmonie fiir das Gehdr hervor (compone armonia) (§§ 29, ca.
1490/92, 31, ca. 1492)338, "Die Musik ... fligt Harmonie durch die Verbindungen
ihrer zueinander proportionierten Teile, die in ein und demselben Zeit(momente,
in ein und derselben Zeiteinheit) hervorgebracht sind" (la musica ... compone
armonia con le congionzioni delle sue parte proporzionali operate nel medesimo
tempo, § 29). "... viele verschiedene Stimmen, miteinander zu ein und demselben
Zeit(momente, zu ein und derselben Zeiteinheit) verbunden, daraus ergibt sich
(jene) harmonische Proportion (molte varie voci insieme aggionte ad un
medesimo tempo, ne risulta una proporzione armonica), welche das Gehor so
sehr befriedigt, daB3 die Horer mit staunender Verwunderung verweilen, wie halb
leblos" (§ 21, ca. 1490/92). Eine solche harmonische Proportion ergebe sich auch
aus der Malerei, ja "viel mehr noch werden das die proportionalen Schonheiten
eines engelgleichen Gesichtes tun, das in Malerei gesetzt ist, aus welcher
Proportionalitdt heraus eine harmonische Zusammenstimmung (ein harmonischer
Zusammenklang) entsteht, welche (welcher) dem Auge in ein und demselben
Zeit(momente, Zeiteinheit) dient (ma molto piu fara le proporzionali bellezze
d'un angelico viso posto in pittura, della quale proporzionalita ne risulta un
armonico concento, il quale serve a l’occhio in un medesimo tempo) ... Und
wenn solche Harmonie der Schonheiten dem Liebhaber jener (Frau) gezeigt sein
wird, der solche Schonheiten nachgeahmt sind, ohne Zweifel wird dieser
(Liebhaber) verharren mit staunender Bewunderung und unvergleichlicher
Freude ..." (§ 21, ca. 1490/92).

Die Dichtung aber kénne solches nicht hervorbringen, denn sie schildere nach
und nach. "Aus der Dichtung aber, die sich auf die Figuration einer vollendeten
Schonheit mittels der besonderen Figuration jedes einzelnen Teiles, aus welchem
die vorgenannte Harmonie sich in der Malerei zusammensetzt, zu erstrecken
hitte, daraus ergibt sich keine andere Anmut, als wenn du in der Musik jede
einzelne Stimme (voce; vielleicht "Ton'; doch vgl. das spéter angefiihrte Beispiel
§ 32) fiir sich alleine, zu verschiedener Zeit, zu Gehore brachtest, woraus sich

338 Winternitz, Emanuel, "The Role of Music in Leonardo's Paragone", Phenomenology and
Social Reality, FS Alfred Schulz, hg. Maurice Natanson, Den Haag 0.J. (1970), 270-296,
iibersetzt Leonardo’s AuBerungen zur Musik separat ins Englische und kommentiert sie (der
Kommentar auch auf Italienisch in Studi Musicali 1, 1972, 79-99; die englische Fassung neu
abgedruckt in: Winternitz, Emanuel, Leonardo da Vinci as a Musician, New Haven 1982, 204-
223). Der Aufsatz nimmt in der englischen Fassung in seinen Anmerkungen Stellung zu der
Ubersetzung Irma Richter’s in deren Ausgabe des Paragone (s.0.); der Aufsatz wurde in der
italienischen Fassung in den Anmerkungen vermehrt.



kein Zusammenklang zusammensetzen wiirde; oder, wie wenn wir ein Gesicht
Stiick fiir Stiick zeigen wollten, immer jene Stiicke verdeckend, die man gerade
vorher gezeigt hitte: aus solchen Darstellungen 146t das Vergessen keinerlei
harmonische Proportionalitdt sich zusammensetzen, denn das Auge umfal3t die
Teile nicht in ein und derselben Zeit mit seiner Sehkraft. Das Gleiche geschieht
bei den Schonheiten einer jeden vom Dichter erfundenen Sache, von der das
Gedichtnis, da ihre Teile in getrennten Zeit(momenten, Zeiteinheiten) getrennt
genannt werden, keine Harmonie empfangt" (§ 21, ca. 1490/92). "... Nun siehst
du, welcher Unterschied zwischen einem Erzdhlenhoren einer Sache, die dem
Auge gefillt, in der (benétigten) Lange der Zeit (con lunghezza di tempo) besteht
und dem sie mit jener Schnelligkeit (prestezza) Sehen, in der man die wirklichen
Dinge sieht ..." (§ 22, ca. 1490/2). "Die Malerei stellt dir in einem Nu (in un
subito) ihre Wesenheit (/a sua essenzia) in das Sehvermogen ... und in genau
derselben Zeit, in der sich die harmonische Proportionalitét der Teile, welche das
Ganze ausmachen, zusammenfiigt (si compone ['armonica proporzionalita delle
parti che compongono il tutto); welche (Proportionalitit) den Sinn befriedigt.
Die Dichtung berichtet (dem Eindrucksvermogen) dasselbe aber mit ... dem
Ohre, welches die Figurationen der Dinge, die genannt sind, konfuser und mit
groBerer Langsamkeit (piu confusamente e con piu tardita) dem
Eindrucksvermogen zutragt" (§ 23, ca. 1490/92).

Der Dichter wolle dem Maler zwar in der Beschreibung gleichkommen, "... aber
er wird nicht gewahr, dal seine Worte bei der Erwdhnung der (Teil)glieder
solcher Schonheit, (er wird nicht gewahr, da3) die Zeit sie (die Teilglieder) teilt,
eines vom anderen, und zwischenhinein (schon) das Vergessen schickt
(inframette la oblivione), und (auch) die Proportionen teilt, die er (der Dichter)
ohne gro3e Weitldufigkeit nicht nennen kann ... Darum kann dasselbe
Zeit(moment, dieselbe Zeiteinheit), in welches (in welche) man die Schau (la
speculazione) einer gemalten Schonheit einbeschlieBt, nicht eine beschriebene
Schonheit gewéhren ..." (§ 23, ca. 1490/92).

"Der gleiche Unterschied besteht, insoweit es die Figuration korperlicher Sachen
betrifft, zwischen einem Maler und einem Dichter, wie er zwischen zergliederten
Korpern und geeinten (Korpern) (dalli corpi smembrati a li uniti) besteht, weil
der Dichter beim Beschreiben der Schonheit oder der HaBlichkeit jedweden
Korpers dich ihn (den Korper) Glied fiir Glied und zu unterschiedenen
Zeit(momenten, Zeiteinheiten: nach und nach) und der Maler dich ihn ganz (und)
in einem Zeit(momente, in einer Zeiteinheit) sehen macht. Der Dichter kann mit
Worten die wahre Figur der Glieder, aus denen ein Ganzes sich zusammensetzt,
nicht hinstellen (porre), wie ein Maler, welcher sie mit eben der Wahrheit vor
dich hinstellt, welche in der Natur(wirklichkeit) moglich ist. Und dem Dichter
geschieht dasselbe wie einem Musiker, (wenn) dieser einen fiir vier Singer
(Stimmen) komponierten Gesang allein singt und zuerst den Canto (Sopran)
singt, dann den Tenor, und ebenso folgt der Alt und dann der Bal3: daraus ergibt
sich nicht die Anmut harmonischer Proportionalitéit, welche man in (die



einzelnen) harmonische(n) Zeit(einheiten; oder 'Harmoniezeiten'; in tempi
armonici)?3? einschlieit..." (§ 32, ca. 1490/92).

"... Weil}t du nicht, dal unsere Seele aus Harmonie gefiigt ist (che la nostra
anima e composta d'armonia) und daf} sich Harmonie nicht erzeugt, wenn nicht
in Momenten (Augenblicken) (et armonia non s'ingenera se non in istanti), in
denen die Proportionalitidten der Objekte sich zu sehen oder zu horen geben?...
(§ 27, ca. 1490/92).

Ich fiige einen weiteren Punkt in einer Anmerkung hinzu340.

n

3398 auch die drittnéchste Anmerkung.

Tempo armonico: Marinoni, Augusto, ""Tempo armonico' o 'musicale’ in Leonardo da Vinci",
Lingua Nostra 16, 1955, 45-48, klart die Bedeutung des Begriffes bei Leonardo auf. Der Begriff
bezeichne ein Zeitmal, das Leonardo haufig beniitzte, um die Geschwindigkeit bewegter Objekte
zu berechnen, und das préziser bestimmbar sein sollte als etwa der doch wechselnde Pulsschlag.
Leonardo bestimme den tempo armonico in Cod. F, auf f. 48v, auf den 1.080sten Teil einer
Stunde oder, umgerechnet, auf 3,33... Sekunden; diese eher gesucht wirkende Relation
entspreche, ausgeglichen, nach Cod. Arundel 263, f. 223v, der Atmung, genauer: zehn Ein- und
Ausatmungen in der Minute. Die gleiche Ziffer 1.080 finde sich auch an einer anderen Stelle
desselben Cod. Arundel 263, auf f. 191r, zuerst geschrieben, dann aber durchgestrichen und
durch die Ziffer 3.000 ersetzt, wodurch Leonardo ein kleineres Zeitmalf fiir noch genauere
Messungen festsetzte; die neue Relation, ausgeglichen, diirfte einem Pulsschlag entsprechen.
Marinoni hilt die letztgenannte Notiz wegen der Anderung fiir die jiingere. Leonardo spreche
weiters auf f. 191r (infolge eines Druckfehlers 171r) von einem mechanischen Instrumente
(oriolo alleggerendo e aggravando), um Zeit zu messen, wohl schon einer Art Metronom.
Marinoni bemerkt ausdriicklich, es gebe bei dem Musiktheoretiker Franchino Gaffurio, einem
Bekannten Leonardo‘s, welcher ausfiihrlich von der 'Zeit' handele, keinen solchen, abstrakten
Bezug auf die Stunde; die Zeitmessung bleibe dem Zeitschlagen des Musikers iiberlassen
(Gafturio’s Zeitmessung sei, wie ich von Rudolf Bockholdt hore, am Pulsschlag orientiert).
Gaffurio weilte ab 1484 in Mailand. Ich fiige hinzu: solange, als man Leonardo’s Absicht der
Prazision betont, konnte der Zusatz 'armonico' im Verstandnis zuriicktreten, welches Wort
zugleich aber eben besagt, daf3 die Zeiteinheit wohl nicht als einzelne, sondern als Teil einer
Proportion, verstanden wurde, und erkennen 148t, daf die Herkunft von Atmung und Pulsschlag
gegenwirtig blieb, welche Zeiteinheit ihrer Lange nach, wie auch bei anderen
Proportionsrechnungen iiblich, nur ausgeglichen wurde.

Zur Datierung des Cod. Arundel s.a. Pedretti, Carlo, "Saggio di una cronologia dei fogli del
Codice Arundel di Leonardo da Vinci", Bibliotheque d' Humanisme et Renaissance 22, 1960,
172-177, der die einschldgigen Folioseiten genau umgekehrt datiert: f. 191r 1500/05; f. 223v ca.
1510; und Cod. F an anderem Orte iibrigens: 1508.

Zur Ubersetzung von ,tempo’: Leonardo meinte, wie man aus der Sache sieht, stets die
,Zeiteinheit’ oder den ,Zeitmoment’, welche/welchen er auch tempo armonico nennen konnte:
wiirde man die von Marinoni betonte Prazision, welche Leonardo anstrebte, zum Ausdruck
bringen wollen, wire ,Zeiteinheit’ zu iibersetzen; wiirde man die Fiille einer Harmonie darin
anklingen lassen wollen, wire wohl eher ,Zeitmoment’ zu iibersetzen.

340 Dje Malerei habe wie die Dichtung: invenzione und misura: "Es sagt der Dichter, daf seine
Wissenschaft aus invenzione und misura besteht - das ist der einfache (blanke) Korper der
Dichtung -, invenzione di materia und misura in den Versen, und daf} er sich dann mit allen
anderen Wissenschaften bekleide; darauf antwortet der Maler, in der Wissenschaft der Malerei
dieselben Verpflichtungen zu haben, d.i. invenzione und misura: invenzione in der Materie, die er
bilden solle (invenzione nella materia, che lui debbe fingere), und misura in den gemalten



b) Differenz zwischen der Malerei und der Musik: Harmonie in der Zeitfolge und
permanente Harmonie.

Von den Werken der Dichtung hatte es geheillen, ein Teil des Werkes folge dem
anderen, ein Vers, ja ein Wort, folge dem anderen, der eine Vers werde geboren
(also durchaus angestrebt und hervorgebracht), wenn der vorhergehende sterbe
oder schon gestorben sei, beim Rezitieren eines Gedichtes erklinge der eine
Vers, wenn der vorhergehende verklungen, so vermittele die Dichtung keine
Proportionalitit im je einen und zeitgleichen Momente: "... Siehst du nicht,
(Dichter,) daB3 es in deiner Wissenschaft keine im Momente (in istante)
geschaffene Proportionalitdt gibt, vielmehr wird ein Teil vom anderen sukzessive
geboren und der folgende wird nicht geboren, wenn der vorhergehende nicht
stirbt ..." (§ 27, ca. 1490/92). Die Malerei wie auch die Musik schaffen jedoch
Proportionalitdt in einem zeitgleichen Momente, in einem Zeitmomente.
Leonardo ging nun noch einen Schritt weiter, und er unterschied auch die Musik
und die Malerei von einander: Wéhrend in der Malerei die gesamten
Einzelproportionalititen z.B. der in einer Storia verbundenen Figuren auf Dauer
sichtbar blieben, erkldngen in der Musik die gesamten Einzelproportionalitidten
der Zusammenklénge nacheinander, auch hier gebe es ein immer neues
Entstehen und Vergehen. "... nicht anders, als man die Porportionalititen der
unterschiedenen Stimmen fiir den Gehorsinn macht, welcher auch (deshalb)
weniger wiirdig ist als der Gesichtssinn, weil ihm soviel, wie geboren wird,
(auch) stirbt und dieses ebenso schnell im Sterben wie im Gebédren. Etwas, das
beim Gesichtssinne nicht geschehen kann; denn, wenn du dem Auge eine
menschliche Schonheit, zusammengefiigt aus den Proportionalititen ihrer
schonen Glieder, darstellen wirst, ist solche Schonheit nicht so sterblich und 16st
sich nicht so schnell auf, wie es die Musik macht, sondern sie hat lange Dauer
(longa permanenzia) und 148t dich sie sehen und erwégen (vedere e
considerare), und sie wird nicht (wird weder) wiedergeboren, wie es die Musik
im vielen Tonen (wohl: 'im erklingen Lassen von immer Neuem'; nel molto
sonare) macht, noch induziert sie dir UberdruB ..." (§ 23, ca. 1490/92).341

Dingen, auf daB sie nicht disproportioniert seien ..."; doch bekleide sich der Maler nicht mit
anderen Wissenschaften, sondern die anderen Wissenschaften sich mit der Malerei (indem sie mit
Linien zeichnen und mit Linien Buchstaben schreiben und so Sichtbares hervorbringen) (§ 25, ca.
1500).

341 Tch merke an, was Leonardo iiber Wiederholungen in der Dichtung und - im Gegensatze dazu
- in der Malerei niederschrieb; er schrieb dieses an anderer Stelle nieder, als er die Wiederholung
gleicher Bewegungen in ein und demselben Gemélde ablehnte: "... die Bewegungen der Arme
oder der Beine nicht zu wiederholen (replicare), weder in ein und derselben Figur, noch auch in
den um sie herum stehenden und den ihr nahen Figuren, wenn nicht die Notwendigkeit der
Sache, die man bildet, dich etwa zwang ... (Auch Worte), gebietet man (dem Rhetor), nicht zu
wiederholen aufler in Ausrufen: in der Malerei aber geschehen keine (diesen Ausrufen) dhnliche
Sachen, da die (einzelnen) Ausrufe in verschiedenen Zeit(momenten) da sind, die



Ich zitierte schon: "Die Musik ... fligt Harmonie durch die Verbindung ihrer zu
einander proportionierten Teile, die in ein und demselben Zeit(momente, in ein
und derselben Zeiteinheit) hervorgebracht sind ...", da fuhr Leonardo fort:
"genétigt geboren zu werden und zu sterben in einer oder mehreren342
harmonischen Zeit(einheiten), welche Zeiten die Porportionalitit der Glieder
(Teile), aus denen solche Harmonie sich fiigt, umgeben (umfassen), nicht anders,
als es die Zirkumferential-Linie (die UmriBlinie) (bei) den GliedmaBen macht,
wodurch man die menschliche Schonheit erzeugt. Die Malerei iiberragt und
herrscht (eccelle e signoreggia) aber ob der Musik, da sie nicht stirbt unmittelbar
nach ihrer Erschaffung, wie es die ungliickliche Musik tut, sondern im Sein
bleibt (anzi, resta in essere); und es zeigt sich dir in (vollem) Leben, was faktisch
eine blofe Oberflache ist ..." (§ 29, ca. 1490/92).

"... Aber der Maler antwortet und sagt, daf} der (ein) Korper, aus menschlichen
Gliedern zusammengefiigt, von sich aus nicht ein Vergniigen in (derartigen)
harmonischen Zeit(einheiten) gibt, in denen diese Schonheit sich (schon) zu
dndern (variarsi) hitte, einem anderen (Korper dabei) Figuration gebend, und
daBl der Korper nicht in diesen Zeit(einheit)en geboren zu werden und zu sterben
hitte, sondern (er, der Maler) mache ihn dauernd (permanente) fiir iiberaus viele
Jahre, und dieser (Korper) sei von so gro3er Ausgezeichnetheit, daB sie (die

Wiederholungen von Gebérden (aber) in ein und derselben Zeit gesehen werden" (§§ 357, ca.
1500/05; 280, ca. 1505).

342 Winternitz a.a.O. engl. Version p.281, Kommentar zur Stelle, betont, da3 Leonardo hier den
Plural beniitze; und er hort heraus, dal Leonardo auch eine sukzessive Harmonie, eine Hamonie
im Zeitenverlaufe anerkenne und diese damit sogar entdeckt habe. Vielleicht wire a.) wie oben,
anlaBlich des Aufsatzes von Marinoni iiber den fempo armonico, daran zu erinnern, da3 m.E. im
Begriffe des tempo armonico nicht nur der einzelne Zeitmoment genannt wurde, sondern auch
die Proportionalitit zu vorausgehenden oder nachfolgenden Zeitmomenten mitgedacht und im
Worte armonico genannt wurde, welches Zeitverstindnis liber die Proportionen der Notendauer
dann auch Rhythmus und eine sukzessive Harmonie ermdglicht hitte; und es wére b.) der
Nachweis Marinoni's zu beriicksichtigen, daB3 Leonardo die Lange des tempo armonico, dieser
Zeiteinheit, auf drei und spéter auf eine Sekunde berechnete und sie damit auf das Atmen und
spater wohl auf den Pulsschlag bezog, eine Zeitlinge, in welcher nicht nur ein Ton oder
gleichzeitige Tone, sondern bereits eine kleinste rhythmisch-melodische Sinneinheit erklingen
konnte. Trotzdem bleibt bestehen, dal3 Leonardo’s Staunen, wie das der dlteren Musiktheorie
(nach Rudolf Bockholdt z.B. Giovanni de Muris: Vox, quando fit, est; sed cum facta est, non est),
dem Faktum des Erklingens der Tone (oder solcher kleinster rhythmisch-melodischer
Sinneinheiten) galt und dem nicht mehr Klingen, sobald dann ein zugehoriges Néchstes (die
nachfolgende Sinneinheit) erklingt, einem Phdnomene, das sich Leonardo als so anders geartet zu
hdren gab als dasjenige, was er in der Malerei sah. Diesem Staunenswerten gegeniiber kam auf
der einen Seite weder das Faktum des Erklungenseins und die Leistung des bewahrenden
Gedéchtnisses in Betracht, noch auf der anderen Seite, daf3 auch ein Betrachter, zumal derjenige
eines erzéhlenden Bildes, einer Storia, faktisch verlaufende Zeit braucht, um das Dargestellte
wahrzunehmen, und daf3 ein Betrachter mitnichten das Bild auf einmal (in einem Momente) sieht.
Leonardo sprach zwar manches, wie gesagt, vom Betrachter eines Geméildes her und vom Horer
eines Gesanges her aus, meinte aber die Prisenz des einen bzw. die Auffiihrung des anderen
Werkes.



