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In noch héherem Mafe als meiner Vaterstadt Altenburg, die sich
rithmen darf ein Meisterwerk Botticellischer Portratkunst in ihren
Mauern zu beherbergen, verdanke ich die ersten Anregungen zu
dieser Untersuchung meinem hochverehrten Lehrer A. Schmarsow.

Auch muf den Galeriedirektionen, in erster Linie Conte A.Filangieri
zu Neapel, an dieser Stelle fiir die Forderung Dank gesagt werden,
die sie der vorliegenden Arbeit durch ihr Entgegenkommen haben
angedeihen lassen.

Der Text des Buches wurde von der Hohen Philosophischen Fakul-
tat der Universitdt Leipzig als Inauguraldissertation angenommen.

LEIPZIG, im Juli 1910.
H. T. KROEBER.
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Schon in Ulmanns Monographie iiber Sandro Botticelli ist die Ab-
sicht deutlich, das Gesamtwerk des Meisters nach Grundprinzipien der
Bildkomposition zu gliedern. Bestrebungen, die sich im Sinne der
strengen Perspektiviker der Raumdarstellung nihern oder statt dessen
eine reliefmédfige Anschauung walten lassen, gelegentlich wohl gar An-
wandlungen malerischer Bildméfigkeit werden bei Botticelli aufge-
wiesen und zu entscheidenden Kriterien fiir die Genesis seiner Werke
erhoben. An der Hand solcher Mafstibe gelingt es Ulmann zunichst
einen Grundstock Botticellischer Arbeiten zu finden, der bis auf die
Beziehungen zu seinem Lehrer Fra Filippo?) zuriickgeht. Darauf folgt
die Gruppe der ersten Madonnenbilder, und auch die Anbetung der
Konige fiir die Medici wie das Wandgemalde des hl. Augustin in Ognis-
santi reiht sich der sorgféltigen Analyse zufolge iiberzeugend hier an.

Spéter hat Ulmann die urspriingliche Disposition mehr aus dem
Auge gelassen, als man nach dem Anfang erwartet. An einem Punkt
der Darstellung fillt eine Anderung des Verfahrens besonders auf:
Die Einzelportrdts werden nicht an die fortschreitenden Losungen
grofierer Aufgaben, religioser oder weltlicher Darstellung, angekniipft,
sondern alle miteinander an einer Stelle eingeschaltet, kurz vor der
Anbetung der Konige fiir S. Maria Novella. Wer diese Gesamtiibersicht
aufmerksam durchliest, findet wohl den Versuch heraus, auch hier die-
selben Unterschiede zu machen wie bei den Friithwerken; indessen ist
die folgerichtige Durchfiihrung sehr bald aufgegeben worden. Das mag
groBtenteils an den Schwierigkeiten gelegen haben, die sich damals
noch entgegenstellten, in der Unzugénglichkeit einiger Werke und ihrem

1) Das Kapitel iiber diesen Meister wurde als Breslauer Doktordissertation

H. Ulmanns 1890 gedruckt; die eingereichte Arbeit umfaBte jedoch schon den

ganzen Botticelli und war unter dem Beirat seines Lehrers enstanden. Das
Buch ist in Miinchen 1892 erschienen.

Kroeber, Botticelli. 1 1
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Erhaltungszustand. Beides hat sich inzwischen wesentlich geéndert.
In Privatbesitz versteckte Schitze sind durch Ausstellungen und Photo-
graphien besser vergleichbar geworden; von den belfannten Haupt-
werken haben einige durch vorgenommene Reinigung ein ganz anderes
Aussehen bekommen. Da nun die Einzelportrits des Botticelli der
kritischen Forschung bisher am meisten zu schaffen gemacht und die
groBten Meinungsverschiedenheiten heraufbeschworen haben, so ver-
lohnt sich heute der erneute Versuch, die Bildnisse mit den Kompo-
sitionsprinzipien der kirchlichen, mythologischen und allegorischen Dar-
stellungen in engere Beziehung zu setzen. Gerade die Freilegung der
vielfach iibermalten Hintergriinde hat erwiesen, daB hier ein fester Zu-
sammenhang besteht. Es muB erprobt werden, wie weit man mit dem
konsequenten Anschluf der Bildnisse an bestimmte Etappen in der Ent-
wicklung des Meisters gelangen mag'). Je notwendiger sich diese Ver-
bindung fiir ein Einzelportrdt erweisen 1aBt, desto sicherer gehdrt es
auch in das personliche Schaffen des Botticelli hinein, selbst dann,
wenn Kenneraugen die Mitwirkung eines oder des anderen Atelier-
genossen in Einzelbestandteilen erkannt haben.

Versuche, die dargestellten Personen zu bestimmen, sollen im
folgenden vermieden werden, um das Ergebnis des hier angewandten
Erkenntnismittels von jeder fremden Beimischung freizuhalten; nur so
kann es zu der Wirkung kommen, die ihm gebiihrt.

) Vgl. Festschrift zu Ehren des Kunsthistorischen Instituts in Florenz,
Leipzig 1897. p. 183.
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Giuliano de’ Medici in der Accademia Carrara zu Bergamo
(Tafel I a.)

Am besten gehen wir von einem Bilde aus, das sich mit voller
Sicherheit datieren 148t. Es ist das Portrit des Giuliano de’ Medici,
der 1478 das Opfer der Pazziverschworung wurde. Von ihm besitzt
die Accademia Carrara in Bergamo ein Exemplar, das durch Vermicht-
nis des Sammlers Morelli von Mailand nach Bergamo gelangt ist. Der
frithere Eigentiimer hat als Arzt und Kunstkenner von diesem Bilde
behauptet, es miisse nach der Totenmaske gearbeitet sein?). Ist diese
Beobachtung richtig, dann hitten wir die Entstehung im Jahre 1478
ganz sicher beglaubigt. Andernfalls wiirde man noch an eine Skizze
angesichts der Leiche denken kdnnen. Und erst, wenn alle diese An-
zeichen den Beobachter getduscht haben sollten, wire es zulissig,
auf die letzte Lebenszeit des Giuliano selber zuriickzugehen, iiber die
wir literarisch durch den Kommentar Angelo Polizianos®) zur Pazzi-

) Morelli, Kunstkritische Studien iiber italienischc Malerei: Die Galerie zu
Berlin, Leipzig 1893, p. 11ff. ,Herr Dr. Bode macht bei diesem Portrit die etwas
befremdende Bemerkung (Gaz. d. B. A. 1888. II. p. 484), es sei das einzige ge-
malte ménnliche Bildnis mit niedergeschlagenen Blicken, welches er zu Gesichte
bekommen habe. Diese Tatsache ist einfach daraus zu erkldren, daB sowohl der
Maler als der Bildhauer in diesem Falle ihre Bildnisse nach Totenmasken ausge-
fiihrt hatten. Wahrscheinlich wurde Orsino, der bekannte Verfertiger von Toten-
masken, berufen, die Maske des ermordeten Giuliano abzunehmen, und nach
dieser Maske mag Botticelli in etwas vergréBertem MaBstabe das Portrit Giulianos
abgebildet haben. An der Steife der Haarmasse ersieht man leicht, dab an dieser
Behandlung das Gipsvorbild schuld ist.“

?) Angeli Politiani Conjurationis Pactianae anni 1478 Commentarium, Napoli
1769. Poliziano beschreibt Giulianos AuBeres wie folgt: Statura fuit procera, qua-
drato corpore, magno, et prominenti pectore; teretibus, ac musculosis bracchiis,
validis articulis, compressa alvo, amplis femoribus, suris aliquanto plenioribus,
vegetis, nigrisque oculis, acri visu subnigro colore, multa coma, capillo nigri et
promisso atque -in occiput a fronte rejecto.
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verschworung unterrichtet sind. Versuchen wir unserseils das Bild zu
befragen, was es iiber seine Entstehungsgeschichte sonst aussagt.