Malerei) jene Harmonie proportionierter Glieder am Leben bewahre, welche die
Natur (selbst) mit allen ihren Kriften nicht erhalten konne ..." (§ 30, ca.
1490/92).

Ich fiige noch einiges als Anmerkung34? hinzu.

343 Verschiedene Zusitze:

a.) Die Malerei enthalte mehr Universalitit und Vielfalt der Dinge, "... da sie Beinhalterin aller
Formen ist, die sind, und derjenigen, die nicht sind in der Natur, ... (Die Musik) gibt sich nur mit
der Stimme (oder: dem Tone; voce) ab" (§ 31, ca. 1492).

b.) "... Wenn du sagtest, die Musik verewige man durch ein sie Aufschreiben, so machen wir
dasselbe (fiir die Malerei) hier durch Buchstaben ..." (§ 31, ca. 1492): die Auffithrungsanweisung
fiir ein Musikstiick, die in der Notenschrift vorliegt, kann zwar nicht mit allgemeinen
Darstellungsregeln fiir die Malerei verglichen werden, doch meinte Leonardo wohl eher jene
Paragraphen seines Werkes, in denen er z.B. einzelne Bewegungsmotive oder ganze Storie
beschrieb, welche er demnach mit der Notenschrift verglich.

c.) Leonardo suchte in der Proportionierung von Distanzen ein Aquivalent einzurichten zu den
Tonrelationen in der Musik: "Der Maler gibt die Stufen der Dinge (sc. in der Entfernung), welche
dem Auge gegeniiber, wie der Musiker die Stufen der Tone (voce) gibt, welche dem Ohre
gegeniiber: gleichwohl die Dinge, welche dem Auge gegeniiber, sich beriihren, eines das andere,
von Hand zu Hand, werde ich nichtsdestoweniger meine Regel (mir die Regel) (von Abstdnden)
von zwanzig zu zwanzig Ellen machen; wie es der Musiker unter den Tonen gemacht hat, der,
wiewohl (der Ton mit den nidchsten) wechselweise vereinigt und festangeheftet (unita et appicca’
insieme) ist, nichtsdestoweniger einige Stufen von Ton zu Ton (gesetzt) hat, fragend (nennend)
jenen Prim, (jenen) Sekunde, (jenen) Terz, Quart, Quint, und so der Vielfalt des den Ton
Erhohens und Senkens, von Stufe zu Stufe, Namen gesetzt hat..." (§ 31, ca. 1492). Leonardo war
also iiberzeugt, daf3 die Tone gleitend, kontinuierlich (s. auch im Folgenden), miteinander
verbunden und dal3 die Tonstufen eine Setzung seien.

Nach Brachert, Thomas, "A Musical Canon of Proportion in Leonardo da Vinci's "Last Supper",
The Art Bulletin 53, 1971, 461-466, soll Leonardo in seiner Darstellung des Letzten
Abendmahles, neben anderen Proportionierungsweisen, fiir die Tiefenrelationen Tonrelationen
beniitzt haben.

d.) Malerei und Musik hétten es gleicherweise mit kontinuierlichen Gréfen zu tun: "Wenn du
sagen wirst, die nicht mechanischen (nicht handwerklichen) Wissenschaften seien die geistigen,
werde ich sagen, daf} die Malerei eine geistige (Wissenschaft) sei; und daf} sie genau (so) wie die
Musik und wie die Geometrie die Proportionen der kontinuierlichen GroBen und (daB3) die
Arithmetik (auf der anderen Seite) die (Proportionen) der diskontinuierlichen (Gréfen) erwége,
(daB die Malerei) so alle kontinuierlichen GréBen (/e quantita) und - in ihrer Perspektiv(lehre) -
die Beschaffenheiten (/e qualita) der Proportionen des Schattens und des Lichtes und
(diejenigen) der Abstdande erwige" (§ 31, ca. 1492). Im § 721, ca. 1508/10 wird der Raum
nochmals ausdriicklich als kontinuierliche Grof3e genannt.

"... diese beiden Wissenschaften (sc. Geometrie und Arithmetik) erstrecken sich (auf) nicht(s),
wenn nicht auf die Kenntnis der kontinuierlichen (so nach § 31 die Geometrie) und (die
Kenntnis) der diskontinuierlichen GréBen (so nach § 31 die Arithmetik); von der (jener) Qualitét
aber handelt man (in ihnen) nicht, welche die Schonheit der Werke der Natur und der Schmuck
der Welt ist" (§ 17, ca. 1500/05).

Leonardo hielt nach § 31 die Musik fiir mit kontinuierlichen Groen befa3t, wie die Geometrie;
er ordnete sie nicht der Arithmetik zu, die mit diskontinuierlichen Grof3en befaf3t ist. Mii3te man
an entsprechende Sangesweisen dann denken? Leonardo hielt nach § 31 die Tonstufen fiir
ordnend eingefiihrt, wie der Maler die raumliche Tiefe ordnend stufen konne; er hielt die



Indem Leonardo, die Grenzen der Malerei und der Musik zu bestimmen, suchte,
stellte er fest, dal die Harmonie auch mehrerer, nebeneinander gestellter Figuren
z.B. in einem Historienbilde auf einmal da sei: in un' subito, in istante; nel
medesimo tempo; dal} sie mit prestezza zu sehen sei; und in permanenzia bleibe.
Leonardo ging dabei von einem abgeschlossenen, vollendeten Werke aus; nicht
etwa vom Werkprozesse, dem tatsdchlichen Machen eines Werkes, um einen
modernen Standpunkt zu nennen; und zugleich von einem Werke, das gehort
oder gesehen wurde; Leonardo sprach dabei manches von diesem Sehen des
Betrachters und diesem Horen des Horenden her aus, meinte aber die
Wahrnehmung des Horers und des Betrachters selbst nicht, um einen anderen
modernen Standpunkt zu nennen (vgl. die zweitletzte Anm.); Leonardo meinte
die Prisenz als Gegebenheit des malerischen und die Auffiihrung als
Gegebenheit des musikalischen Werkes.

Leonardo beschrieb die Differenz der Werke der Musik zu den Werken der
Malerei als Differenz einer verschiedenen Zeitlichkeit. M.E. miifite jedoch gesagt
werden, dal3 die permanenzia in der Malerei, welche davon unabhéngig ist, daf3
der Betrachter Zeit braucht, um ein Werk der Malerei wahrzunehmen, selbst kein
Zeitmoment ist, wie es 'Augenblick' und "Weile' wiren, ausgezeichnete Momente
in einer Zeitfolge; die permanenzia, welche das vedere et considerare, welche
das Hin- und Wiedersehen und das Bedenken, welche auch ein kompositionell
folgerechtes Sehen erlaubt, entspringt dem Herausnehmen des Dargestellten aus
der Zeit3*4. So wie die Dinge im Gemélde als Schein aus der Tastbarkeit
herausgertickt sind, so sind sie in dieser permanenzia auch der Zeit entriickt; von
der Zeitlichkeit ihrer Gegebenheit ist abgesehen: sie sind rdumlich konzipiert.

Fiir Leonardo kamen noch zwei Argumente hinzu.

Zunichst eine Folge fiir das Verhiltnis des Dargestellten zu dem Wirklichen, zu
seinem Vorbilde: die Dinge seien im Gemaélde dem natiirlichen Verfalle entriickt:
"... Aber die Schonheit solcher Harmonie (eines wirklichen Menschen), die Zeit
zerstoOrt sie in wenigen Jahren, etwas, das einer solchen, vom Maler
nachgeahmten, Schonheit nicht geschieht, weil die Zeit sie lange erhilt ..." (§ 23,
ca. 1490/92). Malerei, "o wundervolle Wissenschaft, du bewahrst am Leben (in
vita) die hinfélligen Schonheiten der Sterblichen, welche (solcher Art) mehr

Tonstufen fiir gesetzt, nicht fiir entdeckt; falls entdeckt, dann wére die Musik zur Arithmetik zu
ordnen (s. bes. Georgiades, Thrasybulos, Nennen und Erklingen. Die Zeit als Logos, hg. Irmgard
Bengen, Gottingen 1985, passim).

344 Auf das Problem einer durch die Folge der Figuren und Gruppen gesetzten Zeitgestalt und
einer diese Zeitgestalt ermdglichenden, inneren Bildzeit, welches Lorenz Dittmann und Gottfried
Boehm wiederholt thematisiert haben, kann nur hingewiesen werden, z.B.: Boehm, Gottfried,
"Bild und Zeit"; Dittmann, Lorenz, "Bildrhythmik und Zeitgestaltung in der Malerei", beide
Aufsitze in Das Phdnomen Zeit in Kunst und Wissenschaft, hg. Hannelore Paflik, Weinheim
1987, 1-23 bzw. 89-124.



Dauer (piu permanenzia) haben als die Werke der Natur, die fortlaufend (a/
continuo) von der Zeit verandert werden, welche sie zum geschuldeten Alter
(alla debita vecchiezza) hinbringt". Leonardo fuhr fort: "Und diese so
beschaffene Wissenschaft (der Malerei) hat (ein) solches Verhiltnis zur
gottlichen Natur, wie es ithre Werke zu den Werken dieser Natur haben; und
darum wird sie angebetet" (§ 29, ca. 1490/92). "... Aber (die Malerei) mache ihn
(den menschlichen Korper) dauernd fiir iiberaus viele Jahre und von so groB3er
Ausgezeichnetheit, dal3 sie jene Harmonie proportionierter Glieder im Leben
bewahre (riserva in vita), welche die Natur mit allen ihren Kriften nicht erhalten
(conservare) konnte. Wieviele Geméilde haben (uns) das Bild einer gottlichen
Schonheit erhalten, deren wirkliches Vorbild Zeit oder Tod in Kiirze zerstort
hat(te), und wiirdiger hat das Werk des Malers sich bewahrt als das der Natur,
seiner Lehrerin" (§ 30, ca. 1490/92). Dieses Bewahren des in Wirklichkeit der
Zeit Verfallenden in der Malerei stand in Leonardo’s Denken in unmittelbarem
Zusammenhange mit und in unmittelbarer Folge zur permanenzia in der Malerei,
zur Zeitentriicktheit der Dinge, und es stand dem Entstehen und Vergehen des
Tonenden, des Erklingenden in der Musik gegeniiber.

Sodann ein zweites Argument, welches - nach Leonardo’s Meinung - vom
Wesentlichen zwar ablenke, jedoch dienen kdnne, ein mogliches Mifverstdndnis
jener permanenzia abzuweisen: ein Uberdauern des Werkes infolge der
Haltbarkeit des Materiales, aus dem es gemacht, oder infolge der Vielzahl der
Abschriften, in denen es vorliege: dieses sei kein Argument flir den Vorrang
einer Kunst. Man konnte hier an die in groBer Zahl zwar erhaltenen Dichtungen
und an die zumeist untergegangenen Gemaélde der Antike denken: das wies
Leonardo grob zuriick: "...Wenn ihr gesagt hittet: die Dichtung ist piu etterna,
werde ich dazu sagen, da3 die Werke eines Kesselschmiedes ewiger sind, welche
(Werke) die Zeit mehr erhilt als eure oder unsere Werke, nichtsdestoweniger ist
(seine Kunst) von wenig Phantasie (de poca fantasia) ..." (§ 19, ca. 1492).
Insbesondere die Haltbarkeit des Materiales, worin die Malerei nicht gerade
hervorrage, so meinte Leonardo, sei ein Verdienst dieses Materiales, nicht des
Kiinstlers. Wiirde jemand gesagt haben, die Werke der Skulptur seien pit
etterna, miiliten diese Werke doch weniger Feuchtigkeit, Feuer, Kélte und Hitze
fiirchten, dann wiirde er, Leonardo, geantwortet haben: "diese Dauerhaftigkeit
entspringt dem Materiale und nicht dem Kiinstler"; und diese Wiirde konne man
auch der Malerei verleihen: denn, nach der materiellen Haltbarkeit, schlosse sich
der Skulptur und der Plastik, in welchen es noch Unterschiede gébe (Bronze
haltbarer als Marmor), die Malerei auf Kupfer und - von ihm ausfiihrlicher
behandelt - die Malerei auf Terracotta, welche dann glasiert und gebrannt wiirde
(etwa diejenige der della Robbia), an. Und die Malerei auf Terracotta "libertrifft
sie (die Skulptur) aber ohne Vergleich an Schonheit, weil sich in ihr die zwei
Perspektiven verbinden (die Linear- und die Luftperspektive), und in der
Rundskulptur gibt es keine einzige (Perspektive), wenn sie nicht durch die
Natur(wirklichkeit) gemacht wird (gemeint ist: die Rundskulpturen verkiirzten



sich fiir den Betrachter faktisch, in den Terracottagemélden sei die Verkiirzung
aber dargestellt) ..." (§§ 37, ca. 1490/92, 38, ca. 1492; 43, ca. 1505/10).

3. Der Unterschied gegeniiber der Skulptur: Die Malerei als Wissenschatft.

Leonardo berief sich dafiir, daf er ein Urteil, eine sentenzia, iber den
Unterschied zwischen der Malerei und der Skulptur abgeben konnte, gelegentlich
darauf, daB3 er beide Kiinste in gleichem Mal3e beherrsche (§ 38, ca. 1492).

In der Tat beschrieb Leonardo einmal Eigenheiten der Technik und der
Arbeitsweise in der Skulptur - was er bei der Dichtung und bei der Musik nicht
tat -, wenn auch im Hinblick darauf, da3 des geistig Erforderten bei einem
Skulpteur nicht mehr als bei einem Maler sei, mehr nur bediirfe der Skulpteur der
korperlichen Bewegung: denn das eigentiimliche, ordnungsgemifBe Verfahren (i/
proprio ordinario), eine Freifigur zu machen, beinhalte, so Leonardo, da3 der
Bildhauer viele Umrisse mache, damit die Figur in allen ihren Aspekten (von
allen Seiten angesehen) grazia (per tutti gli aspetti) habe: dazu miisse der
Bildhauer wieder und wieder zur Seite und zuriick treten, damit er die konkav-
konvexen oder auch geraden Grenzen, welche die Figur mit der umgebenden
Luft haben solle, im Profile sehe: der Maler aber miisse nicht minder Kenntnis
solcher Umrisse haben. Weiters beinhalte das bildhauerische Verfahren, daf3 der
Kiinstler iiber die Kenntnis der Lange und der Breite der Muskeln, die er
darstellen wolle, hinaus, um diese Muskeln faktisch herauszubringen, dort
Steinmaterie wegnehme, wo er die Muskelintervalle, und dort Steinmaterie
stehen lasse, wo er die Muskelhohen machen wolle: dazu miisse er sich iiber die
Figur beugen und sich dann wieder aufrichten, um Hohen und Tiefen genau zu
sehen und die Umrisse darnach auszurichten (§ 36, ca. 1490/92): so sei der
korperlichen Bewegung mehr erfordert.

Leonardo sprach hauptsédchlich von der Skulptur (seltener von der Plastik) und
von dem eigentiimlichen Verfahren eines Skulpteurs, ndmlich vom Wegnehmen
der Materie (consummare il marmo, od altra pietra superchia; cavare; levare):
beriefen sich die Bildhauer, so schrieb er, auf eine besondere, geistige Leistung
(Anstrengung), die dazu erfordert sei, dal man nie zuviel der Materie wegnehme,
weil man sie nicht wieder anstiicken und einen Fehler derart nicht korrigieren
konne, dann wies Leonardo diese Bildhauer nur ab, perché non sono maestri, ma
guastatori di marmi, weil sie nicht Meister, sondern Verderber des Marmors
seien (§§ 36, ca. 1490/92, 38, ca. 1492; 43, ca. 1505/10).

Einmal aber auch sprach Leonardo von der Plastik und von deren
eigentiimlichem Verfahren sowohl des Wegnehmens wie auch des Zusetzens der
Materie (levare e porre); er sprach insbesondere von der Plastik in Ton und
Wachs, vorziiglich in der Vorbereitung eines Bronzegusses als Modell fiir ein
Bronzewerk, der letzten und dauerhaftesten Tétigkeit, welche die Bildnerei



kenne (§ 38W345, ca. 1492): der Maler, so schrieb Leonardo, setze zwar nur
Materie zu - offensichtlich wiederum einen Meister und keinen guastatore
erwigend -; doch nehme jener Bildner weg (und setze zu) von nur einer Materie,
der Maler jedoch von verschiedenen Materien (gemeint wohl: Kreide, Farbe,
EiweiB, Ol, Firnis usf.; § 39, ca. 1500/05), in deren aller Eigentiimlichkeiten - so
diirfte der Sinn sein - er sich auskennen miisse.

Leonardo verglich vor allem die Rundskulptur und deren Werk, die Statue
(figura tonda; tutto rilevo), mit der Malerei und ging von dieser aus. Von der
Statuarik und von der Malerei aus gebe es Uberginge zur jeweils anderen Kunst;
wir wiirden sagen: es gebe zwei Arten des Reliefs.

Leonardo nannte das Basrelief dabei - wegen der Notwendigkeit einer
Beriicksichtigung der Perspektive in der Darstellung - eine Mischung aus
Malerei und Skulptur (mistione di pittura e scultura, § 40, ca. 1500/05); doch
betreffe dies nur die Linearperspektive, nicht die Perspektive des Hell-Dunkels,
somit ndhere sich das Basrelief der Malerei nur ein wenig an (s'accosta ...
alquanto, § 37); und ein Bildhauer, der ein Basrelief mache, werde insoweit zu
einem Maler (§ 42, ca. 1505/10). Leonardo merkte iibrigens - zu einer Zeit, in
der die (Euvres der Ghiberti, Donatello u.a. doch abgeschlossen vorlagen -
Folgendes an: "... Wenn diese Dinge (die Abstandsproportionen), der Perspektive
Kundiger, von dir erwogen werden, (dann) wirst du kein Werk in Basrelief
finden, welches nicht voll von Irrtiimern in Sachen des groferen und des
geringeren Reliefs ist, das man fiir die Korperteile, die dem Auge mehr oder
weniger nahe sind, fordert" (§ 37, ca. 1490/92). Das Basrelief - kehren wir dahin
zuriick - sei also Skulptur, die sich der Malerei ndhere.

Erstaunlicher ist vielleicht, daf} das farbige, glasierte, gebrannte Terracottarelief
von der Art desjenigen der della Robbia, besonders wohl des Giovanni,
Leonardo nicht als Skulptur galt, sondern als Malerei (pittura sopra terra cotta
coperta di vetro, §§ 37, 43), als eine Malerei, die sich der Skulptur néhere. Die
della Robbia hitten ein Verfahren gefunden, jedes groBe Werk auf diese Art
auszufiithren; ein solches Werk verbinde sich nach der Haltbarkeit der Skulptur,
an Schonheit iibertreffe es die Skulptur ohne Vergleich wegen der zwei
Perspektiven (§§ 37, ca. 1490/92; 43, ca. 1505/10).

Ich komme nun zu Leonardo’s zentraler Unterscheidung der Malerei von der
Skulptur, welche ja beide Gegenstidnde abbilden, deren Abbilder auf die gleiche
Weise wahrgenommen werden wie diese Gegenstdande selbst. Die Malerei habe
jedoch, wie Leonardo betonte, eine groflere Mannigfaltigkeit der Gegenstinde
und eine grofBere Mannigfaltigkeit der Gesichtspunkte.

a) Die Mannigfaltigkeit der Gegenstiande.

345 Bei Ludwig hinter § 45 belassen.



Die Malerei "... legt auf einer planen Oberfldche kraft ihrer Wissenschaft die
weitesten Landschaften mit fernen Horizonten dar" (§ 35, ca. 1500). Die
Perspektiven "... des Malers scheinen bis Hunderte von Meilen jenseits des
Werkes ..." zu fiithren (§ 38, ca. 1492). Die Bildhauer "... konnen nicht die
durchsichtigen Korper figurieren, konnen nicht die leuchtenden (Korper)
figurieren, nicht Reflexstrahlen, nicht blanke Korper wie Spiegel und dhnliche
glinzende Dinge, nicht Nebel, nicht dunkle Wetter und zahllose (weitere) Dinge
.." (§ 38, ca. 1492). Die Malerei "... umfa3t und beschlie3t in sich alle sichtbaren
Dinge, was die Armut der Skulptur (die Skulptur in ihrer Armut) nicht tun kann,
das ist: die Farben aller Dinge und deren (perspektivische) Abnahme; sie
figuriert (auch) durchscheinende Dinge. Der Bildhauer wird dir die natiirlichen
(die wirklichen Dinge) zeigen ohne (weitere) Kunst, der Maler (aber) wird dir
(die) verschiedenen Distanzen zeigen mit einer Verdnderung der Farbe der Luft,
welche zwischen den Gegenstinden und dem Auge ist, er wird (dir) die Nebel
zeigen, durch welche die Gestalten (Gestaltbilder) der Dinge (nur) mit
Schwierigkeit dringen, er (wird dir) die Regen (zeigen), welche (noch) jenseits
ihrer (selbst) Wolken mit Bergen und Télern zeigen (sehen lassen), er (wird dir)
den Staub zeigen, der in sich und jenseits seiner die Kimpfenden zeigt (sehen
1aBt), welche ihn aufwirbeln, er (wird dir) die Rauchschwaden (zeigen), mehr
oder weniger dicht; er wird dir die Fische zeigen, die zwischen der Oberflache
der Gewisser und deren Grunde spielen, er wird dir die reinen Kiesel (?) von
verschiedenen Farben auf dem gewaschenen Sande des Grundes der Fliisse,
umgeben von griinenden Grisern, in der Oberfliche des Wassers zeigen, er wird
die Sterne in verschiedenen Hohen iiber uns zeigen und ebenso andere
unzdhlbare Wirkungen, an die die Skulptur nicht heranreicht ..." (E tale arte
abbraccia e ristringe in sé tutte le cose visibili, il che far non po la poverta
della scultura, cioé li colori di tutte le cose e loro diminuzioni. Questa figura
le cose trasparenti, e lo scultore ti mostrera le naturali senza suo artefizio; il
pittore ti mostrera varie distanzie con variamento del color de l'aria
interposta infra li obbietti e l'occhio; lui le nebbie, per li quali con difficultade
penetrano le spezie delli obbietti; lui le pioggie, che mostrano dopo sé li
nuvoli con monti e valli; lui le polvere che mostrano in sé e dopo sé li
combattenti d’essa motori; lui li fiumi piti o men densi; questa ti dimostrara
li pesci scherzanti infra la superfizie dell'acqua e il fondo suo; lui le pulite
giare con varii colori posarsi sopra le lavate arene del fondo de’ fiumi
circondati dalle verdeggianti erbe dentro alla superfizie de l'acqua; lui le
stelle in diverse altezze sopra di noi, e cosi altri innumerabili effetti, alli quali
la scultura non aggionge.) (§ 40, ca. 1500/05).

"Die Skulptur entbehrt der Schonheit der Farben, entbehrt der Farbperspektive,
sie entbehrt der (Luft)perspektive und der Verwirrung (Verunklarung) der
Grenzen der vom Auge entfernten Dinge, denn sie wird die Umrisse der nahen
Dinge (auf die gleiche Weise) wie die der entfernten bekannt machen



(kennzeichnen), und sie wird nicht die Luft, welche zwischen dem entfernten
Objekte und dem Auge ist, das (entfernte) Objekt mehr besetzen (bedecken)
machen als ein nahes Objekt; sie wird keine blanken Korper und keine
durchscheinenden machen, wie die verschleierten Figuren, welche (noch) das
nackte Fleisch unter den, iiber es gelegten, Schleiern zeigen (sehen lassen), noch
wird sie den kleinen Kiesel (?) verschiedener Farbe unter der Oberfldche
durchsichtiger Wasser machen" (§ 41, ca. 1508/10). Ein "... Gemilde (hier: ein
auf Kupfer gemaltes Gemélde) ist voll von verschiedenen und angenehmen
Farben (di varii e vaghi colori) und unbegrenzten Mannigfaltigkeiten ... Wie das
Gemiélde (jetzt: ein auf Holz gemaltes Gemailde) schoner ist, von mehr Phantasie
und reicher, so ist die Skulptur haltbarer; anderes hat sie (die Skulptur) nicht ...
Eine wundervolle Sache: greitbar scheinen zu machen ungreitbare Dinge,
erhaben ebene Dinge, fern nahe Dinge! ..." (§ 38346, ca. 1492).

In der Malerei werde diese grofBere Mannigfaltigkeit der Gegenstinde infolge der
Mannigfaltigkeit auch der Gesichtspunkte distinkt sichtbar gemacht; so war in
den angefiihrten Textpassagen z.B. von der Farbe und der Perspektive schon die
Rede.

b) Die Mannigfaltigkeit der Gesichtspunkte.

Der Maler habe in der Beobachtung der Wirklichkeit und in deren Darstellung
verschiedene Kategorien zu beriicksichtigen, mehr Kategorien als der Plastiker
und der Skulpteur, nimlich ihrer zehn. Diese Kategorien waren fiir Leonardo’s
Verstindnis der Malerei als einer Wissenschaft hochst wichtig; sie strukturierten
diese Wissenschaft. In diesem Kapitel sind die Kategorien nur aufzuzahlen, um
den Unterschied zwischen der Skulptur und der Malerei anzuzeigen.

Der Maler, der die Wirklichkeit beobachte und sein Werk mache, arbeite nach
zehn Kategorien: luce, tenebre, colore, corpo, figura, sito, remozione,
propinquita, moto, quiete (§ 36, ca. 1490/92), Licht, Finsternis, Farbe, Korper
(Oberfléache), Figur, Lage (Ort), Entfernung, Nihe, Bewegung, Ruhe. Thnen
gemal setze sich die Schonheit der Welt zusammen (di che si compone la
bellezza del mondo, § 20, ca. 1490/92), sie seien der zehnfache Schmuck der
Wirklichkeit, der Natur (dieci ornamenti della natura, § 20); sie seien dem
entsprechend die zehn verschiedenen Discorsi eines Malers, mit denen er sein
Werk zur Vollendung bringe (dieci varii discorsi, con li quali esso conduce al
fine le sue opere, § 36).

Ein Bildner der Rundskulptur und der Rundplastik habe dem gegeniiber nur fiinf
Kategorien zu beachten: corpo, figura, sito, moto, quiete. Ein Bildner eines

346 Das Zitat gehort zu einem Teil des § 38, der im Codex hinter dem § 45 steht, was Ludwig in
seiner Edition beibehélt, den Pedretti und Vecce aber zum § 38 versetzen.



Reliefs, indem er perspektivisch beobachte und darstelle, noch zwei weitere
Kategorien, wenigstens zum Teile: remozione und propinquita; doch besorge ein
solcher Reliefbildner insoweit, wie erwihnt, das Geschéft eines Malers; und das
nur zum Teile, genauer zu einem Drittel, da der Reliefbildner auf die prospettiva
lineale achte, nicht aber z.B. auf die prospettiva de' colori, die Farbperspektive
(§§ 36, 37, ca. 1490/92; 31, ca. 1492; 40, ca. 1500/05); nicht auf die zweite und
die dritte Perspektive, die Farb- und die Luftperspektive (§§ 132, ca. 1492; 136,
ca. 1513/14).

Ein Statuariker, der eigentliche Skulpteur und Plastiker, benotige die Kenntnis
der Verldufe der Konture der sichtbaren Dinge, die Kenntnis der Kdrperfiguren
von jeder Seite (tutti li termini delle cose vedute (delle figure de’ corpi) per
qualonche verso, § 36), er bendtige die Kenntnis der einfachen (d.h.
unverkiirzten) MaBle der Korper und ihrer Glieder nach Lénge, Breite und Dicke
(§§ 35, 36), die Kenntnis ihrer Proportionen (§ 42, ca. 1505/10) und auch die
Kenntnis der Natur der Bewegungen und Stellungen der Korper (la natura delli
movimenti e posati, § 35, ca. 1500). Leonardo wies ausdriicklich, wie schon
beriihrt, ein Argument zugunsten des Statuarikers zuriick: der Bildhauer habe in
einer jeden Statue wegen der zahllosen Ansichten, in denen eine Statue gesehen
werden konnte (per i infiniti aspetti donde essa po essere veduta, § 37), und
wegen der einander beim Umschreiten einer Statue kontinuierlich folgenden und
damit zahllosen Konture (per gl'infiniti termini ch’hanno le quantita continue, §
43, ca. 1505/10) eigentlich ungezdhlte Figuren zu machen und der Maler in
seinem Werke in jeder Figur nur eine: zutreffender geurteilt, so lehrte Leonardo,
habe der Bildhauer, mit einem Maler verglichen, in einer Statue jeweils zwei
Figuren zu machen, eine von vorne und eine von hinten (§ 37), kurz: zwei halbe,
aufeinander passende Figuren (§ 43). Man versteht dieses Argument vielleicht
besser, wenn man ein herausragendes Beispiel, Leonardo’s Zeichnung eines
mannlichen Riickenaktes in Windsor (Roétel, 27 x 16 cm, ca. 1503/07, Windsor,
Royal Library 12.596 r), heranzieht: bei diesem Riickenakte war die
Binnenmodellierung so geartet, dafl auch mégliche Konturverldufe des Riickens
bei einer vorgestellten Drehung des Korpers zu sehen waren, die
Binnenmodellierung kam zugleich an Intensitdt den auch hier hervorgehobenen
Randkonturen nahe, war diesen in neuer Weise verhéltnismafig, so, wie es in
den alteren, auch in den spéten Quattrocento-, Zeichnungen nicht iiblich war; das
entsprach in den Augen Leonardo’s nun wohl einer halben Rundskulptur - denn
auch in Rundskulpturen pflegten die Flankenkonture, in Ubereinstimmung mit
der frontalen Ansichtigkeit der Skulpturen, durch Geschlossenheit und
Einheitlichkeit ausgezeichnet zu sein.

Die Skulptur, die der Bildner macht, "... ist nichts anderes als das, was sie
scheint, d.i. ein Korper, erhaben, von Luft umgeben, von dunkler und heller
Oberflache bekleidet, wie es die anderen Dinge der Wirklichkeit (auch) sind ..."
(§ 42), insofern spielten auf einem Werke der Skulptur auch das reale Licht und
der reale Schatten und wirkte die Perspektive an ihm, genau wie an einem Werke



der Naturwirklichkeit; der Maler dagegen mache dieses Spiel des Lichtes und der
Schatten, und er mache die Perspektive, sein Werk bringe Licht, Schatten und
Verkiirzung mit sich; dem Bildner helfe die Natur darin aus, er finde diese
Aufgabe fortwéihrend schon getan (§§ 37, 38, 39); insofern sei die Natur bei
einer Skulptur ihrerseits - ebenso wie der Skulpteur - Werkmeisterin, und sie
leiste noch den gewichtigeren Teil (§ 42). Darum bleibe eine Skulptur auch in
besonderer Weise von dem Lichte in der Wirklichkeit abhéngig, brauche sie
doch stets ein lume particolare, wie bei ihrer Herstellung, ein Licht von oben,
und vertrage sie kein allgemeines, allseitiges Licht (/'uniforme lume universale
de l'aria, § 42). Der Maler aber verwandele sich in die Natur selbst (si converta
in essa natura, § 39), indem er die Linear-, die Luft- und die Farbperspektive
hervorbringe (§§ 38, 45).

¢) Die Wiederholung der Wirklichkeit in der Skulptur, der Schein der
Wirklichkeit in der Malerei.

"... Die Skulptur", so war zu lesen, "ist nichts anderes als das, was sie scheint
(nonm e altro che quel ch'ella pare), d.i. ein Korper, erhaben, von Luft umgeben,
von dunkler und heller Oberflache bekleidet, wie es die anderen Dinge der
Wirklichkeit (auch) sind ..." (§ 42, ca. 1505/10). "... und allein geniigen einem
solchen Kiinstler die einfachen (unverkiirzten) Mafle der Glieder und die Natur
der Bewegungen und der Stellungen, und so kommt sie (die Skulptur) zu ihrem
Ende, indem sie dem Auge dasjenige darzeigt, was dieses(, gezeigt, auch) ist
(dimostrando a l'occhio quel che quello ¢), und sie gibt von sich aus ihrem
Betrachter keinerlei Bewunderung, wie es die Malerei macht ..." (§ 35, ca. 1500).
"Das erste Wunder, das in der Malerei erscheint, ist das Abgehoben-Scheinen der
Sache von der Mauer oder einer anderen Ebene (einem anderen Bildtrdger) und
das subtile Tduschen der Urteile mit jener Sache, die von der Oberflache der
Wand (von dem Bildtrdger gar)nicht getrennt ist; in diesem Falle macht der
Bildhauer seine Werke so, dal3 sie soviel scheinen, wie sie sind ..." (§ 45, ca.
1508/10).

Die Skulpturen seien von gleicher korperlich-raumlicher Identitit wie das in
ihnen Dargestellte, sie seien insofern Wiederholung der Wirklichkeit; der Maler
miisse die korperlich-raumliche Gegebenheit der Dinge als Schein
hervorbringen: so sei "die Malerei von grofBerem geistigen Diskurse347 (di
maggior discorso mentale) als die Skulptur und von groBerer Kunstfertigkeit (di
maggior arteficio) ..." (§ 42, ca. 1505/10).

347 Das Wort discorso meinte bei Leonardo nicht unbedingt eine blof geistige Titigkeit; in § 719
liegt ein Beispiel dafiir vor, dal Leonardo eine mathematische Demonstration einen discorso
nannte. Durch den identischen Wortgebrauch klinge, so kdnnte man sagen, im discorso mentale
die Moglichkeit eines Uberganges von der Uberlegung zur Demonstration an; wenn man nicht,
wohl zutreffender, unmittelbar auf das Zeichnen und Malen als die Sprechweise eines sehenden
und erwigenden Kiinstlers zuriickginge (s.u.).



Ich erinnere an die Passage iiber den Augenschein gegeniiber der
zuriickgetretenen Tastbarkeit in der Malerei; hier gekiirzt: "... Und das Auge
nimmt, entsprechend seiner Aufgabe, wahres Vergniigen an solch' gemalter
Schonheit, wie es das (auch) bei der lebendigen Schonheit tun wiirde. Es fehlt
nur der Tastsinn, welcher ... (hier) nicht behindert das einsichtige Erwégen
gottergleicher Schonheit ..." (§ 23, ca. 1490/92). Die Malerei habe einen Vorrang
an Schein und dadurch den Vorzug, ein erwiagendes und nicht zugreifendes
Einsehen zu ermdglichen, ja, sie habe in dieser Hinsicht einen Vorrang an Geist
und Kunst.

Es darf angemerkt werden, da3 Skulpturen als Wiederholung von korperlich-
raumlicher Wirklichkeit eher zur Stellvertretung, zur Machtvertretung und
MachtauBBerung geeignet sind, man denke an die Herrscher-, an die Gétter- und
Heiligenstatuen; und es darf dieser Unterschied vielleicht so ausgesprochen
werden: die Skulptur habe es in erster Linie mit der Darstellung der Existenz
einer Essenz, die Malerei mit der Essenz einer Existenz zu tun.

Fiir Leonardo jedoch blieb die Skulptur als bloBe Wiederholung von
Wirklichkeit eine ars meccanica, eine Handwerkskunst, sie war ihm keine
scienzia, auch keine ars liberalis.

Diese Unterscheidung der Malerei und der Skulptur ist, wenn man von der
Geschichte der Einschidtzung der einzelnen Bildenden Kiinste handelt, als
Leonardo’s Meinung festzuhalten.

Dagegen die Malerei: Sie sei eine ars liberalis und dariiberhinaus eine scienzia.
Wenn die Musik eine ars liberalis sei, dann sei es auch die Malerei, beide seien
artes liberales (§ 31, ca. 1492); zugleich sei die Malerei, so Leonardo, eine
scienzia (mentale, § 31), einmal nannte er auch die Dichtung eine scienzia (§ 27,
ca. 1490/92).

Leon Battista Alberti hatte die Malerei in seinem Traktate De pictura libri tres in
der Doctrina zu einer ars liberalis oder, wie er dort - vielleicht um den Kreis der
neun artes liberales nicht ausdriicklich aufzubrechen - schrieb, zu einer ars bona
angehoben; er hatte das dadurch getan, dal er die Komposition in das Zentrum
einer Lehre von der Kunst in der Malerei geriickt hatte348. Das war 1435
geschehen und - soweit es die Malerei angeht - unter dem Eindrucke der Werke
des Masaccio und nach dem Vorbilde der Rhetorik.

Leonardo akzeptierte die Erhohung der Malerei zu einer ars liberalis (und damit
wohl auch die Bedeutung der Komposition), und er ging mit der Lehre von den
zehn Kategorien, fiir die es bei Alberti kein Aquivalent gegeben, dariiber hinaus
und nannte die Malerei unter diesem Aspekte eine scienzia. Der Begriff scienzia
war fiir Leonardo mit dem Begriffe einer ars liberalis nicht synonym, sondern

348 S dazu: Kuhn, "Alberti®, bes. pp. 175sqq. und Kuhn, Erfindung und Komposition, bes. pp.
74sqq.



der Begriff scienzia meinte die Malerei insofern, als nunmehr die
hinzugekommenen zehn Kategorien im Zentrum der Lehre von der Malerei
standen3%°. Das geschah 1492, und es wurde von Leonardo in der Praxis
(Exempla) und in der Lehre (Doctrina) und ohne Vorbild geleistet.

Ebenso ausdriicklich wie Leonardo fiir die Malerei behauptete, sie sei eine ars
liberalis, ja, ein scienzia, ebenso nachdriicklich lehnte er dieses fiir die Skulptur
ab: "La scultura non e scienzia ma é arte meccanichissima" (§ 35, ca. 1500).
Wiirde man die Anhebung der Kunst in der Malerei durch Alberti und die
weitere Anhebung der Malerei durch Leonardo, wie gerade geschehen, als einen
historischen Vorgang, als eine Entwicklung in der Wirklichkeit und im
Verstandnisse der Kunst und der Malerei ansehen, was Leonardo selbst wohl
nicht tat, dann hitte man in Leonardo’s Unterscheidung der Skulptur und der
Malerei zugleich ein Beispiel fiir ein Urteil iiber eine Ungleichzeitigkeit der
Kiinste.