An diesem Kopf ist die Unterkieferpartie weit vorgeschoben, die
Stelle des spitz hervortretenden Backenknochens wird durch einen deut-
lichen Schattenpunkt bezeichnet; lange, eigentiimlich tief eingegrabene
Falten ziehen sich um Auge, Nase und Mund. Die etwas unnatiirlich
gerdteten, leicht geschwungenen Lippen sind fest geschlossen. Die
spitze Nase hangt vorniiber. Unter den grofien gesenkten Augendecken
entzieht sich das Auge selbst fast der Betrachtung. Alle Einzelheiten
des Gesichts, bis hin zu den feinen Augenwimpern und dem natiirlichen
Schatten der rasierten Oberlippe, sind aufs exakteste beobachtet und
wiedergegeben. Kriftige, breitgezogene, schwarze Brauen trennen die
steil aufragende Stirn von der unteren Partie des Schédels, der in
seiner Dreiviertelwendung nach rechts einen sehr bewegten Umrif
zeigt. Nach auBen hin wird dieser durch die jah aufflackernde Kontur-
linie der breit herumgelegten schwarzen Locken noch verstirkt, deren
dunkle Masse gleichzeitig zur Festigung der hellen Gesichtsflache dient,
die in einem goldbraunen Gesamtton mit griinlicher Untermalung
schimmert. In iippiger Flut fallen sie zu beiden Seiten des Scheitels
bis zu den Schldfen fest anliegend hernieder; von dort wallen sie auf
der linken Seite iiber Ohr und Wange bis tief auf den Hals, wahrend
sie durch einen iiberquellenden, fliigelartig abstehenden Wulst in auf-
fallender Weise mit der schmalen Nasenspitze kontrastieren; oben, wo
die Kopfform bedenklich zusammenflieht, legt sich das Gelock als fester
Widerhalt dagegen und schafft zu der iiberwiegenden Lingsentfaltung
des Gesichtes — noch deutlich sichtbar sind die Spuren einer durch
Kinn, Oberlippe, Nase und linkes Auge laufenden vertikalen Hilfslinie
— die erforderliche Breite.

So etwa wiirde eine grundlegende Studie des Kiinstlers nach dem
Kopf allein oder eine vorbereitende Skizze zur farbigen Wiedergabe
auf neutraler Malfliche vorzustellen sein. Aber erst dadurch, daf der
Kopf in eine quadratische Umrahmung eingespannt ist, gelangt er
zur Beruhigung, zu fester Existenz im Bilde. Ebenso wird auch
der Oberkorper, der dem Geschmack der Zeit entsprechend mog-

lichst tief unter der Brust abgeschnitten ist, auf eine sichere Unterlage
gebracht.

4
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Giuliano trdgt einen einfachen, carminroten Rock, der auf den
steil abfallenden Schultern glatt ansitzt, wihrend er iiber der Brust
mehrere ziemlich gleichméBig verlaufende Falten wirft; darunter ein
graugriines Wams, von dem auf der Mitte der Brust ein Streifen her-
vorleuchtet. Der Rockkragen ist niedrig und mit einem sauberen weiB-
lichen Besatz eingefaBt. Analog der Wendung des Kopfes hat eine
Drehung der Biiste nach links gegen den Hintergrund stattgefunden.
Dieser ist zugunsten der korperlichen Erscheinung als riumlicher
Faktor ausgestaltet worden, und zwar zu einer graubraunen Wand mit
einem von unten gesehenen, in perspektivischer Verkiirzung wieder-
gegebenen Fenster, hinter dem ein zart bldulicher nach unten hin gelb-
lich abgetonter Himmel steht. In diesem Zusammenhang erscheint
der Ausschnitt des Korpers fast wie eine bemalte Terracottabiiste,
die als vollausgerundete, plastische Arbeit vor uns steht. In der
gegebenen, von dem Beschauer abgekehrten Haltung und durch die
gesenkten Augenlider bewirkt sie einen fast unheimlichen Eindruck,
der nur zum Teil aus einer bestimmten Situation des Vorbildes er-
klart werden kann, zum anderen Teil als rein kiinstlerische Leistung
des Botticelli gelten muf*). Diese ist einmal in der psychologischen
Auffassung, vor allem aber in der angestrebten plastisch-rdumlichen
Durchbildung des Ganzen zu beobachten. Hiermit beriihren wir das
spezifisch Botticellische Grundproblem, aus dem sich fiir uns die
weitere systematische Behandlung des Materials ergibt.

Dafi Botticelli auch sonst noch Gelegenheit gehabt hat, die nim-
liche Personlichkeit darzustellen, bezeugt die fiir S. M. Novella gemalte
Anbetung der Konige (jetzt in den Uffizien zu Florenz). Hier kam es
darauf an, die ganze Gestalt im Zusammenhang mit anderen Familien-
gliedern im Gefolge der fiirstlichen Verehrer selbst vor dem Stall zu
Bethlehem zu zeigen. Eben dieser ganz andersartigen Bedingungen
wegen fillt es auf, daf die Gesichtsziige Giulianos genau in derselben
Drehung, nur von der Gegenseite wiederholt sind.

1) Als eigenhidndige Arbeit des Botticelli anerkannt von Ulmann, Sandro
Botticelli, p. 49ff, und von Morelli, op. cit. p. 111f., dagegen angezweifelt von
Berenson, Ital. Kunst, p. 81 ff., Bode, Gaz. d. B. A. 1888 und vom Berliner Gal.
Katalog von 1909, Nr. 106 B.
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Bei einem dritten, duBerlich dem Giuliano in Bergamo recht nahe-
stehenden Bild im Kaiser-Friedrich-Museum zu Berlin, wird die Frage
nach der Autorschaft des Botticelli problematisch.

Giuliano de’ Medici im Kaiser-Friedrich-Museum zu Berlin
(Tafel 1 b.)

Nach der Analyse des Portrits in Bergamo fallen die mannigfal-
tigen Unterschiede auf, die zwischen ihm und dem Berliner Exemplar
bestehen. Zundchst ist das Grofenformat ein anderes. Das Bild in Ber-
gamo ist 0,61 hoch und 0,41 breit, das in Berlin dagegen nur 0,54 hoch
und 0,36 breit. Infolge dessen fehlt iiber dem Kopf des letzteren der
Luftraum, der auf jenem vorhanden ist. Und ebenso wird auf einen
Teil vom linken Arm der Biiste verzichtet. Aber trotz dieser Verklei-
nerungen im Format ist der Berliner Kopf an sich grofier, und sowohl
die Vertikalachse von der Nasenspitze iiber die scharfe Stirnfalte zum
Ansatz des Haares am Scheitel, wie eine durch beide Augenlider
gehende Querachse erweist eine auffallende Differenz. Auch die
Konturen des Haares verlaufen anders, und am Kinn scheint eine
Korrektur stattgefunden zu haben, so daB es minder stark auslddt.
Schliefilich ist die plastisch-rdumliche Behandlung auf Kosten einer
weicheren, malerischen Ausgleichung aufgegeben, wie der neutrale Hinter-
grund zeigt, und man ist genotigt, bei dem heutigen Zustand des Grun-
des an eine mildernde, farbige Zusammenstimmung der vorhandenen
Faktoren zu denken. Zudem ist die Farbe des Hintergrundes ein auf-
falliges Griinblau (der Amtliche Katalog nennt es Dunkelultramarin-
blau), und wenn schon der neutrale Grund an sich unser Bedenken
erregte, so wird es durch eben diese Farbennuance noch vermehrt.
Botticellis Blau ist in den siebziger Jahren zunichst graublau. (Vergl.
z.B. den hl. Sebastian von 1473 im Kaiser-Friedrich-Museum zu Berlin).
Alles das gibt uns AnlaB, von einer Entstellung des Bildes zu sprechen,
ux?d ehe dieselbe nicht durch eine gewissenhafte Restaurierung beseitigt
wird, ist es unmoglich, iiber das Verhiltnis der beiden Stiicke in Ber-
gamo und Berlin ein entscheidendes Urteil zu fillen.