1492 und bis gegen die Jahrhundertwende lagen skulpturale und plastische
Werke des Andrea del Verrocchio, in dessen Werkstatt Leonardo ausgebildet
worden war und dessen Werke demnach seine besondere Erfahrung ausmachten,
lagen auch plastische Werke des Antonio del Pollaiuolo vor - oder sie waren im
Entstehen -, kaum aber noch Werke des Michelangelo, dessen Pieta (Rom, St.
Peter) als Beispiel erst um 1500 vollendet wurde; doch arbeitete Leonardo selbst
seit 1482 am Reiterdenkmale fiir Francesco Sforza, dessen Modell in
endbeabsichtigter Grole, 1493 fertig, im Hofe des Kastells zu Mailand
ausgestellt wurde. Ob und in welchem Ausmalle Leonardo in seiner eigenen und
in des Michelangelo Arbeit als Plastiker bzw. als Skulpteur eine Epoché gesehen
haben konnte, bleibt nur durch Anwendung seiner Argumente zu erschliefen und
demnach zweifelhaft.

Da gegeniiber dem Malen beim Herstellen von Skulpturen, besonders solcher aus
Stein, die korperliche, anstrengende Arbeit ebenso zunehme, wie die geistige
Arbeit, infolge der geringeren Anzahl der Kategorien, die zu beriicksichtigen,
zuriickgehe, schrieb Leonardo: der Bildhauer fiihre seine Werke mit grof3erer
fatica di corpo, der Maler mit groBBerer fatica di mente aus (§ 36, ca. 1490/92).
Ebendort findet sich auch eine burleske Kontrastierung der Tétigkeit eines

349 Auch Cennini hatte im Hinblick auf die Malerei von einer scienza gesprochen: diese scienza
war der Ursprung aller Kiinste (schon in der Person des Ersterschaffenen Adam), an welcher die
Malerei in besonderem Mafe teil hatte (cap. 1), und zugleich auch das Ziel, worauthin der Maler
sich einen und zwar seinen eigenen Stil erarbeitete, wozu es mehr bedurfte als der Kunst, der Ars,
niamlich auch der fantasia (cap. 27). Doch war die scienza selbstverstindlich keine auf die
Naturwirklichkeit gerichtete Forschung, Erforschung all dessen, was sichtbar war oder sichtbar
gemacht werden konnte. S. zur scienza bei Cennini: Kuhn, "Cennini®, bes. 139 - 142, jetzt auch
online: http://epub.ub.uni-muenchen.de/4689/, und Kuhn, Erfindung und Komposition, bes. pp.
67 -70.




Bildhauers und derjenigen eines Malers, freilich nun eines Tafelmalers33%: "... Du
konntest die Wahrheit (iiber)priifen, da der Bildhauer beim Machen des Werkes
ja mit der Kraft seiner Arme und mit den Schldgen seines Hammers dahin wirkt,
den Marmor oder einen anderen iiberfliissigen Stein, welcher die Figur, die er in
sich schlie8t (und die der Bildhauer herausarbeiten will), iberragt, mit du3erst
mechanischer (handwerklicher) Tatigkeit zu verzehren (ihn zu beseitigen),
oftmals dabei von groBem Schweille, welcher, mit Staub verbunden, in Schlamm
verwandelt ist, begleitet (bedeckt und) mit eingeschmiertem Gesichte, ganz
eingemehlt mit Marmorstaub, so dal} er einem Bécker gleicht, (auch) bedeckt
von kleinen Splittern, so daf er riickseits aussieht wie beschneit; und auch die
Behausung ist verschmutzt, voll von Steinsplittern und Steinstaub. Alles (dieses)
geschieht dem Maler - wir sprechen von hervorragenden Bildhauern und Malern
- entgegengesetzt, da der Maler, wohl gekleidet und mit groBem Uberflusse, vor
seinem Werke sitzt und den hochst leichten Pinsel mit angenehmen Farben
(vaghi) fiihrt, geschmiickt mit Kleidern, wie (es) thm geféllt. Und das Haus ist
voll von anmutigen Bildern (vaghe) und blitzt und (er ist) oft begleitet von
Musik oder Leuten, die aus verschiedenen und schonen Werken vorlesen, die
ohne das Hammergeton oder anderes Larmgemisch mit groBem Vergniigen
gehort werden ..." (Provasi cosi esser vero, con cio sia che lo scultore nel fare
la sua opera fa per forza di braccia e di percussione a consummare il marmo,
od altra pietra superchia, che eccede la figura che dentro a quella si
rinchiude, con essercizio meccanichissimo, accompagnato spesse volte da
gran sudore composto di polvere e convertito in fango, con la faccia
impastata, e tutto infarinato di polvere di marmo che pare un fornaio, e
coperto di minute scaglie, che pare li sia fioccato adosso; e l'abitazione
imbrattata e piena di scaglie, e di polvere di pietre. Il che tutt'al contrario
aviene al pittore, parlando di pittori e scultori eccellenti; impero che 1 pittore
con grand'agio siede dinanzi alla sua opera ben vestito, e move il levissimo
pennello con Ii vaghi colori, et ornato di vestimenti come a lui piace, e
l'abitazione sua piena di vaghe pitture, e pulita, et accompagnata spesse volte
di musiche, o lettori di varie e belle opere, la quale, senza strepito di martelli
od altri rumori misto, sono con gran piacer udite) (§ 36, ca. 1490/92). Das eine
ist das Leben eines Herren, wie es Jan Vermeer, 170 Jahre spiter, zum Ruhme
der Malkunst in Maler und Modell (Wien, Kunsthistorisches Museum GG 9128)
dhnlich verherrlichte, das andere das Leben eines Handwerkers.

350 Schon Cennini hatte den Unterschied dhnlich gesehen, allerdings damals zwischen einem
Tafelmaler und einem Wandmaler: E sappi che 'l lavorare di tavola e proprio da gentile uomo,
ché co' velluti in dosso puoi far cio che vuoi. "Und wisse, da3 die Tafelmalerei die Sache eines
feinen Mannes ist, weil du mit Samt am Leibe sie betreiben kannst, wie dir beliebt" (cap. 145).
Cennino Cennini, I/ Libro dell'Arte, comm., annotato Franco Brunello, prefaz. Licisco
Magagnato, Vicenza 1971, 21982, p. 148; vgl. Kuhn, ,,Cennini®, bes. p. 147.



Die Abwehr einer jeden handwerklichen Wiederholung der Naturwirklichkeit
war so grof3, dall Leonardo sich in diesem Zuammenhange auch iiber das von
Leon Battista Alberti erfundene Netz, als Hilfsmittel fiir eine perspektivische
Darstellung, sehr reserviert duflerte: "... und darum kehren viele zur
Natur(wirklichkeit unvermittelt) zuriick, da sie in solcher Erdrterung von Licht,
Schatten und Perspektive nicht wissenschaftlich gebildet sind (scienziati in tale
discorso), darum bilden sie das Natur(wirkliche unmittelbar) ab ..."; einige
beniitzten dabei Glasscheiben, transparentes Papier oder (eben) das Netz, um die
durchscheinenden Dinge der Wirklichkeit auf ihnen zu umrei3en, nach den
Regeln der Proportionalitdt auch zu berichtigen und sich Lage, Grof3e und
Gestalt der hellen und der dunklen Teile zu bemerken; "dies aber kann man nur
bei jenen loben, die, (auch) mit der Phantasie nahe der Naturwirklichkeit zu
arbeiten, verstehen (che sanno fare di fantasia apresso alli effetti di natura)" und
sich nur Miihe sparen und nicht ablassen wollen, auch in jedem kleinen Stiicke
das Wirkliche nachzuahmen. Andernfalls flihrte solche Faulheit (pegrizia) zur
Destruktion des Ingenium, das dann ohne solche Hilfe nicht (mehr) auskomme (§
39, ca. 1500/05). - Der Zusammenhang mit dem Denken des Alberti klingt in
diesem Paragraphen noch einmal durch: "... Und diese (die sich solcher
Hilfsmittel aus Faulheit bedienen) sind stets arm und kleinscheckig in jeder
Erfindung und Komposition von Historien, welche Sache (die Erfindung und die
Komposition von Historien) das Ziel dieser Wissenschaft ist, wie an seinem Orte
dargelegt wird" (§ 39). Die Erfindung und die Komposition von Historien waren
auch Alberti die Aufgabe und das Ziel der Malerei gewesen: wer Alberti’s Mittel
der Netzprojektion extensiv und aus Faulheit gebrauche, der verfehle - Alberti’s
Ziel.

Die Malerei also bringe alle ihre Teile mit sich (§ 44, ca. 1508/10).

4. Die Wissenschaft der Malerei.

Leonardo entfaltete die Wissenschaft der Malerei, soweit er es schriftlich tat, im
Gesamten seines Traktates. Francesco Melzi ordnete - vielleicht nach einem
Plane Leonardo’s - im ersten, die Grenzen der Malerei kldrenden Teile des
Traktates auch solche Notizen an, die den Unterschied zu anderen
Wissenschaften betreffen - im Hinblick auf die Gewil3heit der Wissenschaften,
ferner Notizen, die von den Griinden fir die Wissenschaftlichkeit der Malerei
und - letztlich - vom Verhiltnis der Wissenschaft der Malerei zum Handwerk des
Malens handeln.

a) Der Unterschied zu anderen Wissenschaften im Hinblick auf die GewiBheit.



Leonardo’s Axiom war: Die Wissenschaft gebe Wahrheit und GewiBheit, letztere
als objektive Sicherheit (verita e certezza, §§ 7, ca. 1500/05; 33, ca. 1500);
andernfalls sei die Wissenschaft vana e piena d* errori, sei eine confusa scienzia,
und der Gelehrtenstreit deren Kennzeichen (§ 33, ca. 1500).

Leonardo meinte, GewiBlheit in der Wahrheit (objektive Sicherheit) kénne nur
entstehen, wenn die Erfahrung sie grundlege, wenn diese Erfahrung iiber die
Sinne gemacht sei und der Weg tiber die Sinne zur Wissenschaft fiihre ("... die
wahren Wissenschaften aber sind jene, welche die Erfahrung durch die Sinne hat
eindringen machen ...", le vere scienzie son quelle che la sperienzia ha fatto
penetrare per li sensi, § 33); die Erfahrung sei die Mutter der Sicherheit (§ 33).
Und unter den Sinnen sei es vorziiglich der Gesichtssinn, welcher sichere
Erfahrung vermittle; denn schon das Ohr tdusche sich {iber die Lage und die
Absténde der Ton oder Gerdusch abgebenden Objekte, mehr noch der
Geruchssinn; und der Geschmack und der Tastsinn ndhmen {iberhaupt nur
einzelne Stellen eines Objektes wahr (§ 11, ca. 1490/92).

Und darnach bestimme sich auch die Gegenstandswelt der Wissenschaft der
Malerei, welche alles umfal3e, was sichtbar sei oder sichtbar gemacht werden
konne.

Schon die Sinne tduschten uns; wie aber erst herrsche Téauschung, wenn der
sinnlichen Erfahrung keine da sei, wie in der Theologie; davon sei die
Wissenschaft der Malerei abzuheben: "... Und wenn wir (schon) an der
Sicherheit einer jeden Sache zweifeln, die durch die Sinne geht, wieviel mehr
miissen wir zweifeln an den Dingen, die gegen diese Sinne aufrithren, wie die
Wesenheit Gottes und der Seele und dhnliche Dinge, liber die man immer
disputiert und streitet; und es geschieht wahrlich, dall immer, wo die Raggione
fehlt, das Geschrei sie ersetzt, welche Sache nicht geschieht bei sicheren Dingen
..."" (e se noi dubitiamo della certezza di ciascuna cosa che passa per li sensi,
quanto maggiormente dobbiamo noi dubitare delle cose ribelle ad essi sensi,
come della essenzia de dio e dell'anima e simili, pe le quali sempre si disputa e
contende. E veramente accade che sempre dove manca la ragione supplisce le
grida, la qual cosa non accade nelle cose certe, § 33).

Doch auch die Philosophie, welche Leonardo mit der Malerei des Naheren
verglich, begniige sich nicht, stets an jener ersten und sicheren Wahrheit
festzuhalten; die Wissenschaft der Malerei sei auch von ihr zu unterscheiden:
"Die Malerei erstreckt sich auf die Oberfldchen, die Farben und die Figuren
jedweder von der Natur geschaffenen Sache, und die Philosophie dringt in
dieselben Korper ein, deren je eigene virfu in thnen erwagend. Doch bleibt sie
nicht mit jener Wahrheit zufrieden gestellt, welche der Maler hervorbringt (oder:
was der Maler macht), die in sich die erste (oder Haupt-) Wahrheit solcher
Korper umfal3t, weil das Auge sich weniger tduscht" (ma non rimane satisfatta



con quella verita che fa il pittore, che abbraccia in sé la prima verita di tali
corpi, perché l'occhio meno se inganna, § 10, ca. 1500/05).

b) Die Begriindung der Wissenschaftlichkeit der Malerei. Die Prinzipien, der
schrittweise und folgerechte Aufbau, die allgemeine Verstiandlichkeit.

"Wissenschaft wird jener geistige Diskurs genannt (scienzia e detto quel discorso
mentale), der seinen Ausgang von seinen letzten Prinzipien nimmt (i/ qual ha
origine da’ suoi ultimi principii), (letzten Prinzipien, jenseits) derer (oder: von
deren Art) man keine andere Sache in der Natur(wirklichkeit mehr) finden kann
.." (§ 1, ca. 1500/05). In der Wissenschaft von den stetigen Grof3en, in der
Geometrie, komme man so z.B. von der Flache zur Linie, von der Linie zum
Punkte, als der kleinsten Grof3e, jenseits dessen es nichts Kleineres gebe; so sei
der Punkt das erste Prinzip der Geometrie: "... es kann keine andere Sache weder
in der Natur(wirklichkeit) noch im menschlichen Geiste sein, welche dem Punkte
(ihrerseits) ein Prinzip (ab)geben konnte ..." (§ 1).

Die wahre Wissenschaft sei jene, "... welche ihre Erforscher nicht an Trdumen
weidet, sondern immer iiber die ersten wahren und bekannten Prinzipien,
sukzessive und mit wahren (richtigen) Folgerungen, bis zum Ende vorwiérts
schreitet ..." (che non pasce di sogno li suoi investigatori, ma sempre sopra li
primi veri e noti principii procede successivamente e con vere sequenzie insino
al fine, § 33); und wiederum waren Leonardo die mathematischen
Wissenschaften von den diskontinuierlichen GroBen (die Arithmetik) und von
den kontinuierlichen GrofB3en (die Geometrie), waren thm Zahl und MaB3 die
Beispiele.

In dem wichtigsten Paragraphen dieses ganzen Abschnittes (§ 33) zdhlte
Leonardo jene zehn Kategorien, nach denen der Maler die Wirklichkeit begreife,
als Prinzipien auf, jenseits derer nichts anderes oder von deren Art nichts
weiteres, wie er frither erlautert hatte, gefunden werden konne: "... der Malerei
wissenschaftliche und wahre Prinzipien (della qual pittura li suoi scientifici e
veri principii) sind, zuerst zu setzen, was das sei ein schattiger Korper (corpo
ombroso, lichtundurchlissiger Korper), was das sei ein Primitivschatten
(Dunkelheit der lichtabgewandten Seite eines solchen Korpers) und ein
Derivativschatten (Dunkelheit jenseits dieses lichtsperrenden Korpers in der Luft
oder auf anderen Gegenstdnden) und was eine Beleuchtung (lume) sei, so
Dunkel, Licht, Farbe, Korper, Figur, Lage, Entfernung, Ndhe, Bewegung und
Ruhe, welche man allein mit dem Verstande ohne manuelles Werk (s.u.)
begreift. Und dies wird die Wissenschaft der Malerei sein, die im Geiste ihrer
Betrachter bleibt (, Prinzipien und Kategorien, die als solche nicht in ein
manuelles Tun, die operazione, iibergehen) (e questa fia la scienzia della pittura,
che resta nella mente de' suoi contemplanti)" (§ 33). Leonardo stellte in diesem



Texte zunéchst sachliche, konkrete Unterscheidungen nebeneinander und zéhlte
dann die zehn Kategorien auf.

Wissenschaft sei zugleich anderen mitteilbar, und je mitteilbarer umso
niitzlicher. "Jene Wissenschaft ist niitzlicher, deren Frucht mitteilbarer ..." (§ 7,
ca. 1500/05). Und da sei die Malerei in groBem Vorteile; denn "... die Malerei
hat ihr Ergebnis (als ein) allen Geschlechtern der Welt mitteilbar(es), weil ihr
Ergebnis ein Subjekt der virtu visiva, der Sehkraft ist; ... und sie hat der
menschlichen Species sofort Genlige getan, nicht anders, als es die Dinge, die
von der Natur hervorgebracht sind, (selbst) tun ..."; sogar das Wort, das iiber das
Gehor zum sensus communis dringe, bediirfe, um zu einer dhnlichen, weltweiten
Verstindlichkeit zu kommen, der Ubersetzung in fremde Sprachen (§ 7).

c¢) Das Verhiltnis von Wissenschaft und Handwerk zueinander in der Malerei.

Die Gemélde sind nun auch Werke der Hand: wie verhielt sich diese Tatsache
zur Malerei als Wissenschaft?

"Man sagt, jene Erkenntnis sei mechanisch (handwerklich), die von der
Erfahrung geboren werde, und jene (Erkenntnis) sei wissenschaftlich, die im
Geiste geboren und (auch dort) vollendet werde, und jene (Erkenntnis
schlieBlich) sei halbmechanisch (halbhandwerklich), die von der Wissenschaft
geboren und (dann) im Handwerke vollendet werde. Doch mir scheint: jene
Wissenschaften seien toricht und voll der Irrtiimer, die nicht von der Erfahrung,
der Mutter einer jeden Gewillheit (einer jeden objektiven Sicherheit), geboren
werden und die nicht in der gewuften Erfahrung (in der geklirten Erfahrung; der
nota esperienzia) enden, dahin, da3 deren Anfang, Mitte und Ende (alle drei)
durch einen der fiinf Sinne gehen ..." (Dicono quella cognizione esser meccanica
la quale e partorita dall'esperienzia, e quella esser scientifica che nasce e finisce
nella mente, e quella essere semimeccanica che nasce dalla scienzia e finisce
nell’ operazioni manuale. Ma a me pare che quelle scienzie sieno vane e piene
d’errori le quali non sono nate dall'esperienzia, madre d’ogni certezza, e che
non terminano in nota esperienzia, cioe che lla loro origine, o mezzo, o fine, non
passa per nessun de' cinque sensi, § 33).

Und die Vollendung der Malerei durch Handwerk?

"... Und wirst du sagen, jene wahren und gekannten (gekldrten) Wissenschaften
(tali scienzie vere e note) seien von mechanischer (handwerklicher) Art, da man
sie nicht zu Ende bringen (finire) kann, wenn nicht manuell. (Dann) werde ich
dasselbe von allen Kiinsten (di tutte [’arti), die durch die Hénde der Schriftsteller
hindurchgehen (die durch die Federziige der Schrift aufgezeichnet werden),
sagen, (denn auch) diese sind von der Art des disegno, eines Gliedes der Malerei,
sowohl die Astronomie wie die anderen gehen durch manuelle Tétigkeiten (des
schriftlichen Aufzeichnens) hindurch; doch zuerst sind sie geistig, wie es die



Malerei ist, die zuerst im Geiste ihres Beobachters ist und (dann doch) nicht zu
ihrer Vollendung (perfezzione) gelangen kann ohne manuelle Tatigkeit (la quale
e prima nella mente del suo speculatore, e non po pervenire alla sua perfezzione
senza la manuale operazione) ..." (§ 33). Und es folgte nun jene schon zitierte
Passage, in welcher Leonardo die Kategorien als die wahren und
wissenschaftlichen Prinzipien aufzéhlte, die man allein mit dem Verstande ohne
manuelles Werk begreife und die im Geiste da seien, und, den Paragraphen
abschliefend, fortfuhr: "Woraus dann die Tatigkeit geboren wird (della quale
nasce puoi l'operazione), welche", so schrieb Leonardo: "sehr viel wiirdiger (ist),
als (es) die vorgenannte Beobachtung oder Wissenschaft (assai pin degna della
predetta contemplazione o scienzia) ist" (§ 33).