Sovyeit df:r Hintergrund schon heute erkennen 14Bt, ist unter der
Farbschicht eine horizontale Linie in Kragenhohe sichtbar. Eine zweite,

6
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weniger deutlich, l4uft parallel zum rechten Bildrand und bildet mit
der ersteren einen rechten Winkel, ohne daB beide Linien sich nach
unten oder nach der Seite fortsetzen. Wir diirfen sonach vermuten,
daB auch hier eine Auseinandersetzung mit Wand und Fenster vor-
handen war. Es fragt sich nur, wie weit diese Bestandteile die Ab-
hingigkeit von der ersten Redaktion in Bergamo erweisen oder eine
freiere Abwandlung auch in dieser Begleitung dartun, etwa in dem
mildernden Sinne, den wir im Kopfe selbst beobachtet haben, oder
zugunsten einer Gesamtwirkung, die man bei Deckung des Grundes
allein durch einheitliche Farbe zu erreichen gemeint hat.

Jiinglingsportrét im Louvre
(Tafel II a.)

Nachdem wir durch den Giuliano de’ Medici in Bergamo einen
chronologischen Anhalt gewonnen haben, blicken wir zuriick in des
Meisters friihere Zeit und versuchen, ob wir nicht den Anschluff an
seinen Lehrer Fra Filippo erreichen konnen. Einen solchen ergibt das
Brustbild eines jungen Mannes im Louvre zu Paris.

Ein Blick auf das Madonnenbild des Fra Filippo (Tafel XVI a),
wahrscheinlich aus dem Ende der fiinfziger Jahre (1457), in den Uffi-
zien (Nr. 1307), wo die Maria adorierend dargestellt ist, wihrend zwei
Engel ihr das Kind reichen, wird geniigen, um das Verhdltnis zu
unserem Portrit festzustellen. Letzteres ist ohne dieses Andachtsbild
mit seiner ganz ausgesprochen reliefmafigen Kompositionsweise
schlechterdings nicht denkbar. Wie Fra Filippo die Figurengruppe in
den Vordergrund baut, wie dahinter das Rahmenwerk als konstitutiver
Faktor angeschoben wird, wie die Raumdistanzen nach der Tiefe noch
vertuscht und moglichst in die erste, die Hohendimension zuriickverlegt
werden, wie anderseits die Korper im Vordergrund in moglichster
Breitentfaltung gegeben sind und iiber die Grenzen des Rahmenwerks
seitwirts ausladen, alles dies begegnet uns bei dem Pariser Portrdt des
Botticelli wieder, nur in Anwendung auf die Einzelerscheinung®).

1) Die Zuschreibung des Bildes an Filippino Lippi kann schon wegen der
friihen vor 1473 liegenden Entstehungszeit nicht aufrecht erhalten werden, wissen
wir doch, daB Filippino erst 1482/83 Schiiler des Botticelli bei den Arbeiten in

7i
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Der Jiingling hat den Kopf seitwirts in Dreiviertelprofil nach
rechts gedreht. Die dunklen, leicht gewellten Locken hdngen ihm auf
der linken Seite tief iiber die Stirn und die fahlen Wangen; auf der
rechten dagegen stehen sie dhnlich, wenn auch nicht so auffallend wie
bei Giuliano de’ Medici, fliigelartig ab. Dadurch bekommt die Um-
riBlinie auf dieser Seite des Gesichts, die durch die vortretenden,
leicht gerdteten Backenknochen noch besonders unruhig wird, mehr
Festigkeit. Die Stirn ist kurz, die Nasenfliigel etwas geblaht, der Un-
terkiefer vorgebaut. Die aufgeworfenen, grauen, blutleeren Lippen geben
dem ganzen Gesicht den etwas spottisch-mokanten Ausdruck, den der
durchdringende, iiberlegene Blick noch verschérft. Dazu sitzt das
Képpchen recht keck auf seinem Haupte.

Eine Kompensation fiir das etwas abstoBende Wesen und die nicht
eben gewinnende Physiognomie des Portratierten bietet die kiinstle-
rische Auffassung und Ausfiihrung des Ganzen. Der Kopf ist mit
grofier Sicherheit gezeichnet und drangt sich mit dem dunklen Gelock
unter dem schwarzen Kidppchen wie leibhaftig hervor. In der Stellung
der schwarz bekleideten Biiste und des dunkel eingefafiten Kopfes gegen
blaugraue (!) Luft in einem hellen Steinrahmen macht sich eine kolo-
ristisch wohlberechnete Durchfithrung geltend, die dazu verfiihrt haben

der Sixtina in Rom war. Immerhin erklirt sich daraus die Moglichkeit einer Ver-
wechslung der beiden, beziiglich ihre Ahnlichkeit. So ist denn der Jiingling en
face in der Nat. Gal. zuLondon (Tafel XIb) vielmehr Filippino Lippi als Botticelli,
wie schon Ulmann erkannt hat (Sandro Botticelli, p. 53); trotzdem hat ihn
Steinmann, vielleicht gestiitzt auf J. P. Richters Ausfiihrungen in der ,Italian Art
in the Nat. Gal.“, London 1883, p. 24, und Frizzonis ,Arte Italiana del renas-
cimento, saggi critici, Milano 1891, in die 2. Aufl. seines Sandro Botticelli (Biele-
feld 1908) aufgenommen. Schon der Hintergrund spricht gegen Botticelli; nur
wenn sich herausstellen sollte, daB dieser iibermalt ist, wire es moglich, das
Bild nochmals fiir Botticelli in Frage zu bringen.

Angesichts dieses Bildes (das er auch lieber einem »discepolo“ des Botti-
celli zuschreibt), macht Horne, Sandro Botticelli, p. 126, die befremdende Bemer-
kt.mg,‘ dieses und der Piero de’ Medici in den Uffizien (Nr. 1154, Tafel VIII b) seien
die einzigen Portrits des Botticelli auf Holz.

Das Gleiche, was wir in der Anm. von dem Jiingling in der Nat. Gal. in
Lon-don gesagt haben, gilt auch von dem Bildnis eines jungen Mannes in Berlin
(Kal§er-Friedrich-Museum, Nr. 78, Tafel XI a), das der neue Katalog wieder mit
B"oltlcelli bezeichnet hat, nachdem es friiher schon von unserem Kiinstler abge-
riickt und Filippino Lippi bezgl. Raffaelino del Garbo genannt worden war. Vgl.
Ulmann, Sandro Botticelli, p. 52 und Morelli, Die Galerie zu Berlin, p. 13.
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mag, an Filippino Lippi zu denken; die plastisch-raumliche Ausgestal-
tung jedoch hadlt mit der farbigen Behandlung nicht gleichen Schritt;
die allzugrofe Hohenentfaltung der Figur 148t z. B. in den oberen
Teilen noch den notigen Luftraum vermissen. (Man denke sich die
Miitze, die in das obere Rahmenwerk hineinragt, einmal fort, und der
Fehler wire behoben. Vielleicht deutet das noch sichtbare Pentimento
am unteren Rande des Képpchens auf eine urspriingliche andersartige
Losung hin) Und wie der Zusammenstof mit dem Rahmen oben, so
1aft auch die Breitenentwicklung der Biiste, die nach den Seiten allzu-
sehr auslddt und sich im ganzen der reliefmidBigen Auffassung nihert,
eine gewisse Befangenheit erkennen. Damit gelangen wir schlieflich zu
dem Ergebnis, dafi das Bild seiner Entstehung nach vor dem entwickel-
teren Giuliano de’ Medici in Bergamo steht und uns Botticelli noch in
einer Art von Unselbstdndigkeit und einer bestimmten Abhingigkeit von
seinem Lehrer Fra Filippo zeigt?).