In diesem Texte lieB sich fiir Leonardo die deutliche Abhebung eines geistigen
Teiles in der Gesamtsache Malerei, um die Geistigkeit und die
Wissenschaftlichkeit der Malerei zu erweisen, nicht so ohne Weiteres zu Ende
bringen: die groBBere Wiirde liege, so hielt er fest, im handwerklichen Teile, sie
liege in der manuellen Tétigkeit, sie liege im Machen des Werkes: diesen
Widerhaken notierte Leonardo, und er schlof3 damit ab. Ich verfolge das in
diesem Kapitel nicht weiter. Zur Losung aber ldge alles bereit; alles bereit in der
Relation von esperienzia zur nota esperienzia, welche Leonardo zu zentralen
Begriffen machte: es wére ein die Sache klarendes Zeichnen, welches ein an den
Kategorien orientiertes, eigenstindiges Procedere des Verstehens wire.

Endlich: Die UnerldBlichkeit der Aufweisung, die UnerldBlichkeit der
zeichnenden Demonstration (der Text ist vielleicht etwas jiinger als der vorher
zitierte): "... Keine menschliche Untersuchung kann man wahre Wissenschaft
nennen, wenn sie nicht durch mathematische Aufzeigungen3s! geht (nissuna
umana investigazione si po dimandare vera scienzia, se essa non passa per le
matematiche dimostrazioni). Und, wenn du sagen wirst, dal3 die Wissenschaften,
die im Geiste anfangen und enden, Wahrheit haben, (dann) gibt man dies nicht
zu, sondern leugnet es, (und) aus vielen Griinden. Erster Grund, daB3 in solchen
geistigen Diskursen Erfahrung (esperienzia) nicht vorkommt, ohne welche nichts
von sich aus Sicherheit gibt" (§ 1, ca. 1500/05). In diesem Paragraphen war von
der Arithmetik und der Geometrie die Rede, sodal} "mathematisch" im normalen
Sinne zu verstehen ist; wiirde man die Erforschung von Pflanze, Tier und
Mensch einschlieBen wollen, dann miifite der Satz auf ein Darzeigen, auf die
dimostrazione, auf die Darstellung allgemein gehen: dann wire das kldrende
Zeichnen erfahrendes Begreifen, und es wére und bliebe das Procedere der
Malerei als Wissenschatft.

351 Beispiele fiir mathematische Demonstrationen, die im Libro zahlreich sind: §§ 741/43,
720/21.



Ich schliefe diesen Bericht iiber Leonardo’s Unterscheidung der Malerei von
anderen Kiinsten und Wissenschaften mit zwei Zusétzen ab:

1. Da die Malerei notwendiger Weise die Perspektive geboren habe (perché il
pittore e quello che per necessita della sua arte ha partorito essa prospettiva, §
17, ca. 1500/05), ja das Zeichnen liberhaupt, sei die Malerei eine zentrale
Wissenschaft ("... denn die Gottheit der Wissenschaft der Malerei betrachtet
sowohl die menschlichen wie die gottlichen Werke, die von ihren Oberflichen
begrenzt sind, d.i. von den UmriBlinien der Korper ...", § 23, ca. 1490/92); sie sei
die zentrale Wissenschaft auch fiir den Bildhauer, den Architekten, den
Dekorateur, den Goldschmied, den Weber und Sticker; die Malerei habe die
(gezeichneten) Buchstaben erfunden, um sich in verschiedenen Sprachen
auszudriicken, auch die (gezeichneten) Ziffern fiir die Arithmetik und die
Figuren fiir die Geometrie; sie lehre die Perspektiviker, die Astronomen, die
Kosmographen, die Handwerker und die Ingenieure (§§ 23, ca. 1490/92; 17, ca.
1500/05; 25, 28, ca. 1500).

2. Der hohe Rang der Malerei sei lange Zeit nicht anerkannt gewesen und die
Malerei lange Zeit nicht als Wissenschaft. Warum?

"... da die sie Ausiibenden deren Ratio nicht auszusprechen wussten, ist sie lange
Zeit ohne Anwilte geblieben. Denn sie (selbst) redet nicht; doch sie zeigt sich
durch sich selbst (macht sich klar durch sich selbst) und sie endet in Fakten
(perché lei non parla, ma per sé si dimostra e termina ne' fatti); und die Poesie(,
die) endet in Worten, mit denen sie munter (auch) sich selbst lobt" (§ 46, ca.
1508/10; ausfiihrlicher § 34, ca. 1500).



2. Kapitel:
Leonardo’s Lehre und Praxis einer Malerei als Wissenschaft von der
Naturwirklichkeit.
Die Vertiefung der Malerei als Studienkunst.

1. Leonardo’s Lehre von der Malerei als Wissenschatft: die Vertiefung der
Malerei als Studienkunst: Allgemeines.

Das vorige Kapitel handelte von Leonardo’s Lehre iiber die Grenzen der Malerei
gegen andere Kiinste und Wissenschaften, die Leonardo von ca. 1492, von
seinem vierzigsten Lebensjahre, an konzipierte und niederschrieb.

Diese Lehre enthielt zunichst drei Axiome:

Das erste Axiom: Das Gesicht sei der beste, edelste und wiirdigste Sinn unter den
fiinf Sinnen.

Das zweite Axiom: Die Gegenstidnde des Gesichtes, die sichtbaren Werke der
Natur, seien ebenfalls wiirdiger als die Gegenstédnde der anderen vier Sinne,
wiirdiger selbst als die Worte, die das Gehor vernehme, welche akzidentell (z.B.
nach Sprachen verschieden) und von geringerem Urheber seien; jene sichtbaren
Gegenstiande seien ndmlich Werke der Natur und Gottes, die horbaren
Gegenstdande aber Werke eines Werkes der Natur, des Menschen (die Malerei sei
somit Enkel, die Dichtung Urenkel Gottes).

Und das dritte Axiom: Die Aufgabe aller Kiinste sei es, ihre Gegenstédnde derart
darzustellen, dal3 sie mit demselben Sinne in der Kunst wie in der Wirklichkeit
aufgefalit werden konnten.

Unter diesen Axiomen besagte die Lehre positiv:

1. Der Maler stelle seine Gegenstidnde so dar, da3 deren Abbilder auf die gleiche
Weise wahrgenommen, ndmlich gesehen, werden konnten wie die Gegenstiande
selbst.

2. Der Maler verbessere durch seine Darstellung die Moglichkeit, diese
Gegenstidnde zu betrachten und sie zu erwégen:

Denn er stelle die Gegenstdnde unmittelbar dar: immediate.

Und er stelle die Gegenstiande vollstdndig dar: in integrita (den Menschen etwa
samt Fiilen und Rocksaum).

3. Der Maler stelle die Gegenstdnde in ihren Verhéltnissen, in ihren Proportionen
dar.

4. Der Maler stelle die Gegenstinde in ihren Verhéltnissen, Proportionen und
Harmonien derart dar, daB3 sie zu einer Zeit (in einer Zeiteinheit), ohne dabei



teilweise zu vergehen, wahrgenommen werden konnten (so auch die Musik, im
Falle gleichzeitig erklingender Stimmen und Akkorde, nicht aber die Dichtung,
Wort fiir Wort rezitierend).

5. Der Maler stelle auch die Gegensténde einer gesamten Storia in ihren
Verhiltnissen, Proportionen und Harmonien derart dar, daf3 sie insgesamt
wahrgenommen werden konnten: sofort wie auch permanent. sowohl in un
subito, in istante, mit prestezza, wie auch in permanenzia (das konne weder die
Dichtung in Gedicht, Epos oder Schauspiel, noch die Musik in Lied oder
Instrumentalmusik). Ich mdchte so sagen: der Maler stelle seine Gegenstédnde
dem Zeitverlaufe entriickt, er stelle sie rdumlich dar: Présenz als die Gegebenheit
eines malerischen und Zeitverlauf in Rezitation wie Auffiihrung als die
Gegebenheit eines dichterischen und eines musikalischen Werkes.

6. Der Maler stelle die Gegenstinde zugleich als Schein vor die Augen des
Betrachters, somit auch der tastbaren Wirklichkeit entriickt (nicht so der
Skulpteur).

7. Der Maler stelle seine Gegenstdnde fiir das betrachtende Erwigen in grofer
gegenstiandlicher und perspektivischer Mannigfaltigkeit dar (z.B. auch Wetter,
Nebel, Regen, Staub, liberhaupt Landschaften, dann Fische und Pflanzen im
Wasser, ferner durchsichtige und leuchtende Korper, Reflexlichter und Farben,
und in den drei Perspektiven - der GréBen-, der Luft- und der Farbperspektive -)
(so nicht der Skulpteur).

8. Der Maler stelle endlich seine Gegenstidnde unter einer Vielzahl von
Gesichtspunkten dar, ndmlich den zehn Kategorien entsprechend: luce, tenebre,
colore, corpo, figura, sito, remozione, propinquita, moto, quiete (von der Farbe,
wie von der Néhe und Ferne als Gegenstéinden der Malerei war bereits die Rede);
der Bildhauer nur entsprechend ihrer fiinf: corpo, figura, sito, moto, quiete.

Die Hauptfrage Leonardo’s war: se la pittura e scienzia o no? (§ 1, ca. 1500/05);
in Melzi’s Zusammenstellung des Libro di Pittura lautet so der allererste Satz.
Und Leonardo’s Fazit: Die Malerei sei Wissenschaft, sie sei die Wissenschaft
von all dem, was sichtbar sei oder sichtbar gemacht werden konnte.

Unter einem weiteren Axiom, dafl Wissenschaft Wahrheit und Gewil3heit,
letztere als objektive Sicherheit, gebe, tue die Malerei dies, indem sie Erfahrung
iiber den verldBlichsten aller Sinne vermittele.

Die Malerei als Wissenschaft habe ihre ersten und wahren Prinzipien in den
genannten zehn Kategorien, sie baue ihre Darstellung der Naturwirklichkeit -
unter diesen Prinzipien studiert - folgerichtig auf.

Die Malerei als Wissenschaft tue dieses universal verstidndlich (anders als eine in
Worten darstellende Wissenschaft, deren Darstellung Sprache fiir Sprache
iibersetzt werden miifite).



Alberti hatte dergleichen 1435, ca. 60 Jahre zuvor, in De pictura libri tres noch
nicht gelehrt. Alberti hatte, im ersten Buche De materia artis, - in Abwehr der
Mathematik - zwar schon von den Dingen und ihrer Sichtbarkeit als dem
Gegenstande der Malerei gesprochen (I,1sq); auch vom Réumlichen als der
Ordnung der Gegenstdnde und von der perspektivischen Wahrnehmung
(I,5sqq.,12sqq., 19; 11,30), in Leonardo’s Unterscheidung: von der Ersten
Perspektive; er hatte vom Proportionalen und auch von der Vergleichung als der
Methode der Auffassung der Gegenstinde der Malerei gehandelt (1,14,18):
insgesamt von einer dem darstellenden Vermdgen damit entsprechenden
Naturwirklichkeit. Alberti hatte iiberdies im zweiten Buche De arte betont, dal3
es das Auge eines Betrachters erfreue, die Mannigfaltigkeit des Sichtbaren
dargestellt zu sehen, die copia rerum, die Mannigfaltigkeit eines bei Alberti noch
eingeschrinkten und handfesten Sichtbaren (ndmlich der Menschen,
einschlieBlich ihrer Seelenregungen, ohne Ausschlufl der Personifikationen, dann
der Haustiere, der Hunde, der Vogel, der Pferde, des Viehs, der Gebdude und der
Landschaften) (I,40): und gerade diese Stelle zitierte Leonardo in einem
Paragraphen seines Libro noch 1508/10 352, Es war durch Alberti explizite Lehre,
Teil der Doctrina, geworden, dal3 die darstellende Kunst eine eigentiimlich
aufgefaflte und ihrem Vermdgen entsprechende Wirklichkeit vorfand, eine
sichtbare, rdumlich geordnete, in ihren Teilen nach Verhiltnissen mel3- und
vergleichbare Naturwirklichkeit. In der Tat: das war ein Sprung gewesen: die
Malerei war auf der Hohe auch des reflektierenden BewuBtseins neu zu sich
selbst gekommen333,

Doch liel Leonardo’s abermals neue Bestimmung der Malerei nun eine andere
dsthetische Sensibilitdt und eine andere dsthetische Erfahrung erkennen, nicht
nur der Naturwirklichkeit gegeniiber, in ihrer Aufmerksamkeit auf Nebel, Regen,
Staub, auf die Fische, Pflanzen und Kiesel im Wasser, in ihrer Beachtung zweier
weiterer Perspektiven, derjenigen der Luft wie derjenigen der Farbe; sondern
auch dem Kunstwerke gegeniiber. Leonardo fiel es auf, dall die Gegenstdnde der
Naturwirklichkeit in einem Werke der Malerei immediat und in integrita da
seien, daf3 die Gegenstinde, auch diejenigen einer gesamten Storia, in ihren
Verhiltnissen, Proportionen, im Gesamten sofort wie auch permanent
wahrgenommen werden konnten, daf3 sie zugleich sowohl der Tastbarkeit wie
dem Zeitverlaufe entriickt seien und in solcher Modalitdt dem erwédgenden
Schauen offen. Und Leonardo war es wichtig, daB3, dieses zu erkennen, zu einer
Bestimmung des Wesens der Malerei gehdre. Das war abermals ein Sprung in
der Doctrina der Malerei: die Malerei kam auf der Hohe des reflektierenden
Bewulltseins abermals neu zu sich selbst.

352'S. unten im Abschnitt ,Weiteres zum Komponieren’.

353 . Kuhn, "Alberti“, bes. pp. 125-130, inzwischen auch online: http://epub.ub.uni-
muenchen.de/4690/; eine kiirzere Fassung der Abhandlung in: Kuhn, Erfindung und
Komposition, 19-40.




Vollends hatte in der Doctrina des Alberti eine Lehre von der Malerei als einer
Wissenschaft noch keinen Ort gehabt: die Kunst an der Malerei war Alberti zu
einer ars liberalis geworden, doch die Malerei als solche noch nicht zu einer von
Kategorien geleiteten Wissenschaft. Wenn Alberti z.B. von der Bewegung und
der Ruhe gesprochen hatte, dann, um in der Wirklichkeit Motive im Hinblicke
auf deren Mannigfaltigkeit zu finden: ,,Stehen mogen darum die einen, von
ganzem Gesichte sichtbar, riickwérts gewendeter Hiande, ausgestreckter Finger,
auf einen Ful} aufgestiitzt. Andere mogen das Gesicht (jenen) entgegen
gewendet, die Arme gesenkt und die Fiile beieinander haben: eigene
Bewegungen und Handlungen mogen sich an jedem einzelnen zeigen. Andere
mogen sitzen oder kniend verweilen oder nahezu liegen. Und nackt mdgen, wenn
es sich so ziemt, die einen sein und einige dabeistehen, aus beidem kunstvoll
gemischt, teils bekleidet, teils nackt" (II, 40). Alberti war es noch nicht um eine
Erforschung dessen gegangen, um eine im Hinblick auf das Ergebnis offene
Erforschung der Wirklichkeit.

Das Konzept des Leonardo, die Malerei sei Wissenschaft, war vollkommen neu.
Dieses Konzept war im Versténdnisse dessen, was die Malerei sein konne, auch
nicht nur ein weiterer Sprung vorwirts; es bedeutete einen fundamentalen
Umbruch und in dem Konzepte der Malerei als Studienkunst eine iiberraschende
Wende.

Vielleicht darf ich bildhaft sprechen: Der Maler bei Alberti und so die Maler des
Quattrocento, deren Studien ich bislang herangezogen habe, sallen in ihrer
Werkstatt vor dem zu schaffenden Werke, und sie hatten Gegensténde der
Naturwirklichkeit herbeigeholt und daneben gestellt, welche sie - gelegentlich
schon mit systematisierender Tendenz - studierten, um diese Studien in ihr
entstehendes Werk aufzunehmen, auf daf} dieses Werk der Wirklichkeit nahe
komme und ihr dhnlich scheine; und die jlingsten der Maler waren darin so
sicher geworden, da3 der Hauptantrieb vom Ernste der Beobachtung zur Freude
an der Ausgestaltung gewechselt zu haben schien; alle diese Maler waren
letztendlich auf das Werk gerichtet, mit dem es in ihrer Stadt auch zu relissieren
galt. Leonardo - um in diesem Bilde zu bleiben - drehte den Maler um; er richtete
ihn hinaus und auf das Gesamte der Naturwirklichkeit hin, auf jedes Einzelne
und auf jedweden Zusammenhang, damit er es umfassend und griindlich - um
des Einzelnen und des Zusammenhanges willen -, ich wiederhole das Wort:
ergebnisoffen erforsche. Die Malerei wurde Wissenschaft, wurde Forschung; in
Abgrenzung gegen andere Wissenschaften wurde sie Wissenschaft von allem,
was sichtbar war oder sichtbar gemacht werden konnte, kategoriengeleitet, auf
Wabhrheit und GewiBheit aus und universal verstindlich. Welchen Ort dann das
Werk, das Gemailde, im Rahmen dieses Verstidndnisses der Malerei als
Wissenschaft einnahm, das muf3 spater noch bestimmt werden. Dieser
fundamentale Umbruch im Verstindnisse der Malerei und diese {iberraschende



Wende im Konzepte der Malerei als einer Studienkunst brachte die seit einigen
Jahrzehnten geméchlich weiterschreitende Entwicklung und Geschichte der
Malerei - wenn ich so sagen darf - durcheinander und machte sie zu diesem
Neuen frei, eben zur Malerei als Wissenschatft, - genau so, wie es in Raffael‘s
Schule von Athen die fundamental-iiberraschend aus der Figurenreihe und auf die
Stufen der Halle vorgezogene Figur des Diogenes im und fiir den Ordo dieser
Storia tut334.

Das umfassende Studium der Naturwirklichkeit Leonardo‘s galt auch der Optik,
auch der Physiologie und der Anatomie des Auges. Darin war ihm - unter den
Kiinstlern -, wohl vierzig Jahre zuvor, 1447/55, Ghiberti vorangegangen.
Ghiberti’s ausgedehnte und solcherart iiberraschend neue Studien zu diesen
Wissensgebieten im dritten seiner Commentarii waren Ubersetzungen und
Exzerpte, waren Studien vom Typus der Kopie nach den exempla vorbildlicher
Autoren gewesen, welche Ghiberti gelegentlich auch gedndert, bisweilen durch
eigenstidndige Nennung von Autoritéten, durch plausible Vervollstdndigung,
durch Einfligung von Beispielen und durch sachliche Ergédnzung bereichert,
durch Umstellung und Zusammenfassung anders geordnet, gestrafft, auch mit
eigenen Beobachtungen verbunden, kurz: so behandelt hatte, wie er wahrend
seiner eigenen Ausbildung gelernt hatte, mit kiinstlerischen exempla umzugehen.
Leonardo untersuchte und studierte nun, dem Anspruche und weitgehend der
Tatsache nach, diese Wirklichkeit selbst, um eben diese Wirklichkeit
aufzukldren. Leonardo brachte jetzt grundsétzlich auch dasjenige, was er aus
Schriften lernte und von dritten erfuhr, in die Bahn solchen Untersuchens und
Erforschens, des Bestdtigens und Revidierens. Nach dem idlteren Wechsel von
den (allgemeinen) Studien nach Kunstwerken (den Kopien) zu Studien nach der
Naturwirklichkeit und nach dem jiingeren Wechsel von Aktstudien nach
Kunstwerken (der Antike) zu Aktstudien nach der Natur, wurde damit - abermals
zeitlich versetzt - der gleiche Schritt zum dritten Male getan, jetzt von den
naturwissenschaftlichen Studien nach Autoritdten zu einem durchgéngigen
Studium der Naturwirklichkeit selbst.