Jiinglingsportrit in der Sammlung Liechtenstein in Wien
(Tafel 11 b)

Als konsequente Uberleitung von dem Portrdt im Louvre zu dem
Giuliano de’ Medici stellt sich das Bildnis in der Sammlung Liechten-
stein in Wien?®) dar.

Noch keine Sorge runzelt diese Stirn, nur Heiterkeit und Frohsinn
gepaart mit jugendlicher Kraft strahlen uns aus zwei leuchtend hellen
Augen entgegen. Gerade, wie sein Blick, wire auch wohl die Rede
seines Mundes. Nase, Kinn und Augenbrauen sind gleichmdfig und
fest geformt. Fast streng symmetrisch legt sich das gescheitelte,
kastanienbraune Haar, das unter dem roten Kappi lustig hervorlugt,
um Wangen und Nacken. Der Jiingling trégt ein lilafarbenes Wams
mit einem schmalen Pelzbesatz.

1) Wenn Ulmann meint, es stehe ,dem Giuliano stilistisch und zeitl'ich sehr
nahe“, so wird dabei die greifbare Beziehung zu dem Madonnenbilde Fra
Filippos nicht geniigend verwertet.

%) Berenson, Ital. Kunst. Leipzig 1902, p. 81 ff, schreibt das Bild seinem
Amico di Sandro zu, wihrend Ulmann, Sandro Botticelli, p. 51, mit vollem Recht
Botticelli als Autor anspricht.
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An dieser Behandlungsweise erkennt man den Kiinstler wieder, der
zu den Plastikern seiner Tage, wie etwa den Robbias?), in mancherlei
Beziehung steht. Diese tritt in Einzelheiten, so in der Faltengebung,
der festen Modellierung, der Prignanz des Konturs, aber auch in der
Aufmachung der ganzen Biiste hervor, die durck ihre Stellung vor
einem hellen Hintergrund und durch Klarheit im Aufbau zu vollplasti-
scher Wirkung gesteigert werden soll. Dadurch, daf iiber dem Kopf
des Portritierten ein geniigender Luftraum gelassen ist, gelangt das
Bild im Vergleich mit dem vorigen zu groferer Freiheit; trotzdem
scheint es keineswegs der erste Wurf einer gliicklichen Stunde ge-
wesen zu sein. Nach den stehengebliebenen Linien eines perspektivisch
gezeichneten Fensters®) im Hintergrund zu schliefen, war das Ganze

1) Eine ganz auffallende Beziehung zu den Robbia - Arbeiten verrdt das
Jiinglingsportrét zu Stockholm in Tondoformat (Tafell1X). (Vgl. hierzu auch das
Jiinglingsportrdt des Luca della Robbia im Kaiser-Friedrich-Museum zu Berlin.)
,Das Rund miBt 040 cm im Durchmesser. Der Grund ist griinblau. Der
Jiingling in Enfacestellung tridgt ein dunkles Gewand mit feinem Pelzrand am
Kragen. Blasse, oliv-gelbliche Karnation; blonde Strdhnen. Weicher Pinsel-
strich; Durchsichtigkeit der Temperatone, besonders in der Beleuchtung des
Grundes.“ (Oswald Sirén, Dessins et Tableaux de la Renaissance dans les
Collections de Suéde, Stockholm 1902, p. 80.)

Den Ziigen des Jiinglings nach zu schlieBen, wiirde er wohl in den Kreis
der jiingeren Mitglieder der Familie Medici auf der ,Anbetung der Kénige“ von
Botticelli hineinpassen, und so kénnte Oswald Sirén mit seiner Zuschreibung
dieses Bildes an Botticelli Recht haben, wenn anderseits nicht die Verwandt-
schaft mit dem Schonheitsideal des Botticini zu deutlich wire. (Vgl. hierzu
die Tafel mit Rafael und Tobias in der Gal. Morelli in Bergamo. Frizzoni,
p.144) Diese Ansicht hat auch E. Kiihnel in seinem Francesco Botticini, StraB-
burg 1907, p. 42 vertreten, indem er das Bild in engsten ZusammenschluB mit
dem Tobiasbild Botticinis in der Akad. zu Florenz brachte. ,Haare, Augen,
Nase, Mund sind véllig iibereinstimmend, besonders mit dem Michael, auch die
Gesichter auf dem Pittitondo weisen dieselben Merkmale auf.*

So wenig wie wir das Tondo fiir Botticelli in Anspruch nehmen kénnen,
ebensowenig auch das Jiinglingsbild Nr. 372 im Pitti. (Tafel Xa,) Kiihnel fiihrt
es auf Botticini (s. o. p. 18) zuriick, wahrend der Cicerone, 10. Aufl, p. 691, in diesem
»lebensvollen“ Kopf ,der zeitweilig auch dem Castagno zugeschrieben wurde,
sogar ,deutsche* Elemente erblickt. Am iiberzeugendsten sind fiir uns die Dar-
legungen Schmarsows in seinem ,Melozzo da Forli“ von 1886, p. 218, der darin
einen Piero di Cosimo sieht, und zwar im Anschluf an die Figuren der geretteten
Juden beim Untergange der Agypter im Roten Meer (Rom, Sixtinische Kapelle).

*) Vielleicht bedeuten diese Linien auch nur einen urspriinglich kleineren
Zuschnitt des jetzt groBeren Rahmenwerks, d.h. einen unvollkommneren Zustand
der uns den Ubergang vom Louvrebild verdeutlicht, )
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urspriinglich in viel kleinerem Mafistab gedacht. Aber dennoch ist es
ein Schritt zu weiterer Selbstandigkeit des Kiinstlers, und das Erreichte
liegt als sicherer Gewinn auf einer Entwicklungslinie, die da weiter-
geht, wo sie einmal eingesetzt hat, gleichviel, ob es sich um ménn-
liche oder, wie wir sehen werden, um weibliche Portrdts handelt.

Weibliches Brustbild bei Misses Cohen in London
(Tafel 1IL)

Von zwei weiblichen Brustbildern in London bei Misses Cohen?)
und im Kaiser~Friedrich - Museum zu Berlin bringt das erstgenannte
scheinbar genau dieselbe Losung fiir das Problem der bildlichen Zu-
sammenfassung von Korper und Raum wie der Giuliano de’ Medici
in Bergamo.

Vor dem Dunkel der Wandfliche steht die Biiste; der nach rechts,
beinahe ins Profil gedrehte Kopf ist in einen Fensterrahmen einge-
spannt; wieder kontrastiert auf der linken Seite des Gesichtes das
Haargelock in der bekannten Weise mit der Nasenspitze.

Gleichwohl stofien wir bei genauerem Zusehen auf manche Unter-
schiede und neue Losungen. Die gestreckten Proportionen von Biiste,
Hals und Gesicht, die schon durch die Lichtverteilung moglichst akzentuiert
werden, erhalten noch eine besondere Betonung in der Richtung der
Wachstumsachse durch das rechteckige Fenster (quadratisch auf dem
Bild in Bergamo), von dem nur der rechte Teil der unteren hon"izor}-
talen Abgrenzung hinter dem Korper sichtbar wird (auf dem Bild in

Das Bild aus der Sammlung Hainauer in Berlin (Tafel XII !)),_das flem A"us-
druck des Dargestellten nach mit unter die Kategorie der ,.belllx glqvam“ gezidhlt
wird und somit in verwandtschaftliche Beziehung zu dem ]iinglmg in der Samml.
Liechtenstein tritt, ist von Botticelli sehr weit entfernt; es zeigt sogar etu{:s
nordischen Einschlag; von der maniera Fiamminga aber suchfe gerz'lde Botti-
celli seine Kunst moglichst frei zu halten. Vgl. den Katalog iiber die Rei;mtlts_-
sance-Ausstellung in Berlin 1898. Bode, p. 39. AuBerdem Ulmann, Sandro Botti-
celli, p. 53.