Ghiberti hatte sich zugleich an einem Schnittpunkte gesehen und sein eigenes
Werk als Plastiker in seinen Commentarii an diesem Schnittpunkte dargestellt,
am Schnittpunkte einer ersten Erdrterung der Geschichte der Skulptur und der
Malerei von deren Beginn bis zu seiner eigenen Geburt und einer zweiten
Erdrterung dessen, wie die Natur wirke, wie die Bilder ins Auge kimen, wie das
Sehvermdgen operiere, etc., um mit diesen beiden Erdrterungen zusammen das
Sehen aufzukldren, in welches Sehen sowohl das Wahrnehmen wie auch das
Darstellen eingebettet waren, und sich als Kiinstler an dieser Schnittstelle zu

354 Dazu s. Kuhn, Komposition und Rhythmus, passim, besonders pp. 95sqq. und hier im 4.
Kapitel (Abschnitt 2,c) dieses zweiten Teiles dieser Schrift.



verstehen. Ghiberti hatte derart Kunst, Natur und Geschichte verbunden.
Leonardo dagegen, auf die Naturwirklichkeit hingewendet und auf diese
Naturwirklichkeit konzentriert, konstruierte keinen solchen Zusammenhang
mehr; in Leonardo’s Schriften gibt es - auBler gelegentlichen, bewundernden oder
kritischen und bisweilen abfilligen Bemerkungen iiber dltere Kiinstler und deren
Werke - keine weiteren Bemerkungen zu einer Geschichte der Bildenden Kunst;
seinem Interesse war auch die ,Geschichte‘ vor anderem ,Geschichte der Natur,
eine Geschichte der Verdnderungen und Entwicklungen in dieser Natur.

Der Wissenschaftler Leonardo studierte, d.h. er zeichnete und er beschrieb, wie
er es sich immer wieder ausdriicklich vornahm: ,,doch um sich unserem
Vorhaben (nun) zuzuwenden, wird man hierunter darstellen (figurieren) und

aussprechen ... (ma per tornare al nostro intento, qui di sotto si figurera e dira
...)” (§ 368, ca. 1505/08).

2. Leonardo’s Lehre und Praxis der Malerei als Wissenschaft: zur Methode I:
der Weg.

Die Malerei - so lehrte Leonardo - sei Wissenschaft (scienzia), sie sei die
Wissenschaft von all dem, was sichtbar sei (z.B.: 4 dir meglio, cio ch’e visibile,
e connumerato nella scienzia della pittura, § 438, wohl ca. 1505/10) oder
sichtbar gemacht werden konne; gerade der Maler sei es, der das erforsche. Und
der Maler forsche, indem er zeichne, male und schreibe; so sei der Maler z.B.
Maler-Anatom (o pittore notomista, § 125, ca. 1513/14).

a) Ziel und Weg der Malerei als Wissenschatft.

Was war die Methode, das procedere, der Malerei als Wissenschaft, und was war
deren Ziel?

Das Ziel der Malerei als Wissenschaft sei die dimostrazione und zwar solcher
Art, da3 dasjenige, was sichtbar sei oder sichtbar gemacht werden konnte, dem
betrachtenden Erwigen (vedere e considerare) unmittelbar (immediate) klar
werde, so dal} dieses Sichtbare oder sichtbar Gemachte, aus- und durchgefiihrt,
zu seiner Evidenz komme, nach Gewichtung und Proportion angemessen, richtig
und vollstindig (in integrita); und eben dadurch - wie ich hinzusetze: - zu seiner,
dem Zeitverlaufe und der Tastbarkeit entriickten, Schonheit komme. Das Schone,
eine dsthetische Qualitdt, kommt - wie ich hinzufiige - bei solcher Zielsetzung
durch ein Tun, das auf Wahrheit und GewiBheit (verita e certezza) aus ist, - und
wie von selbst - heraus, freilich unter dem Axiom, daf} das Wahre und das
Schone einander nicht entgegen sein konnen.



Der Weg dieser Wissenschaft, auf dem sie ihre Erfahrenheit, ihre esperienzia,
gewinne, so lehrte Leonardo, sei die investigazione und die speculazione, sei der
discorso, sei das giudizio und die grande discrezzione d’ingegno, sei das
Untersuchen und das beobachtende Nachdenken, das Erortern, das Urteilen und
das fortwédhrende, die Eigenart bestimmende Unterscheiden, gerade letzteres das
Vermogen eines dazu begabten Menschen.

Leonardo nannte diese fiinf Tatigkeiten, je fiir sich und in wechselnden
Verbindungen, immer wieder. Z.B. bediirfe es, um die Haltung und Bewegung
eines Menschen, als dem Zwecke und Ziele der Bewegung angemessen, zu
verstehen und um diese Haltung und Bewegung, zeichnend und malend, klar zu
erfassen und klar zu machen, jenes beobachtenden Nachdenkens und jenes
fortwéhrenden, die Eigenart bestimmenden Unterscheidens: gli atti suoi ... sono
acomodati all'uffizio ch'essi hanno a fare. Certo sanz'alcun dubbio essa
attitudine e di maggiore speculazzione ..., ... 'l movimento di tal figura bisogna
che nasca da grande discrezzione d'ingegno (§ 403, ca. 1508/10). So bediirfe es,
um das Relief eines Kdrpers zu erkennen und es zeichnend und malend
darzulegen, jenes Untersuchens des Reliefs, wie es in Licht und Schatten, in Hell
und Dunkel aufscheine und hervortrete: ... fare ch'una superficie piana si
dimostri corpo rilevato e spiccato da esso piano, ... e questa tale investigazione
... nasce da l'ombre e lumi, o voi dire chiaro e scuro (§ 412, ca. 1508/10; vgl. §
413, ca. 1508/10).

b) Die zehn Kategorien.

Die Gesichtspunkte bei diesem Untersuchen, Erortern und Unterscheiden seien
die zehn Kategorien, die ich schon erwéhnte. Leonardo nannte sie zumeist: offici
dell’ occhio, oder discorsi, auch predicamenti oder scientifici e veri principii.
Diese Darstellungskategorien waren: corpo, moto, quiete, figura, sito, remozione,
propinquita, tenebre, luce, colore, Korper, Bewegung, Ruhe, Figur, Lage,
Entfernung, Nihe, Finsternis, Licht, Farbe. Leonardo pflegte sie, - wohl als
Wahrnehmungskategorien: entsprechend einer sukzessiven Wahrnehmung355
der Dinge in einem allgemeinen Hell-Dunkel - in dieser Reihenfolge
aufzuzdhlen: tenebre, luce, colore, corpo, figura, sito, remozione, propinquita,
moto, quiete (§ 36, ca. 1490/92; § 511, ca. 1492; § 131, ca. 1492; § 33, ca. 1500;
§ 438, ca. 1505/10). Er nannte sie, nach ihrer Erfiillung, auch: dieci ornamenti
della natura, aus denen sich die Schonheit der Welt zusammenfiige: di che si
compone la bellezza del mondo (§ 20, ca. 1490/92).

355 S0 schon Jean Paul Richter, The Literary Works of Leonardo da Vinci, London *1970, vol. I,
p. 25.



In der zeichnenden und malenden Darlegung, welche die Wissenschaft der
Malerei ausmache, konnten von diesen zehn Wahrnehmungskategorien, so lehrte
Leonardo, nur ihrer sieben - ich wiirde sagen: unmittelbar - beriicksichtigt
werden: Licht, Finsternis, Farbe, Figur, Situation, Entfernung und Néhe, die
anderen drei Kategorien Bewegung und Ruhe nicht als Vollzug und Kérper nur
als Flache (§ 438, wohl ca. 1505/10; § 3, ca. 1500/05), dem Zeitverlaufe wie der
Tastbarkeit entriickt. In einer seiner Aufzdhlungen der Kategorien nannte
Leonardo denn auch statt des corpo die superfizie (§ 132, ca. 1492).

Leonardo wollte alle zehn Wahrnehmungskategorien in seinem Libro di Pittura
behandeln und zwar jede in einem Buche, in insgesamt zehn Biichern: ,,Also
bilden die zehn Kategorien des Sehens, von denen die Rede war, verniinftiger
Weise die zehn Biicher, in welche ich meine ,Malerei’ einteile (adonque li dieci
predicamenti dell'occhio detti di sopra, ragionevolmente sono li dieci libri in
ch'io parto la mia pittura)* (§ 438, wohl ca. 1505/10). Allerdings waren diese
Kategorien dreimal polar aufeinander bezogen: Bewegung und Ruhe, Entfernung
und Nihe, Licht und Finsternis, welche Kategorienpaare Leonardo - an eben
dieser Stelle seines Textes weiterdenkend - denn auch zusammenfassen und
zusammen in je einem Buche behandeln wollte, wie er es fiir Licht und
Finsternis dort ausfiihrte: ,,Aber Licht und Finsternis bilden nur ein Buch, das
von Licht und Schatten handelt; und es wird ein und dasselbe Buch gemacht,
weil der Schatten umgeben oder vielmehr in Berlihrung ist mit dem Lichte (ma
luce e tenebre son un sol libro, che tratta di lume et ombra, e fassene un
medesimo libro perché l'ombra é circondata, overo in contatto del lume)* (§
438, wohl ca. 1505/10).

Zu einigen dieser Kategorien méchten Anmerkungen dienlich sein.

Figura: Figura war die erfa3te Gestalt, geklirt und ausformuliert, jedweder
sichtbaren Sache. Figura war innerhalb der darlegenden Malerei insbesondere
die Darstellung eines Korpers in der Fliche, damit der Tastbarkeit entriickt. Z.B.
,Vom ersten Anfange der Wissenschaft der Malerei: der Anfang der Malerei ist
der Punkt, das zweite ist die Linie, das dritte ist die Oberfldche, das vierte ist der
Korper, mit solchen Oberflichen bekleidet; und das gilt in Bezug auf dasjenige
[in der Naturwirklichkeit], das man darstellt, d.h. (in Bezug auf) den Korper, den
man darstellt, da sich die Malerei wahrlich nicht weiter erstreckt als bis auf die
Flache, durch welche sie den Korper darstellt, Figur jedweder sichtbaren Sache
(Del primo principio della scienzia della pittura. 1l principio della scienzia della
pittura e il puonto, il secondo é la linea, il terzo é la superfizie, il quarto e il
corpo che si veste de tal superfizie; e questo e in quanto a quello che si finge,
cioé esso corpo che si finge, perché invero la pittura non s'astende piu oltra che
la superfizie, per la quale si finge il corpo figura di qualonque cosa evidente)” (§
3, ca. 1500/05).

Figura: das waren die AuBBen- und die Binnenumrisse eines Gegenstandskdrpers



unter Einschlu3 der Proportionierung und gegebenenfalls der Bewegung dieses
Korpers. Z.B. ,,Man teilt die Malerei in zwei Hauptteile ein: deren erster ist die
Figur, d.i. die Linie, welche die Figur der Korper und ihrer Teile unterscheidet;
der zweite ist die Farbe, welche von diesen Grenzen (Umrissen) beinhaltet wird.
Die Figur der Korper teilt man in zwei weitere Teile ein, d.h. (in) die
Proportionalitdt der Teile untereinander, welche (Teile) dem Ganzen entsprechen
sollen, und (in) die Bewegung, welche dem geistigen Zustande der lebenden
Sache, die sich bewegt, angemessen (sein soll). Die Proportion(alitit) der Glieder
teilt man in zwei weitere Teile ein, d.i. in (die) Qualitdt und (die) Bewegung:
unter Qualitit versteht man - iiber die dem Ganzen entsprechenden Mal3e (liber
die Proportionalitét) hinaus -, da3 du nicht die Glieder der Jungen mit denen der
Alten, nicht die der Fetten mit denen der Mageren mischest, und ferner, dal3 du
den Ménnern keine weiblichen Glieder machest und leichtbewegliche Glieder
(nicht) mit ungeschickten (fligest). Unter Bewegung versteht man, daf3 die
Stellungen oder gar Bewegungen der Alten nicht mit derselben Lebhaftigkeit
(vivacita) gemacht seien, welche der Bewegung eines jungen Mannes zukommt,
noch auch die eines kleinen Kindes einem jungen Manne und die einer Frau
einem Manne (verliehen seien). Und mache nicht Gesten, die (gar)keine
Begleiter des diese Gesten Ausfiihrenden sind (nicht zu ihm passen), d.h.
(mache) einem Menschen von grof3er Stirke solche (Gesten), da3 seine
Bewegungen diese (Stirke auch) zeigen, und (eben) das Gleiche (mache) einem
Menschen von wenig Kraft mit schwachen und télpelhaften Bewegungen, die
dem Korper, der sie hervorbringt, den Zusammenbruch androhen. (De pittura e
sua divisione. Dividesi la pittura in due parte principali, delle quali la prima e
figura, cioe la linea che distingue la figura delli corpi e lor particule; la seconda ¢ il
colore contenuto da essi termini. La figura de' corpi si divide in due altre parti,
cioe: proporzionalita delle parte infra loro, le quali sieno corrispondenti al tutto, e
'l movimento apropriato a l'accidente mentale della cosa viva che si move. La
proporzione delle membra si devideno in due altre parti, cioé: qualita e moto.
In qualita s'intende, oltre alle misure corrispondenti al tutto, che tu non misti le
membra de' giovani con quelle delli vecchi, né quelle de' grassi con quelle de'
magri, e oltre di questo, che tu non facci alli maschi membra femminili e le
membra leggiadre con le inette. In moto s'intende che l'attitudini over movimenti
de' vecchi non sieno fatti con quella medesima vivacita che si converrebbe a un
movimento d'un giovane, né anco quel d'un picciol fanciullo a quel d'un giovane,
e quel della femina a quel d'un maschio. Non far atti che non fieno compagni
dello atteggiatore, cioe a l'omo di gran valitudine, che li suoi movimenti lo
manifestino, et il simile [’omo di poco valore faccia il simile co’' movimenti invalidi e
balordi, li quali minaccino ruina al corpo che li genera)” (§§ 111/113, ca.
1505/10, aus meiner Auswahliibersetzung).
Leonardo forderte, bei der Erforschung des menschlichen Handelns auch das
Mit- und Gegeneinander der Menschen zu beachten und zu untersuchen, deren
Herzutreten und sich Gruppieren: z.B. [ein Maler, der die Bewegungen der



Glieder und Gelenke schon kennt] ,,... und dann, mit kurzer Notierung aus
wenigen Zeichen, sich die Handlungen der Menschen in ihren (Seelen-)
Zustdanden ansieht... , wie es ist, wenn zwei Zornige miteinander streiten und es
einem jeden scheint, er habe Recht, ...und dhnlich notiere die Stellungen der
Umstehenden und deren Gruppierung (e poi con breve notazione di pochi segni
vedere [’azzioni delli omini nelli loro accidenti, ... com’e quando doi irati
contendano insieme, e che a ciascuno pare avere ragione, ... e similmente nota li
atti delli circonstanti e loro compartizione)* (§ 179, ca. 1490/92). Darum wird es
angemessen sein, auch jene Einzelfiguren, Reihen und Gruppen, in welche diese
Menschen auseinander- und zusammentreten (loro com-partizione), wodurch sie
gemeinsam sich von anderen abheben, als figure zu bezeichnen.

Leonardo nannte letztlich auch das ‘Durchfigurieren’ einer ganzen Darstellung
figurazzione: figurerai la ... battaglia (§ 15, ca. 1500/05), figurerai una istoria
(§ 19, ca. 1492), wie auch das ‘Durchfigurieren’ einer ganzen Landschaft: pittura
che mostra la necessaria figurazzione delle alpi, monti e colli (§ 804, ca.
1508/10).

Sito: Sito war die Stellung und die Lage der figure zueinander. ,, ..sei begierig,
oft bei deinem Umhergehen zu sehen und zu bedenken die Stellungen der
Menschen zueinander und ihre Handlungen bei ithrem Sprechen, bei ihrem
Streiten oder bei ihrem Lachen miteinander oder bei threm sich in die Haare
geraten, welche Handlungen (Gebirden) in ihnen vorkommen und welche
Handlungen (Gebirden) die Umstehenden machen, welche sich davonmachen
(Ludwig: sie auseinander bringen wollen) oder die zuschauen (sia vago spesse
volte, nel tuo andarti a [solazzo], vedere e considarer i siti e li atti delli omini in
nel parlare, in nel contendere o ridere o azzuffarsi insieme, che atti fieno in loro,
e che atti faccino i circonstanti ispartitori o veditori d’esse cose) (§173, ca.
1492).

Sito: das war, im Falle mehrerer figure nach ihrer Stellung und Lage zueinander,
auch der Ort.

Propinquita e remozione, auch relativ als accrescimento e diminuzione
bezeichnet: Die propinquita e remozione veridnderten die Grof3e, verdnderten die
Deutlichkeit, verdnderten auch Schatten, Licht und Farbe entsprechend den zwei
bzw. drei Perspektiven.

,-.. Ndhe und Ferne oder sozusagen Anwachsen und Verkleinern, das sind die
zwei Perspektiven, wie in der Verkleinerung der GréBe und in der Verkleinerung
der Deutlichkeit der in groflen Distanzen gesehenen Dinge und [dritte
Perspektive:] in der (Abschwéchung) der Farben, auch (gehort die Frage dazu,)
welche Farbe diejenige sei, die bei gleicher Distanz als erste (frither) abnehme,
und welche diejenige sei, die sich erhalte (... propinquita e remozzione, o voi
dire accrescimento e diminuzione, ch'e le due prespettive, como nella
diminuzione della quantita e la diminuzione delle notizie delle cose vedute in



longhe distanzie, e quella de' colori, e qual colore e quello che prima diminuisce
in pari distanzie, e quel che piu si mantiene)* (§ 132, ca. 1492).

“... welche Perspektive man in drei Teile teilt. Und die erste derselben enthélt
nur die Linien(zeichnung) der Korper; die zweite (ist diejenige) der Abnahme
der Farben in den verschiedenen Distanzen; die dritte (ist diejenige) des
(allmihlichen) Verlustes der Festigkeit der Korper in den verschiedenen
Distanzen. Und die erste, die sich nur auf die Linien und Konture der Korper
bezieht, wird Zeichnung (disegno) genannt, d.i. die Figurierung eines jeden
Korpers. Von dieser geht eine andere Wissenschaft aus, die sich auf Schatten
(Dunkelheit) und Licht erstreckt oder sozusagen auf Hell und Dunkel, welche
Wissenschaft von grof3er Erorterung ist (groBBer Erorterung bedarf)... (...la qual
prospettiva si divide in tre parti, e di queste la prima contiene solamente li
lineamenti de' corpi; la seconda della diminuzione de' colori nelle diverse
distanzie, la terza, della perdita della congionzione de' corpi in varie distanzie.
Ma la prima, che sol s'astende nelli lineamenti e termini de' corpi, e detto
disegno, cioe figurazione de qualonque corpo. Da questa n'esce un'altra scienzia
che s'astende in ombra e lume, o voi dire chiaro e scuro, la qual scienzia e di
gran discorso...)” (§6, ca. 1500/05).