. ‘l)) Ausgestellt auf der Exhibition of Early Italian Art. Fro.m 1?00:1250. I:l;l;et
New Gallery. London 1893/94. Nr. 164 des Katalogs. Po_rtrant of a aﬁy. -
by the Misses Louisa and Lucy Cohen, London. A'bgel.).lldet_ bei Schiifer, g
Florentiner Bildnis. Miinchen 1904, p. 118, wo auch die Riickseite, p. 120, wieder-
gegeben ist.
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Bergamo ist die Horizontale rechts und links vom Korper zu verfolgen).
AuBerdem liegt die Fensterbank tiefer und wird von oben gesehen.
Um fiir die ausgesprochene Vertikaltendenz in der Durchfiihrung des
Ganzen den notigen Ausgleich zu schaffen, ist der Knoten des Haares
weit nach hinten gezogen. Eine grofie Linie lduft an der Peripherie
des Kopfes entlang, weniger detailliert und durch Komplikationen inter-
essant gemacht als beim Giuliano, aber fortgeschrittener im Sinn kiinstle-
rischer Vereinfachung, wennschon die Dame in ihrem AuBferen mehr einem
iippigen Geschmack huldigt. Perlenschniire ziehen sich durch ihr
Haar und schmiicken ihren Hals; das Kleid ist mit einem reichver-
zierten Saum eingefafit. Um die Biiste ist eine massige, fast wie aus
Ton geformte, auffallend hoch und weit ausladende Manteldrapierung
nach riickwdrts gelegt. Der Hauptreiz des Bildes aber beruht in der
Konzentrierung der physiognomischen Effekte im Auge. Still, mit einem
leisen Anflug von Schwérmerei, von momentaner Versunkenheit, blickt
es geradaus unter scharfgeschnittenem, beschatteten Augenbogen. Ob-
wohl das Bild von Spuren ergidnzender Ausbesserungen nicht frei ist,
so gehort es doch in allen wesentlichen Teilen dem Sandro Botticelli
selber, so allein schon im Hinblick auf die Ausgestaltung des Raumes.
Hochstens konnte die Gewanddraperie von Gehilfenhand herriihren,
von der auch die Riickseite des Bildes stammt. Hier ist die ge-
fliigelte Idealgestalt eines Weibes mit Sphéare in der Hand ange-
bracht'). Der Ateliergenosse, von dem diese etwas dekorativ fliichtige
Ausschmiickung der bei dem Standort des Portrits vermutlich sicht-
baren Riickseite gemacht wurde, scheint der nimliche zu sein, dem

wir bei der ruhenden Venus mit Amoretten in der National-Galerie zu
London begegnen.

nggli_ches Brustbild im Kaiser-Friedrich-Museum zu
in

(Tafel 1V a, b))

‘ Einen n‘eutralen Hintergrund zeigte bis vor kurzem noch das weib-
llc.he Brustblld ohne Hénde, fast ganz im Profil nach links, im Kaiser-
Friedrich-Museum zu Berlin, das aus dem Palazzo Medici stammt

Y) Vgl. Festschrift z. E. d. Kunsth, Inst. zu Florenz, Leipzig 1897, p. 124.
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und 1875 in Florenz erworben wurde. Doch weder der Galeriekatalog
von 1891, noch Morelli') stoBen sich an dem neutralen Hintergrund,
und auch Ulmann®) erwdhnt nur, daB ,die Umrisse schwarz und
hart seien, und das linke Auge unter dem geschwollenen, geriteten Lide
verzeichnet. Da nun aber bei der vorgenommenen Restaurierung von
1904 unter dem neutralen Hintergrund ein positiver hervorgekommen
ist, so diirfte dies der schlagendste Beweis fiir die Richtigkeit unserer
Behauptung sein, daB Botticelli in seinen Portritdarstellungen einem
plastisch-raumlichen Prinzip huldigt, an dessen fortwihrender Ausge-
staltung er mit wahrhaft logischer Konsequenz arbeitet. Die Biiste
steht wieder gegen eine dunkle, graugetonte Wand, aber vom Kopf
hebt sich diesmal nur die obere Schadelpartie bis unter das Auge
gegen den hellen Himmel ab, da das Fenster nicht wie bisher in der
Mitte, ungefihr zu halber Bildhohe, sondern betrachtlich hoher
links oben eingefiigt ist. Unser Bild bringt in dieser Hinsicht eine
neue Version gegeniiber den bisher betrachteten, und ein hochst iiber-
raschender, aber doch iiberzeugender Eindruck ist die Folge. Von dem
vollen Rahmenwerk ist nur der eine Winkel stehen geblieben, aber
er geniigt, um wenigstens einen Teil des Gesichtes, wenn auch nicht
zu umspannen, so doch ganz bestimmt aus der Raumtiefe her zu be-
einflussen. Er stellt die horizontale wie vertikale Richtung deutlich
fest. So erscheint der senkrechte Fensterrahmen genau hinter dem
Riicken der Figur als Fortsetzung der ansteigenden Linie noch iiber
ihre eigene Hohe hinaus, wahrend der untere Fensterrand parallel mit
der Horizontallinie von Auge, Mund und Kinn der Dargestellten verlduft.
Treuherzig schaut das junge Frauchen®) daher, und den naiven Ein-
druck verstirken noch die unwilligen Lippen. Der volle Busen und das
Karnat des Gesichtes schimmert in gelbbrédunlichen Tonen, unter
welchen griinliche durchscheinen. Die Lichter des gelbbraunen Haares,
das in reichgelockten, mannigfaltig verflochtenen Strdhnen iiber Haupt

1) Morelli, Die Galerie zu Berlin, p. 11.

"; Ulmann, Sandro Botticelli, p. 54. AuBerdem Bode. Gaz.d.B. A 18{38, l: p. 45,
und der Berl. Gal.-Katalog v. 1909, der das Bild auch als echten l?omcelh (und
nicht als Werkstattsarbeit, wie Ulmann will) unter Nr. 106 A verzeichnet. Lo

%) Uber die willkiirliche Bezeichnung ,Simonetta® vgl. Ulman}l, S l}omcelh,
p. 54, und Warburg, ,Sandro Botticellis Geburt der Venus und Friihling®. Strab-
burg 1892, p. 43.
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und Nacken bis auf den Riicken hernieder sich ergiefit, sind mit Gold
aufgesetzt. Die junge Frau trégt ein karminrotes, goldverziertes Ge-
wand mit dunkelgriinem Miederbesatz®).

Mag sie auch durch ihre Tracht und den kiinstlichen Aufputz?)
den vorgeschrittenen Geschmack des Meisters bereits ankiindigen, den
uns ,Primavera“ und ,Geburt der Venus“ so vertraut gemacht haben,
der Raumbehandlung nach gehort das Bild in eine friithere Zeit. Was
Botticelli beim hl. Augustin in Ognissanti (1480) durch Einfiigung einer
schragen Kulisse an rdumlicher Wirkung erreicht hat, das ist fiir das
Brustbild noch nicht vorhanden. Wie bewufit aber Botticelli in seinem
Schaffen auf Raumillusion ausging, lehrt ein Blick auf die wichtige
Reihe von Madonnenbildern, die mit der Chigimadonna in Rom ihren
Anfang nimmt, in der Canigianimadonna in Wien sich fortsetzt und mit
dem bekannten Magnificat in den Uffizien endigt®). Auch hier die
gleiche Konsequenz in der Entwicklung.

»Simonetta® im Palazzo Pitti zu Florenz
(Tafel V a))

In die harten Worte, die vor noch nicht allzulanger Zeit iiber das
Frauenportrit im Pitti, die sog. Simonetta, ergangen sind, miteinzu-
stimmen, wollen wir allen denen iiberlassen, die in diesem Bildnis
nichts anderes als ,Albernheit“4) sehen konnen. Fiir uns liefert es
einen deutlichen Beweis fiir das immer erneute Streben des Kiinstlers,

') Vgl. den Berliner Galerie-Katalog von 1909, p. 48.
4 ) }iin dhnliches weibliches Brustbild einer jungen Frau wie das Berliner,
jedoch n.n Vorderansicht, befand sich 1892 auf der Auktion Lechanché in Paris.
Uber seinen jetzigen Aufenthaltsort sowie iiber seine sonstige Beschaffenheit
habe ich leider nichts in Erfahrung bringen kénnen. Auch Ulmann erwihnt es
nur als Bptticelli zugehdrend, ohne Naheres davon zu berichten.

%) Dies ist die Chronologie der Reihe nach Schmarsow auf Grund der cen-
trfllenl Kom'positionsweise. Ulmann kennt die Chigimadonna infolge der Unzu-
ganglichkeit des Pal, Chigi nur durch Morelli. Mittlerweile ist dieses wichtige

Stiick Botticellischer Kunst von And i
erson photographiert und i
Museum verbifentlicht worden, & i g

‘) Berenson, Ital. Kunst, Leipzig 1902, p. 81 ff i i
RO b1 pzig y D- . Der Cicerone fand es einst

Doch ist dieses Urteil in d. 9. Aufl t i i
fachen Noti ¢ 4 o/ e . zugunsten einer ein-
worde, | Ci® verschwunden, die auch in der 10, Aufl. von 1910 beibehalten
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den Weg zu einer wirklich rdumlichen Ausgestaltung seiner Fliche in
Beziehung auf den Korper zu nehmen.

Diesmal erscheint die Dargestellte nicht nur als Biiste, sondern ein
petrichtlicher Teil des Korpers nach unten hin ist mit hinzugenommen?).
Im Hintergrund ist ein Tiirrahmen angebracht, durch den man in
einen lufterfiillten, unbezeichneten Raum hinausgelangen mag. Die Ge-
stalt steht an dem aufragenden Pfosten, doch ist der Sturz der Tiire
nicht hoch genug, um ihr einen freien Durchgang zu gestatten. So er-
scheint noch die obere Hilfte des Schédels vor der dunklen Balken-
folie. Wir haben also ein verwandtes, nur umgekehrtes Experiment
wie auf dem Berliner Bild vor uns. Was dort nahezu an unbegrenzte
Freiheit streifte, hat hier trotz aller spontanen Wirkung mehr Festig-
keit bekommen. Die oberen und die seitlichen Anhaltspunkte im
Raum, die das Berliner Bild geflissentlich zugunsten der Phantasievor-
stellung vermieden hatte, werden wiedergegeben, und die fliichtige Er-
scheinung der Voriibergehenden wird genau an dem Tiirpfosten aufge-
halten, man mochte sagen, festgenagelt. Das dunkle Rahmenwerk
bildet gerade fiir den vorderen Umrif des Korpers, wo sonst die Be-
wegung fortschreiten mag, eine abgestufte, scharf einschneidende Unter-
lage, wihrend der Riicken sich gegen den hellen, lufterfiillten Raum
unter dem Tiirrahmen abhebt und so jeder weiteren Zutat entbehren
muB, die wir an solcher Stelle zu erwarten pilegen.

Da die Gestalt bis unter den Ellbogen gezeigt wird, so bleibt ihr
ein eigentiimlich schwankes, fast haltloses Wesen, das durch den star-
ken Kontrast der Senkrechten und Horizontalen der Tiirlaibung erst
recht herausgearbeitet wird, wenngleich anderseits ihr Korper durch
diese Nachbarschaft eine Stiitze erhalt. .

Besonders fillt bei dieser ganzen, reliefmafigen Behandlung ‘ems
auf, der Linienrhythmus, wie ihn Botticelli an den Profilen eines
Domenico Veneziano und Piero della Francesca verfolgen konnte. In
mannigfaltiger Brechung steigt hier die Linie des Riickens iibe{ den
Nacken bis zum Scheitel empor, um an der Vorderseite des Korpers

1 Die Art der Faltengebung erinnert auch hier Wif’ bei dem Jﬁnglingspl?r;:ﬁ;
der Samml. Liechtenstein an Geflogenheiten des P.lastxkers. Diese fes_ten r:bzn
erscheinen wie Furchen, die mit dem Daumen tief in das Tonmodell eingeg!
werden.
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iiber die scharf vorspringende Nase, den Hals und die leichtgewdlbte
Brust wieder bis auf den Leib herniederzugleiten. Wie in gold-
schmiedsméfiger Behandlung ist sie iiberall mit noch grofierer Exakt-
heit als bei den oben Genannten gezogen, jeder Zentimeter ist voll
von Lebendigkeit. Keine Gelegenheit 1aft der Kiinstler unbenutzt, um
diesen Rhythmus zu steigern, reicher zu gliedern. Das feine Schniir-
chen, das die Dame um den vorgebeugten Hals tragt, ist ihm dabei
ein willkommenes Mittel. Obwohl die Stelle, wo es aufliegt, nicht die
der Wirklichkeit entsprechende ist — eigentlich miifite es tiefer, in
der Gegend des siebenten Halswirbels?) sitzen — so behauptet es den-
noch sein volles Recht an diesem Platz. Die lange Halslinie wird da-
durch unterbrochen?®). Wie in den UmriBlinien der ganzen Gestalt
dieser Linienthythmus fithlbar ist, so auch innerhalb einzelner Teile,
etwa der Haare. Mit voller Absicht 16st sich die eine Strahne des
Haares von den andern, glatt angeprefiten ab.

Wenn etwas an diesem Wesen gefangen nimmt, so ist es die
schlichte Erscheinung, der stille, ins weite gerichtete Blick. Dazu stimmt
auch die einfache Kleidung und das saubere Haubchen.

Der Kiinstler dieses Bildes ist fiir uns kein Anonymus mehr, er

) In dem Incarnat des Nackens erscheint an dieser Stelle die Spur
einer tief eingefurchten Linie, deren Bedeutung nicht ganz ersichtlich ist. Sie
diirfte bei der Restauration des Bildes zutage gekommen sein. Ob die Dame
einst noch ein zweites Schniirchen trug (vgl. das Berliner Bild 106 A, Tafel IV b),
oder ob hier ein Schileier vom Kopf iiber die Schultern herniederfiel (vgl. das
Portrat in Mailand, Gal. Trivulzio, Tafel VIb), oder ob endlich das Untergewand
bis hierher hochgezogen war (vgl. Altenburg, Cat.Sforza, Tafel Vb)? Am wahr-
scheinlichsten ist das letzte.

) Man vgl. hierzu die sog. Giov. Tornabuoni der Samml. Kann in Paris
(_Tafel XV a), um sich von dem ganz andersartigen Linienrhythmus Ghirlandajos zu
iiberzeugen. Hier einfache, moglichst ununterbrochene Linienfiihrung, wahrend
Botticelli die hochste Freude an einem bewegten Umrif hat und diesen noch
durch Anwendung feinster kiinstlerischer Mittel zu steigern sucht.

: Eine Identifizierung dieser schlanken Frau mit einer bestimmten Personlich-
keit aus Florenz ist nicht mdglich. Die Bezeichnung sLa bella Simonetta“ ist
ganz willkiirlich, wenn schon durch Tradition scheinbar geheiligt. Auch Ul-
manns Vorschlag, S. Botticelli, p. 55, der hierin das Portrit der 1488 ver-
st‘o.rbenen Clarice Orsini sehen will (vgl. Reumont Lorenzo de’ Medici il Mag-
nifico 1888, I, p. 198), ist vor der Hand nur eine Hypothese. Wir suchen diese

Frau w ohl besser im bﬁlgerlichen Kreise, vi i i i i
elleicht
Kiinstl 1 1 ] 1 in der Héiuslichkeit des
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muf nach allem Vorangegangenen Botticelli*) heifien, gerade ,wegen
der Zeichnung, Modellierung und Falten, wegen der Beleuchtung und
Perspektive der Offnung“. Und schlieflich auch wegen der Farbe?).
Zeitlich muf das Bild und zwar seiner Raumentwicklung nach
zwischen den Giuliano in Bergamo (1478) und die Caterina Sforza
(1481) eingereiht werden. .