,»-.. Der vom Auge gesehene Gegenstand gewinnt so viel an GroBe, Deutlichkeit
und Farbe, als er (durch Ndherkommen) den Raum verkleinert, der zwischen ihm
und dem Auge, das (ihn) sieht, liegt... (... La cosa veduta da l'occhio acquista
tanto de grandezza e notizia e colore, quanto ella diminuisce lo spazio interposto
infra essa e l'occhio che la vede...)” (§ 9, ca. 1500/05, moglicherweise friiher).
Propinquita e remozione waren zwei polar aufeinander bezogene, einen
Gegensatz nennende, jedoch auch verschiedene Begriffe und verschiedene
Worter: propinquita, die Ndhe, nannte etwas Dauerndes: eine Figur konnte in
kleinerer oder groferer Néhe sein, doch nicht auBlerhalb des Umkreises der Néhe;
remozione, die Entfernung, nannte dagegen etwas Variables, eine Figur konnte,
jenseits der Néhe, bis ins Unendliche oder, in der Welt des Sichtbaren und des
sichtbar Gemachten, bis ins kaum noch Sichtbare entfernt sein. Und, ohne diesen
Unterschied tiberméBig strapazieren zu wollen, gehdrten accrescimento e
diminuzione und die angefiihrten Beispiele eher zur remozione. Die Néhe war
jedenfalls der Ausgangspunkt fiir eine Bestimmung und eine Berechnung der
jeweiligen Entfernung (cfr. § 174, ca. 1492, s. weiter unten).

Moto, quiete: Moto, quiete waren die korperliche, seelische und geistige
Bewegung und Ruhe. Auch quiete und moto waren polar aufeinander bezogene
und einen Gegensatz nennende Begriffe: so konnte eine Figur entweder in Ruhe
oder in Bewegung sein. Und eine Figur in Ruhe ging durch Anderung ihres
Gleichgewichtes in Bewegung iiber (cfr. §§ 312, 317, ca. 1505/10, s. in der
Auswabhliibersetzung im nachfolgenden Kapitel). Ruhe und Bewegung konnten
auf verschiedenen Ebenen beieinander sein: so konnte eine Figur in korperlicher



Ruhe zugleich in geistiger Bewegung sein (cft. § 370, ca. 1500, s. in der
Auswabhliibersetzung).

Tenebre, luce: Auch tenebre und luce waren polar aufeinander bezogene und
einen Gegensatz nennende Begriffe, der Ubergang vom einen zum anderen
konnte kontinuierlich sein.

Die Erforschung der Naturwirklichkeit durch die Wissenschaft der Malerei
anhand der Kategorien war nach Leonardo - ich wiederhole: - auf Wahrheit und
GewiBheit (verita e certezza) aus; den gefundenen, zeichnend und malend klar
gelegten Figuren und Figurenzusammenhéngen kam damit der Charakter der
Notwendigkeit zu; in einem der Zitate war dies schon zu horen, in der
Uberschrift des § 804, die da lautete: ,,Malerei, welche die notwendige
Figuration der Alpen, Berge und Hiigel zeigt: Pittura che mostra la necessaria
figurazzione delle alpi, monti e colli” (§ 804, ca. 1508/10); dort folgte als jene
pittura dann eine Beschreibung, wohl die Beschreibung, wie der kunstkritische
Terminus hiel3e, einer inventio. An anderer Stelle bei einem Einzelproblem der
Landschaftsdarstellung, der je angemessenen Farbe, schrieb Leonardo, ,,um mit
Sicherheit arbeiten zu wollen, wie es mathematischen Demonstrationen
zukommt, ...*“: a volere adoperare con certezza, come si conviene alle
matematiche dimostrazioni (§ 819, ca. 1508/10).

Die Wissenschaft der Malerei ging auf all das, was sichtbar war oder sichtbar
gemacht werden konnte. Leonardo selbst, wie bekannt, wandte sich der
Naturwirklichkeit in erstaunlichem Umfange zu: es gab Beobachtungen,
Entdeckungen, Gedanken und Konstruktionen, gezeichnet, gemalt oder
niedergeschrieben, zu einer Fiille an Naturwirklichem in einer ganzen Reihe
heutiger Einzelwissenschaften. Leonardo studierte Korper und Kopfe von
Minnern, deren Proportionen, Menschen in Ruhe und Bewegung, in korperlicher
und seelischer Bewegung, auch individuelle Gesichter (Portréts); er studierte
Hénde und Handhaltungen, Fiie und FuBstellungen, Frisuren und Gewinder; er
studierte Tiere, vor allem Pferde, doch auch Hunde, Katzen, Esel, Ochsen und
Béren, deren Tatzen und Pfoten, dann V6gel, besonders deren Flug; Leonardo
studierte die Anatomie des Menschen, des Mannes wie der Frau, des Kindes und
des Fotus, auch des Béren und der Vogel, er trieb vergleichende Anatomie; beim
Menschen studierte Leonardo das osteologische, das myologische, das
kardiovaskuldre System, das Nerven-, Atmungs-, Erndhrungs- und genito-urinale
System; Leonardo studierte Pflanzen und Badume, Waldstiicke im
Zusammenhange; Leonardo schuf Landkarten, Topographien von FluBldufen
mitsamt Ortschaften und Distanzen, Karten von FluBldufen und FluBsystemen, er
schuf an- und aufsichtige Landschaften, Stadtplane, gelegentlich auch
Stadtansichten; Leonardo studierte und konstruierte Gebdude und Bauten
verschiedener Art, Hoch- wie Tiefbauten, in groer Zahl; Leonardo studierte und



konstruierte Handwerksinstrumente und Musikinstrumente, immer wieder
Waffen und Waffensysteme, Maschinen nebst zugehorigen Gebduden und
Anlagen; Leonardo studierte Phinomene der Geometrie, der Physik, der Optik,
der Photometrie, dann der Hydrologie, der Mechanik, gelegentlich der
Astronomie. Diesem umfassenden Studium und dessen Entwicklung356
nachzugehen, au3er durch Auswahliibersetzung des einen Libro di Pittura (im
folgenden Kapitel), sehe ich mich nicht im Stande; hier geniige eine Erlduterung
der methodischen Seite dieser Malerei als Wissenschaft.

c¢) Der StudienprozeB.

Wie sollte der Maler nach Leonardo den Weg dieser Wissenschaft konkret
gehen, wie solches Studium tétigen? Wie kam der Maler zu einer dimostrazione
des Naturwirklichen?

Der Maler sollte untersuchen, beobachten und fortwéahrend, um die Eigenart zu
bestimmen, unterscheiden; der Maler sollte das Naturwirkliche mit
beschreibenden, erklarenden Worten, vor allem mit dem Zeichenstifte erfassen
und es sich zeichnend klar machen. Das Doppelte: das erkennende Zeichnen oder
das zeichnende Erkennen, das fallite Leonardo an einer Stelle, die ich bereits
zitierte, knapp zusammen zu einem ,beim Notieren Sehen’, beim Notieren
dessen, was sich sehen 1468t und was zu zeigen geeignet ist, Sehen: con notazione
di segni vedere. Diese Stelle lautete: ,,... mit kurzer Notierung aus wenigen
Zeichen sich die Handlungen der Menschen in ihren (Seelen)zustinden
ansehen... , wie es ist, wenn zwei Zornige miteinander streiten, ...und dhnlich
notiere die Stellungen der Umstehenden und deren Gruppierung (... con breve
notazione di pochi segni vedere l’azzioni delli omini nelli loro accidenti, ...
com’e quando doi irati contendano insieme ... e similmente nota li atti delli
circonstanti e loro compartizione)“ (§ 179, ca. 1490/92)

Der Weg des zeichnenden Sehens, des zeichnenden Erkennens war in Stufen zu
gehen. Er konnte von einer Rapidstudie (breve ricordo, breve notazione) tiber
eine normale und ruhig ausgefiihrte Studie (ritratto) bis zu einer ins Reine
gezeichneten und vollstindig ausgefiihrten Studie fiihren. Die Rapid- oder
Schnellstudie hatte Leonardo bei seinem Lehrer Verrocchio kennen gelernt - ich
konnte einige von ihm und von Filippino Lippi anfiihren -; Leonardo gab diesen
Rapidstudien in seinem Libro di Pittura nun innerhalb des Studienprozesses

356 Fiir die Entwicklung der besonders wichtigen anatomischen Studien, bei denen Leonardo
nochmals von auch wechselnden Autoritdten aus zu eigenem Studium des Naturwirklichen
fortschritt, s. Sigrid Braunfels Esche, Leonardo da Vinci. Das anatomische Werk, Basel 1954,
*Stuttgart 1961, und die Anatomiehistoriker Charles D. O’Malley und John B. de C. M.
Saunders, Leonardo on the Human Body (New York 1952), Dover Edition 1983, vor allem die
Schriften von Kenneth D. Keele, insbesondere: Kenneth D. Keele, ,,Leonardos ,Anatomia
Naturale’*, Kolner Medizinhistorische Beitrdge 23,1, 1984, 18-37.



einen methodisch festen Platz, und er gab den ins Reine gezeichneten,
vollstindig ausgefiihrten Studien, welche bislang schon in Kompositionen
iibertragen werden konnten, dariiber hinaus eine neue Funktion, {iber eine auch
bei Pollaiuolo mdgliche Funktion hinaus.

Die Rapid- oder Schnellstudie (i/ breve ricordo).

Zunéchst zur ,Rapidstudie’: Leonardo sprach von der Rapidstudie, dem breve
ricordo, wie auch von der nachfolgenden, ruhig ausgefiihrten Studie, dem
ritratto, insbesondere im Hinblicke auf das Studium der Seelenzustinde von
Menschen und der solchen Seelenzustéinden entsprechenden Handlungen. Der
Text von vier einschldgigen Paragraphen lautet:

,,Ein Maler, der Ehre von seinen Werken haben will, soll die Schlagkraft
(prontitudine) seiner (gemalten) Handlungen (atti) in den natiirlichen
(wirklichen) Handlungen suchen, die unversehens (improvviso) von Menschen
getan werden und aus einer méchtigen Affizierung ... geboren sind. Er soll sich
von diesen in seinen Notizbiichern (/ibretti) kurze Erinnerungen (Rapidstudien,
brevi ricordi) machen und sie dann seinen Vorhaben anpassen (alli suoi
propositi adoperarli), indem er einen Menschen in eben derselben Stellung (atto)
stehen 14Bt, um die Qualitdt und die Ansicht der Glieder zu sehen, die in dieser
Handlung wirken* (§ 127, ca. 1500/05).

,»Ich sage, dal der Maler die Handlungen und Bewegungen (I’ attitudini e li moti)
der Menschen, die aus irgendeinem (Seelen- oder Geistes-) Zustand
hervorgehen, notieren (notare) mul3, unmittelbar; sie seien notiert oder in das
Gedéchtnis geprégt. (Es ist) nicht zu erwarten, dal man jemanden die Handlung
des Weinens zur Probe machen 148t (Iassen kann), ohne dal3 er grof3e Ursache
des Weinens hat, und (dal3) sie dann wiederzugeben (abzuzeichnen, ritrare)
(wére), da eine solche Handlung, (dann) nicht einem echten Falle entspringend,
weder lebhaft noch natiirlich (né pronto né naturale) sein wird; aber es ist wohl
gut, sie zuerst nach einem natiirlichen (wirklichen) Fall notiert zu haben und
dann jemanden in dieser Handlung stehen zu lassen, um irgendeinen Teil zu dem
Vorgesehenen zu sehen und ihn wiederzugeben (abzuzeichnen, zu studieren,
ritrare)* (§ 327, ca. 1508/10).

,,Die Bewegungen des Menschen wollen erlernt sein (sachlich) nach der
(erworbenen vollstindigen) Kenntnis der Gliedermalen und des ganzen Korpers
in allen (nur moglichen) Bewegungen der Glieder und der Gelenke. Dann (erst)
sieht (vedere) man sich mit einer Rapidstudie aus wenigen Strichen (con breve
notazione di pochi segni) die Handlungen der Menschen in ihren
(Seelen)zustinden an, (und) ohne dal3 diese (Menschen) gewiértig sind, dal du
sie erwiagest (considerare), weil sie, falls sie einer solchen Erwédgung
(considerazione) gewartig sind, ihren Geist mit dir beschéftigt haben, der dann
die Wildheit (ferocita, hier: die Unmittelbarkeit und Kraft) seines Handelns
verloren haben wird, auf die ihr Geist zunichst vollig gerichtet war. Wie es der



Fall ist, wenn zwei Zornige miteinander streiten und es einem jeden scheint, er
habe Recht, dann bewegen diese mit groBer Wildheit (wieder: ferocita, doch hier
spezifischer: Wildheit - das Beispiel stand Leonardo zuvor wohl schon vor
Augen -), dann bewegen diese die Augenbrauen und die Arme und die anderen
GliedmaBien mit Handlungen (Bewegungen), die zu ihren Intentionen und ihren
Worten passen. Was du nicht machen konntest, wenn du sie solchen Zorn
fingieren lassen wolltest oder einen anderen (Seelen)zustand wie Lachen,
Weinen, Schmerz, Bewunderung, Furcht und dhnliche. Deswegen sei bestrebt,
ein kleines Biichlein mit Bléttern, die mit Knochenmehl préapariert sind, (un
piccolo libretto di carte inossate) mit dir zu tragen, und notiere (notare) dir mit
einem Silberstifte in Kiirze (con brevita) solche Bewegungen und notiere dir
dhnlicher Weise die Stellungen (Handlungen) der Umstehenden und deren
Gruppierung. ... Und wenn du dein Buch voll hast, lege es bei Seite und bewahre
es flir deine Vorhaben (auf) und nimm ein anderes und mache das Gleiche...“ (§
179, ca. 1490/92).

Und ein zitierter Paragraph, nun ausfiihrlicher: ,,Darum, wenn du die Perspektive
gut gelernt hast und alle die Gliedmallen und Koérper der Dinge im Kopfe hast,
dann sei begierig, oft bei deinem Umhergehen zu sehen und zu bedenken (vedere
e considerare) die Stellungen der Menschen zueinander und ihre Handlungen (i
siti e li atti) bei ihrem Sprechen, bei ithrem Streiten oder bei ihrem Lachen
miteinander oder bei ihrem sich in die Haare geraten, welche Handlungen
(Gebirden) in ihnen vorkommen und welche Handlungen (Gebérden) die
Umstehenden machen, die sich davonmachen (Ludwig: welche sie auseinander
bringen wollen) oder die zuschauen, (und sei begierig,) sie in dieser Form (in
questa forma: eine Zeichnung ist eingefiigt) mit kurzen Strichen zu notieren
(notare con brevi segni) in deinem kleinen Biichlein, welches du immer mit dir
tragen solltest. Es bestehe aus carta tinta, sodaB3 du sie (die Notate) nicht
wegwischen muflt, sondern ein altes (Notat) in ein neues umwandeln kannst, da
diese (Notate) nicht Dinge zum Ausldschen, sondern mit grofler Sorgfalt
aufzubewahren sind, da es so unzéhlige Formen und Handlungen (Stellungen)
der Dinge gibt, dal das Gedéchtnis nicht fahig ist, sie zu bewahren. Daher wirst
du diese (Notate) aufbewahren als deine Helfer und Lehrer* (§ 173, ca. 1492).
Leonardo erwéhnte in dem zweiten Zitate (§ 327) auch das Gedéchtnis als einen
Hiiter des Beobachteten, welches aber wohl nur helfen konnte, wenn der Maler-
Forscher sofort in seine Werkstatt ging und dort die Studie eilends ausfiihrte;
Leonardo duflerte sich iiber dieses Geddchtnis in dem vierten Zitate (§ 173)
bereits anders (vgl. auch § 76). Um so wichtiger waren die Rapidstudien, die
brevi ricordi.

Im Codex Urbinas des Libro di Pittura, den Leonardo’s Schiiler und Assistent
Francesco Melzi, wie erinnerlich, erst nach Leonardo’s Tod zusammengestellt
und geschrieben hat, findet sich in den § 173, den ich zitierte, in der Tat ein
Figiirchen als Beispiel eingefiigt, welches Figiirchen dhnlich auch im erhaltenen



Autograph (Richter § 571357) vorkommt, jedoch so geraten ist, da3 es m.E.die
Aufgabe einer Rapidstudie kaum erfiillen konnte und eher ein Platzhalter ist.
Sieht man die Zeichnungen Leonardo’s statt dessen auf mogliche Rapidstudien
hin durch, so scheint es Rapidstudien von dreier- oder eher zweierlei Art
gegeben zu haben. Ich flige einige Beispiele an und zwar Rapidstudien, die den
Stellungen und Bewegungen von Menschen galten.

Madonna mit Kind und Katze, Kind mit Katze, ca. 1479/80, schwarze Kreide
oder Kohle, Feder bzw. Feder und Bleigriffel, Feder 0,27 x 0,19 bzw. 0,21 x
0,14, London, British Museum 1860-6-16-98 Recto bzw. 1857-1-10-1
(Popham338 11 bzw. 12/13).

Drei Seiten zweier Blitter im British Museum enthalten Zeichnungen eines
Biibchens mit einer Katze, welche sicherlich vor der Naturwirklichkeit
aufgezeichnet wurden.

So zeigt eine Zeichnung, in der Mitte der ersterwdhnten Seite, das Biibchen
von vorne, sitzend; es hat das linke Beinchen angehoben oder dessen Fiiichen
unter die Kniekehle des rechten Beinchens geschoben, es hilt das Kdtzchen
im rechten, zum Kopfe gehobenen Arme, schaut in die entgegengesetzte
Richtung und winkt mit dem anderen, ehemals ausgestreckten, nun gehobenen
Arm. Eine andere Zeichnung, rechts unten auf derselben Seite, zeigt das
Biibchen abermals sitzend, in den weit gegritschten Beinen von vorne zu
sehen, das rechte Beinchen herabhéngend (ehemals ausgestreckter), das linke
Beinchen emporgezogen, vielleicht aufgestellt oder angelehnt, im Leibe aber,
wie der Bauchnabel erkennen 148t, zur Seite gewendet und dort mit seinen
beiden Armen das Kétzchen haltend; das Kétzchen schaut nach links, der Bub
nach rechts. Eine dritte Zeichnung, in der Mitte des Recto des zweiterwéhnten
Blattes, zeigt das Biibchen nun im Profile nach rechts, hockend auf dem
rechten und wohl kniend auf dem linken Beinchen, und das Kétzchen, vor
ihm stehend, ebenfalls im Profile, welches der Bub nun wohl am Halse faf3t, -
kein Motiv, das in ein Marienbild hitte integriert werden konnen, ein Motiv,
das um seiner selbst willen studiert wurde. Leonardo zeichnete mit scharfer
Feder die figure auf, deren Umrisse und mit ihnen die Volumina des
rundlichen, kindlichen Korpers und des bald schwellenden, bald gespannten
Katzenkdrpers, er erfasste vor allem die korperliche und die kindlich-
seelische Stellung und Bewegung, moto und quiete.