Caterina Sforza in Altenburg
(Tafel V b))

Finen entscheidenden Anlauf zu weiterer Raumentwicklung nimmt
Botticelli in dem Portrit der Caterina Sforza in Altenburg®). Zum
ersten Mal wird die Tiefendimension durch eine schrig gegen den
Hintergrund zulaufende Kulisse veranschaulicht, die den gemalten Rahmen
im Vordergrund mit der parallel hierzu gestellten Hintergrundswand
verbindet. In die schrige Kulisse sowohl wie in die Hintergrundswand
ist je ein Fenster hineingebrochen, durch welches der Blick hinaus in
eine hiigelige FluBlandschaft fillt. Die Konstruktion des ganzen Ge-
hauses trigt den Charakter einer rein subjektiven Erfindung des Kiinst-
lers, der damit bestimmte Absichten verbindet. Er will die rdum-
lichen Distanzen besser klarlegen. So wirkt das perspektivische Fenster
im Vordergrund als erste Instanz, die nach aufienhin abschliefit, die
schrige Kulisse als zweite, die in die Tiefe fithrt, die Hintergrundswand
als dritte, die die Riumlichkeit in gewisser Weise begrenzt, wahrend

~von hier aus durch eine Offnung der Blick sich in die Landschaft, als

vierte Region, ergeht. Die Zickzacklinien dieses Fluftales lassen das

1) Morelli, Die Galerien Borghese, etc., p. 107.

Crowe u. Cav. Ill, pag. 170. ,Trotz des faden, grauen Gesamttons* er-
kennen sie es als Botticelli an. '

?) Da das Bild restauriert worden ist, so kann die Farbe nufht mehr ganz
als ausschlaggebendes Kriterium gelten. Die Farben sind vorwxeger-ld praun,
grau und weiB, worin Ulmann eine Verwandtschaft mit dem Friihlingsbild in der
Akademie zu Florenz erkennt. Wir schlieBen uns dieser Zeitbestimmung gern
an, da so zwei verschiedene Wege zu demselben Resultat gefiihrt haben.

%) Festschrift zu Ehren des Kunsthistorischen Instituts in Florenz 1897,
p. 181 ff. Beschreibender Katalog der Gemaldesammlung in Altenburg 1898, p.70
und Vorwort S. VIIf. Abbildung in der Sammlung der Kunsthistorischen Gesell-
schaft fiir photographische Publikation 1900.
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letzte Nachzittern der Tiefenbewegung spiiren; schlanke Baumchen
stehen hier, die eine markante Betonung der Vertikale in das Bild
hineinbringen und ebenso in vollster Absicht selbst noch zwischen dem
schmalen linken Fenster eingefiigt sind. Die Briicke und die Berglinien
setzen dieser Vertikalbewegung eine solche in der zweiten Dimension
entgegen. Die Einzelheiten der Landschaft sind wesentlich in dekora-
tiver Absicht aneinander gefiigt, was besonders ersichtlich wird, wenn
wir sie im Zusammenhang mit der Figur des Vordergrundes betrachten.
Die Dame, die uns hier gezeigt wird, tragt einen Heiligenschein; ganz
im Sinne eines raumschaffenden Faktors ist er nach Art des Piero
della Francesca in perspektivischer Ansicht und gegen den hellen
Himmel wie eine glanzende, durchsichtige Scheibe auf dem Hinterkopf
angebracht. Mit welcher Heiligen wir es zu tun haben, dariiber klart
uns die Martyrerpalme auf, die die Dargestellte zusammen mit einem
Tuchzipfel in der kréftigen Linken hdlt und das gezahnte Rad, das an
ihrer linken Seite lehnt. Trotzdem ist eine bestimmte Caterina ge-
meint, wie die Ziige erkennen lassen — Caterina Sforza Riario!). Die
wegen ihrer Schonheit schon von den Zeitgenossen als Madonna ver-
gotterte Frau erscheint hier im Bilde. Die charakteristischen Formen
ihrer Physiognomie, die etwas zuriickfliehende Stirn, die Habichts-
nase, der feingeschnittene Mund, die Anlage zum Doppelkinn und der
schlanke, wegen seiner Schwiche fast befremdende Hals heben sich in
scharfen Konturen von der dunklen Fensterecke im Hintergrund ab.
Ihr aschblondes Haar, das am Hinterkopf kiinstlich aufgesteckt und mit
Bandern durchflochten ist, steht gegen die helle Luft. Oben ist es
glatt gestrichen, an der Seite gekriuselt und aufgerollt. Gerade, wie
ihre ganze Haltung, ist auch der offene Blick ihres blauen Auges. Der
Kopf ist ins Profil nach links gewendet: so schaut sie auf die Land-
schaft hinaus. Ihre Rechte ruht auf einem blaugriinen Buch, das auf
der Fensterbank liegt. Sie trigt ein mit rotviolettem Kragen eingefaftes,
lichtgriines Gewand, das in wenigen Falten von der schmalen, steil ab-
fallenden Schulter (man vergleiche damit die »Simonetta“ im Pitti!)

1) Conte Pie.r Desiderio Pasolini, Caterina Sforza, 3 Bde., Roma 1893. (Nach-
trag dazu: Caterina Sforza. Nuovi Documenti, Bologna 1897.) Vgl. auch Gott-

1s::h;wski, Caterina Sforza, StraBburg 1908, Monogr. zur Kunstgeschichte des Aus-
ndes.
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herniederhdngt. Darunter wird der reichgefiltelte Armel sichtbar. Die
Fertigstellung der Malerei scheint hier und da iibereilt, Pentimenti, die
nur noch hastig zugedeckt werden konnten, sind an mehreren Stellen, so
z. B. am Zeigefinger der rechten Hand deutlich erkennbar.

Das Bild hat sich viele Taufen gefallen lassen miissen. Crowe
und Cavalcaselle!) sagten von ihm, es sei in der Manier der toskani-
schen Nachfolger des Piero della Francesca, des Pollajuolo oder Castagno,
doch fiigen sie hinzu, daB sie das Bild in seiner damaligen schlechten
Aufstellung (im Pohlhof in Altenburg) nicht deutlich genug hitten er-
kennen kdnnen, um ein endgiiltiges Urteil abzugeben. Dann ist es im
alten Verzeichnis der Sammlung Lindenau eine Zeitlang unter der
Flagge Ghirlandajo gesegelt.

Diese Bezeichnung hat W. von Seidlitz wieder vorgeschlagen im An-
schlub an ein Bildnis des Ghirlandajo aus der Sammlung Kann in Paris
(Tafel XV a)*®). Aber das Bildnis der Sammlung Kann ist kein geeignetes
Vergleichsstiick; da es 1488 datiert ist, das Altenburger Stiick dagegen
sieben Jahre vor ihm entstanden, so ergibt sich daraus eher das umgekehrte
Abhéngigkeitsverhiltnis, als W. v. Seidlitz annimmt. Ganz abweichend
von der Art des Botticelli ist auBerdem das Verbauen des Hintergrun-
des, der in einen Wandschrank, angefiillt mit allerlei niederldndischen
Kleinkram, umgewandelt ist; ferner fillt die lockere Verbindung von
Vorder- und Hintergrund auf (nur zwei parallel gestellte Rahmenwerke
ohne schrage Verbindungskulisse), und schlieflich unterscheidet sich
auch der Linienrhythmus in den Konturen der Figur wesentlich von dem
des Botticelli, wie schon angesichts des Pittibildes hervorgehoben wurde.

Obwohl Schmarsow®) in dem Altenburger Bildnis einen Botticelli
erkannt hatte und trotz seiner iiberzeugenden Darlegungen hat es Gott-
schewski in neuester Zeit in einem Artikel iiber Caterina Sforza unter-
nommen, dieses Bild wieder einem anderen, dem Piero di Cosimo, zu-
zuschreiben ).