Diese drei Zeichnungen - wie zumindest drei weitere auf der Vorder- und der

Riickseite des zweitgenannten Blattes - konnten erkenntnisgeleitete

Rapidstudien, brevi ricordi, gewesen sein nach einem mit einer Katze spielenden

Buben, weshalb ich sie als Beispiele einer der dann drei Arten von Rapidstudien

357 Jean Paul Richter, The Literary Works of Leonardo da Vinci, London *1970, § 571.
358 Ich fiige den Zeichnungen Leonardo’s die Nummern nach Popham hinzu (A. E. Popham, The
Drawings of Leonardo da Vinci, revised ... by Martin Kemp, London 1994).



anfiihre. Man konnte sie allerdings auch den in der Naturwirklichkeit entdeckten
und den dieser Naturwirklichkeit abgewonnenen, phantasieerregten Ureinféllen
fir einzelne Motive zuordnen; die Madonna mit Kind und Katze oben auf dem
ersten Blatte war sicherlich so ein Ureinfall. Dann folgten erst nunmehr
Rapidstudien von dann zweierlei Art:

Mcdnner, die graben, tragen, ziehen usf., einzeln und gemeinsam, auch Frauen,
die tragen, ca. 1506, schwarze Kreide, etwas Feder 0,20 x 0,13 bzw. 0,18 x
0,13 bzw. 0,19 x 0,13 bzw. 0,10 x 0,27, Windsor, Royal Library 12.644
(Recto: Popham 229B) bzw. 12.645 und 12.646 bzw. 12.643 (Popham 228).
Die sieben Seiten vierer Blitter auf Schlol Windsor zeigen eine grof3e Fiille
rapid studierter Figuren, falls aufgerichtet kaum 3 cm hoch, zumeist von
Minnern, doch auf dem Recto des zweiten Blattes auch von Frauen, bei
diversen landlichen Arbeiten, vor allem und immer wieder beim Graben, doch
auch beim Hacken, beim Schlagen, auch beim Tragen von Steinen, Holzern,
Leitern und Kriigen, meist einzeln tétig, gelegentlich gemeinsam, so bei
gemeinsamem Ziehen oder Tragen. Leonardo studierte die Gestalten
manchmal in Serien, wie in einer fortlaufenden Bewegung, so in der Mitte des
Verso des ersten Blattes: nach einer gegengewendeten Figur dann vier
Figuren, vom Riicken und von vorne zu sehen, und noch eine abschlieende
darunter; oder auch einander korrespondierend, wie dortselbst in der untersten
Zeile. Einmal, so auf dem Verso des zweiten Blattes, findet sich eine
Bodenlinie angegeben, einmal, so auf dem Recto dieses Blattes, folgen
einander ein Mann, der mit einem Ochsengespanne eggt (wohl eher als
pfliigt), und sieben weitere Ménner, die mit Sensen mihen (die Sense wire
recht hoch gehalten) und den Boden hacken und harken, in einer Tendenz auf
eine Storia hin, eine Storia vom Leben auf dem Felde. Sonst konzentrierte
Leonardo sich auf die schnelle und priagnante Erfassung der Bewegungen der
Arbeitenden und erfaf3te die minnlichen Gestalten auf den anderen Bléttern
fast stets als Akte, sie auf ihre korperliche Bewegung hin durchschauend.
Leonardo zeichnete mit so leichter Hand, dal} die Kreide auf den Blittern
mehrfach verloren ging, die Figuren kaum mehr auszumachen sind, wie im
oberen Drittel des Recto des ersten Blattes. Andererseits hob Leonardo auf
einigen Seiten einzelne Figuren durch eine Uberzeichnung mit Feder heraus,
so auf dem Recto des dritten Blattes, oder stellte solche Figuren zusammen,
wie auf dem Recto des ersten Blattes, auf dem er wiederum Korrespondenzen
wie bei den zwei obersten, welche graben, oder bei den Hackenden in der
Mitte rechts und auch Sequenzen wie bei den Steintragenden links
hervorbrachte. Leonardo zeichnete fast stets nur die Umrisse, mit geringer, die
Artikulation verdeutlichender Schattierung. Bei den mit der Feder
gezeichneten Figuren schraffierte Leonardo hdufig dunkel ein Feld, in dem
diese Figuren aufleuchten, gelegentlich auch ein Feld fiir zwei Figuren
zusammen, wie links bei den genannten, welche Steine tragen. In diesen brevi



ricordi der einen Art ging es jeweils um die Figur charakteristisch erfaf3ter,
schnell sich dndernder, korperlicher Bewegung; Leonardo zeichnete sie mit
leichtem Striche in schwarzer Kreide.

Gruppen- und Figurenstudien, ca. 1481 a) rosa prépariertes Papier, Silberstift
0,09 x 0,13, Windsor, Royal Library 12.702 (Popham 52B); b) Metallstift,
Feder 0,28 x 0,21, Paris, Musée National du Louvre, Cabinet des Dessins
2258 (Popham 44); ¢) blaBirosa prapariertes Papier, Silberstift 0,21 x 0,18,
Oxford, Ashmolean Museum 18 (Popham 51).

In diesen brevi ricordi der anderen Art ging es um die Figuren nun seelischer
Bewegungen, besonders auch der seelischen Bewegungen mehrerer Gestalten
miteinander; die Figuren sind mehr als doppelt so hoch, auf daf} die seelischen
Bewegungen auch erkennbar und klar wiirden.

Die erste Zeichnung auf Schlof8 Windsor zeigt links in der Ndhe eine Karaffe
und einen Korb, vielleicht auf einer Tischplatte, und jenseits, doch in ganzer
Gestalt und im Zentrum, drei Jiinglinge, wie auf der Kante einer Bank
beieinander sitzend, links zwei, rechts einen. Die Jiinglinge links sitzen
einander parallel, der eine mit angezogenen, der andere mit ausgestreckten
Beinen; der eine, duere und ndhere, mit den angezogenen Beinen, hat die
Hénde auf die Schenkel gelegt, zieht sich im Leibe ein, rundet sich in den
Schultern vor, in Leib und Armen konkav offen, er wendet seinen Kopf und
den Blick vorsichtig, aufmerksam zur Seite, dem nichsten zu: zuriickhaltend,
doch offen und handlungsbereit, vorsichtig und aufmerksam wartend, so sitzt
er neben dem Gefihrten; der zweite und mittlere der drei, dem diese
Aufmerksamkeit gilt, hat die Beine, wie erwéhnt, gestreckt, doch seinen
linken Arm quer iiber die Brust gefiihrt, wie sich verschliefend, und seinen
rechten Ellenbogen auf den Riicken des Gelenkes der linken Hand gestiitzt,
das Kinn in den Handteller der Rechten gesenkt, so sitzt er, wie verlassen und
traurig, inmitten seiner Freunde. Der dritte, dem mittleren fast gegeniiber, im
Leibe konkav offen, wie der erste, hat sein linkes Bein ausgestreckt wie der
mittlere, doch das rechte Bein iibergeschlagen und seinen linken Arm locker
quertiber gelegt, so schaut er den Gebeugten von vorne und aufmerksam an,
er hat vielleicht den rechten Arm gehoben, ihn jenem Gefdhrten um die
Schulter zu legen. Links tritt eine vierte Gestalt herein, Gegenstinde in der
gehobenen Linken und der gesenkten Rechten tragend, von einem weiteren
gefolgt, der, unter einer Last gebiickt, herzukommt; rechts stehen noch zwei
weitere Jlinglinge hintereinander, nach auswirts gewendet, einander zu sich
streckend und neigend und etwas fliisternd. Bemerkenswert, daf} diesen
Figurierungen keinerlei Plastizitit eignete, sie nur die Leibes- und
GliedmaBenerstreckungen umfassten, daf3 sie reine figure der die intenti
mentali oder die accidenti mentali verkdrpernden Bewegungen waren.



Leonardo zeichnete hier - wie in den Zitaten erwahnt - mit dem Silberstifte
auf der carta tinta.

Leonardo studierte auf dem zweiten Blatte im Louvre, links in der Mitte des
Blattes: einen Alten, links, und einen Jungen, rechts, im Gespriche, iiberaus
reich an Beobachtung des Naturwirklichen. Der Alte sitzt schrig nach links,
er hat sein rechtes Unterbein gehoben und es flach iiber den linken
Oberschenkel gekreuzt, er hat mit der Linken das FuBBgelenk seines rechten
Beines rund und weit - sein Handgelenk liegt an diesem Bein - {iberfaf3t, hilt
es fest, der Fu3 scheint scharf abgewinkelt, ist faktisch in natiirlicher
Richtung; der Alte hat den anderen, den rechten Ful3 auf dem Boden leicht
einwirts und um seinen Stock gekehrt; er hat seinen rechten Arm im
Ellenbogen vorgeschoben, den Unterarm aufgerichtet und die Rechte dann
weit tliber die waagerecht vorspringende Kriicke seines Stockes gefiihrt und
diese Rechte zugleich an seinen Hinterkopf wie den Hinterkopf an seine Hand
gestiitzt: immer wieder verkorpert der Alte Ausgreifen und einwendendes
Umrunden: so hockt er bei sich selbst, schaut zur Seite, auf den Jiingling. Der
Junge ist vollig anders. Man konnte eine beiden Gestalten gemeinsame Bank
vermuten, die aber nur bei dem Jungen mit einem Striche bezeichnet wire.
Doch der Junge, fast ganz im Profile, sitzt garnicht: er hat vielmehr den
rechten FuB flach auf die Bank gestellt und sein linkes Bein, welches bis zum
Knie abwirts im Profile zu sehen, auf dem Boden auswirts gewendet, den
Ful3 uns entgegen; und auf diesen, seinen beiden Fiilen, nur auf ihnen (der
Hintern deutlich oberhalb der Bank), steht der Jiingling, ruht sein K&rper, in
Spannung und Balance; der Junge liegt mit dem Oberkorper, vordrangend,
wie auf seinem rechten Oberschenkel auf, seine Ober- und Unterarme
scheinen sich beim Knie mit den Ober- und Unterschenkeln zu beriihren,
sodaB sich allein die unteren Unterarme und die Hédnde wie auch der Kopf aus
dem Leibeszusammenhang und aus der Leibesdichte 16sen. Und nun steht
seine Rechte iiber der Linken, greifen der Daumen und der Zeigefinger der
Rechten iiber den Daumen der Linken, argumentierend, und riithren die
Spitzen seiner anderen Finger den Alten an: so bringt der Junge, was er sagt,
wie aus seinem Leibe heraus und dem Alten nahe; er schaut dem Alten auf die
Augen, wie der Alte gegen das Reden, gegen den Mund und gegen die
Schulter des Jungen sinnt. Der Alte ist gleichzeitig dunkler, geschlossener, der
Junge heller, nach links gedffneter und weiter gespannt. Leonardo erfaf3te
wiederum die figure der Ruhe und der Bewegung, aber auch die hell und
dunkel gewordenen intenti oder accidenti mentali, und er erfalte ebenso
ansatzweise die Plastizitdt der Korper, man meint das Volumen des rechten
Oberschenkels des Alten formlich zu spiliren. Man beachte auch, daf3
Leonardo schon jetzt, in dieser Rapidstudie, Entsprechungen wahrnahm oder
einfiihrte, welche die Wahrnehmung eines Betrachters der Zeichnung und
dessen Einsicht steigern: man beachte, wie beim Alten links der Ellenbogen



iiber dem Knie sitzt, wie die Wendung des linken Fuf3es unter der Wendung
der rechten Hand sitzt; wie beim Alten der Bogen des Unterarmkontures, zum
Knie verldngert, dem Riickenkonture des Jungen entspricht, wie diese
Korrespondenz die Gruppe links und rechts schlie8t, und wie die Fiile der
beiden, die auf dem Boden stehen, einander entsprechen.

Leonardo studierte auf demselben Blatte noch zwei Einzelfiguren: den
gleichen Jiingling, oberhalb des beschriebenen, in verdnderter Haltung, doch
auch im Profile: wie locker sitzt er jetzt, er hat sein linkes Bein und den linken
Ful3 vorgefiihrt, sein rechtes Bein zuriickgefiihrt und auf die Zehen gestellt; er
stiitzt sich mit der Rechten auf die Bank und hat den linken Arm mit nach
auBen gemuldeter Hand locker gehoben. Sodann einen federnd stehenden
Jiingling rechts, vom Riicken zu sehen: man spiirt das Sich-Strecken des
Korpers, wie am frithen Morgen; man sehe, wie dieser Jiingling die Hiifte
nach links herausdriickt, wie er dann im Riicken nach rechts riickt, den Kopf
etwas ins Profil senkt, seinen linken Arm nach links streckt und die Rechte,
auf der Hohe der Stirn, vor dem Kopfe hilt oder sie dreht. Leonardo markierte
iibrigens beide Hiande kurz und scharf zur Erzeugung von Spannung. Man
achte auf die Betonung des Kontures von Unterschenkel und Knie, dann des
Kontures der Hiifte, beides links, und auf die voluminare Dehnung eben
dieser Hiifte.

Leonardo studierte letztlich unten rechts auf dem Blatte das Beisammen von
flinf zumeist Sitzenden, an und bei einem Tische, wiederum reich an
Beobachtung des Naturwirklichen. Der Alte links, im Profile und am
Kopfende des Tisches, hat sein linkes, ferneres Bein locker ausgestreckt und
seinen rechten, ndheren Fuf3 riickwérts wohl gegen den Sitz gestemmt und
dadurch sein Knie bis iiber die Tischplatte gehoben - wie er sich zu dieser
Tischplatte faktisch verhielt, gab Leonardo nicht ndher an -; er hat,
vorgebogenen Riickens, seinen rechten Ellenbogen auf das erhohte Knie, eher
an dessen Innenseite, gestiitzt und das vorkommende Kinn in die Rechte, in
den Winkel aus Handteller und Fingern, gesenkt: aufmerksam, sehend und
horend, ist er auf einen Redenden gerichtet. Die nidchsten zwei sitzen jenseits
des Tisches, wie einander im Gespriache zugewandt, und beide leicht von
links zu sehen; der erste hat seine Beine leicht auseinander gestellt, der zweite
und redende seine Beine beisammen; der Horende hat den linken Unterarm in
die Seite gestiitzt, die Faust dabei nach auflen gewendet, und den rechten Arm
auf den Tisch gelegt; der Redende hat mit der Rechten wohl das Handgelenk
des Gefdhrten auf dem Tische gefalit und die redende Linke vor die Brust des
Horenden gehoben, doch damit auf den Alten, links, zeigend und diesen
anredend. Der Jiingste, ebenfalls jenseits des Tisches, doch weiter rechts, in
leichtem Abstande, hort zu; er hat sein linkes Bein locker iiber sein rechtes
geschlagen, den Full wieder herwirts gewendet, den linken Ellenbogen auf
den Tisch gestiitzt und die obere Wange in den Handteller geschmiegt; er hat
seinen rechten Ellenbogen auf den Tische gelegt und das Handgelenk locker



iiber die Armbeuge des linken Armes gehdngt. Man vergleiche sein Sitzen mit
demjenigen des Alten ihm gegeniiber; man vergleiche seine
Selbstverschrankung mit derjenigen des Alten in der Gruppe oben links auf
dem gleichen Blatte. Letztlich findet sich rechts an dem Tische noch einer,
der wohl den rechten, vielleicht eher den linken Fuf3 auf die Sitzbank gestellt
hat, sich mit der Linken auf dem Tische abstiitzt und mit seinem gehobenen,
rechten Arme und seiner nach auBlen gemuldeten Hand weithin zu reden
sucht; dieser war zugleich eine Variation des locker bewegten Jiinglings
zuoberst links auf dem Blatte. Wiederum ging es Leonardo darum, die in
Bewegung und Ruhe, bis in’s Detail je charakteristisch, sich dullernden intenti
mentali oder accidenti mentali zu studieren und rapide mit dem Metallstifte
und dariiber umrifligenau mit der Feder zu notieren. Und wiederum
durchschaute Leonardo die Gestalten bis auf den Akt, er notierte Bewegung
und Ruhe im Korper; nur ein Tuch oder eine Binde geht bei dem Alten tliber
den Oberschenkel, ein Tuch quert die Oberschenkel des Redenden, welches
Tuch dem Unterschenkel des Alten, den er hochgeschoben, korrespondiert.
Das Zeichnungsblatt lehrt auch, da3 Leonardo beim Studium der
Naturwirklichkeit wohl schon Gedanken hatte, welche weiter gingen und
zwar dahin, in welchen Zusammenhang er seine Beobachtungen vielleicht
integrieren konnte, denn auf dem Blatte zuunterst links findet sich ein
Figurennotat, welches viele Forscher an die Darstellung eines Letzten
Abendmahles denken lieB3, fiir welchen Vorwurf jene beschriebene
Tischgruppe, sicherlich nicht ohne Weiteres, jedoch umgearbeitet, hitte
verwendet werden kdnnen.

Leonardo studierte auf dem dritten Blatte im Ashmolean Museum links oben
das Beisammen dreier Ménner; zwei dieser Ménner sitzen leicht schrig
einander gegeniiber, der eine hoher, der andere niedriger, und der dritte sitzt
zwischen ihnen, niedriger und ferner; dieser stiitzt sich wohl zur Seite auf den
Boden; die Aufmerksamkeit aller drei aber ist entschieden auf etwas gerichtet,
welches weiter links und hoher, wohin sie Kopfe und Gesichter wenden und
heben, um, scharf aufmerkend, zu sehen, wozu der Mann rechts noch seine
Augen beschattet. Abermals ging es um die figure von moto, quiete, in denen
sich die intenti oder accidenti mentali d&u3erten, ging es um den sifo der
Figuren zueinander, und bei den Figuren links und rechts - mehr als sonst -
auch um die Plastizitit und das Hell-Dunkel, corpo, tenebre, luce, und bei
allen um das Nah und Fern, die remozione und die propinquita; der raumlich
ndchste erschien dabei am dunkelsten, der rdumlich fernste dagegen licht.
Man bemerkt auch, dafl Leonardo hiufiger als bei den anderen Beispielen
korrigierte oder - vielleicht richtiger geurteilt: - Stufen des
Bewegungsvollzuges festhielt, so z.B. bei dem Linken das zweistufige Heben
des rechten Beines, das zweistufige Wenden des Kopfes und bei dem Rechten
das sukzessive Einziechen der linken Schulter und des Armes, die



mannigfachen Bewegungen der rechten Hand, auch des Armes, und
schlieBlich die Wendung des linken Fulles. Leonardo beniitzte wiederum den
Metallstift auf prapariertem Grunde.

Leonardo erfal3te auf allen drei Blittern in den Rapidstudien, in den brevi
ricordi, das Lebendige und Spontane der Haltungen und Bewegungen solcher
Personen, die entweder nicht merkten, daf} sie beobachtet wurden, so wie
Leonardo es in den zitierten Paragraphen forderte, oder die jene
Aufmerksamkeit des wohl distanziert sitzenden Zeichners - dann und wann
vermutlich auch, weil ihnen sein Tun vertraut, - nicht davon abhielt, sich
lebhaft zu duBern. Insbesondere z.B. jene eigentiimliche Wendung des Fulles
des Alten um seinen Stock herum und dessen liberméafliges Umgreifen seines
FuBgelenkes bei dem Gespriche dieses Alten und des Jungen auf der
Zeichnung im Louvre oder jenen Kontrast aus Lockerheit im Stehen auf
Boden und Bank und aus Leib-Dichte in Ober-, Unterschenkel, Knie, Armen
und Hénden eben dieses Jiinglinges - zu ein und derselben Zeit in einem Leibe
-: das wiirde vielleicht ein grof3er Schauspieler, aber kein Modell erfinden
konnen.

Die Normalstudie (i/ ritratto).

Ich fiige nun Beispiele fiir ritratti an, fiir ruhig ausgefiihrte Studien nach solchem
Naturwirklichem, das dem Studierenden vor Augen stand und das sich
gemachlich beobachten lieB3, eventuell von verschiedenen Seiten oder in
verschiedenen Wendungen. Zugleich erinnere ich daran, daf ich eingangs dieser
Schrift - bei der Erdrterung des heuristischen Modelles eines Werkprozesses
(Erster Teil, Erstes Kapitel, Zweiter Paragraph) - schon eine Aktstudie von ca.
1503/06, Windsor 12 540 (Popham 190), und zwei Gewandstudien, die eine fiir
den Arm des Petrus (des Letzten Abendmahles) von ca. 1496, Windsor 12 546
(Popham 169), und die andere fiir den Arm der Maria (der Annaselbdritt) von ca.
1508, Windsor 12 532 (Popham 184B), von der Hand des Leonardo
herangezogen habe; die beiden Gewandstudien waren fiir besondere Gemélde
bestimmt: der Ort solcher Gemélde im Rahmen einer Malerei als Wissenschaft
wird noch zu kennzeichnen sein.

Ein Bub (fiir Annaselbdritt),