) Gesch. d. ital. Malerei, IlI. 255.

%) Vgl. die Besprechung des VI. Jahrgangs der Kunsthistorischen Gesell-
schaft fiir photogr. Publ. in der Beilage dar Allg. Ztg. 1900. s

%) Festschrift zu Ehren des Kunsthistorischen Instituts in Florenz, Leipzig
1897. Verlag v. A. S. Liebeskind. Gazette des Beaux-Arts 1897. i

%) Monogr. zur Kunstgeschichte des Auslandes, StraBburg 1908. (Heitz und
Miindel.) Die Bildnisse der Caterina Sforza v. Ad. Gottschewski.
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Nach dem Urteil Schmarsows ist die Entstehung dieses Bildes 1481
zu denken. Auch Gottschewski ist dieser Ansicht. Caterina war da-
mals 18jihrig. Allerdings wiirde man sie auf den ersten Blick fiir
dlter halten. Aber wenn man in Erwigung zieht, daBl sie als Gattin
des Girolamo Riario in Rom damals schon Mutter dreier Kinder war,
so wird man das iltere Aussehen, das Bildnisse des Quattrocento sehr
hiufig haben, einigermafien begreiflich finden.

Als Ankniipfungspunkt fiir seine Hypothese wihlt sich Gottschewski
ein dem Piero di Cosimo zugeschriebenes Frauenportrat auf der
Bergpredigt des Cosimo Rosselli in der Sixitnischen Kapelle, ganz zu
duBerst auf der rechten Seite. (Tafel XIV b.) Es wird von einer frap-
pierenden Gemeinschaft zwischen diesem Portrat und dem Altenburger ge-
sprochen, von dem ,Hals, dessen sonderbare Linie ein wahres Phdnomen
ist. Dabei ist doch der Hals des Altenburger Bildes schlank, der
in der Sixtina schwiilstig! ,Die Haartracht hat viel Verwandtes“. Aber
sicher noch mehr Verschiedenes. Oder sollen wir glauben, daf die
Dame sich heute so und morgen anders frisiert hat? Und nachdem
Gottschewski selber konstatiert hat, daB ,der Frau des Fresco wenige
schwere, gedrehte Flechten um den Nacken spielen, wihrend auf dem
Altenburger Bild die hintere Halslinie ganz freigeblieben ist, und daB
das Ohr auf dem Fresco sichtbar, auf dem Tafelbild verdeckt ist,
fahrt er fort: ,Vielleicht werden diese Gleichartigkeiten (!) beider Frauen-

képfe bereits geniigen, um die Frau auf Rossellis Fresco auf den Namen
Caterina Sforza zu taufen“.

: Demgegeniiber miissen wir bekennen, daf wir eigentlich gar keine
Ahnlichkeit zwischen beiden Portrits sehen konnen, die zu dem Schluf
berechtigte, dafi die Dargestellten identisch wiren. Allein die verschie-

denen Nasen (hier eine Habichtsnase, dort eine einwirts gebogene) ge-
niigen zum Vergleich.

Doch die Identitit der dargestellten Personen beweist ja noch
nichts fiir die Identitit des Malers! Was die Autorschaft des Piero
di Cosimo bei dem Portrit in der Sixtina betrifft, so ist sie keines-
wegs gesichert genug, um sich darauf stiitzen und von hier aus weitere
Schliisse ziehen zu konnen. Auch die Nachricht Vasaris, daB Piero
damals in Rom als Portritmaler sehr geschétzt wurde, ist doch mit
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Vorsicht zu gebrauchen, besonders im Hinblick auf die Jugend und die
Gehilfenrolle des achtzehnjdhrigen Kiinstlers.

Uberhaupt scheint Gottschewski ganz vergessen zu haben, dafB es
gerade Schmarsow gewesen ist, der auf dem Wandgemailde der Sixtina
in dem Durchgang durchs Rote Meer die Gruppe der erretteten Juden
mit Moses, Aaron und Mirjam an der Spitze als Eigentum des Piero
di Cosimo nachgewiesen hat. Dies geschah mit Hilfe des Rund-
bildes der hl. Familie in Dresden wie auch sonstiger Arbeiten
in Florenz. Schmarsow kannte somit den Piero di Cosimo viel zu
genau, um ihn mit Botticelli zu verwechseln oder umgekehrt fiir
Botticelli anzusehen, was Piero di Cosimo um 1481—83 gemalt haben
konnte.

Nicht minder gliicklich fallt die Konfrontation eines Tafelbildes von
Piero di Cosimo, der Simonetta Vespucci in Chantilly (Tafel XIV a), mit
dem Altenburger Bild aus, wennschon sie eher eher als beim Fresco-
portrat moglich wire. ,Als dufieres Merkmal der Zusammengehorigkeit
der beiden Bilder fallt wiederum der Hals in die Augen. Und da ja
nicht in allen drei Fillen diese Absonderlichkeit der Halsform den
Modellen gemeinsam gewesen sein kann“, so schlieBt Gottschewski,
daf hier die kiinstlerische Licenz eines jungen Kiinstlers zugrunde
liege, der mutmaBlich Piero di Cosimo sei. Wollte man solch imagi-
ndren Anhaltspunkt zulassen, so ergibe sich die Frage, warum nicht
auch noch die Halsbildung der sog. Simonetta im Pitti und des Frauen-
portrdts in der Galerie Trivulzio zu Mailand herangezogen wurde.
Da hitte sich die ndmliche Eigentiimlichkeit gezeigt. Schliefilich weist
Gottschewski hin auf das Luft- und Farbenproblem, das in beiden
Bildern waltet, in bezug auf die Stellung des Gesichtes zum Hinter-
grund. ,Das Gesicht der Simonetta hat zum Hintergrund dunkel ge-
ballte Wolken, das der Caterina eine dunkle Wand. Bei beiden setzt
alsdann bei der Mitte des Kopfes der Himmel an, blau auf dem
Altenburger Bilde, weifidunstig auf dem Bilde der Simonetta in Chan-
tilly. So gelingt es ihm, das Gesicht scharf herauszuarbeiten und doch
das blonde Haar in der freien Luft wirken zu lassen“. Diese in der
Tat verwandte Erscheinung an beiden Bildern empfindet Gottschewski
als ,eine dem tiiftligen Geiste Pieros wiirdige Leistung, und sie zwingt
ihn zu dem Schluf, da dieser merkwiirdige Gedanke doch wohl nicht
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in zwei Malerhirnen zugleich entstanden sein konne'). Aber vielleicht
nacheinander!

Die Simonetta Vespucci Januensis®) ist ihrem ganzen Wesen nach
nur als Gemilde eines angehenden Cinquecentomalers denkbar. Sie
beruht freilich, was den Kopf betrifft, auf einer &lteren Vorlage, die
entweder als Bild dem strengen Profilschnitt im Sinne Domenico Vene-
zianos entsprach, oder auch eine Medaille bezw. ein Relief im Geschmack
des Desiderio da Settignano gewesen sein mag. - Schon die Frisur
dagegen scheint in der spateren Art umgewandelt zu sein. Die Ver-
bindung dieses Profilkopfes mit einem nackten Oberkorper zeigt die
Absicht, die dargestellte Person in das ideale Reich antiker Heroinen
zu versetzen. Farbige Draperie und Schlangenhalsband wollen diese
Wirkung in phantastischem Sinne steigern. Dies Gesamtgebilde steht
plastisch ausgerundet im Vordergrund und konnte so vor einem neu-
tralen Grunde stehen, wie das scharfe, helle Profil des Gesichtes beweist,
hinter welches sich eine dunkle, sonst ginzlich unmodivierte Wolke als
Folie schiebt. Niemand wird auf den Einfall kommen, daf mit der
Fortsetzung des GewGlks in hellen Ténen nach vor- und riickwirts ein
vorbeiziehendes Gewitter dargestellt sein soll; auch von einem Einfluf
des Sturmes auf die Landschaft ist nichts zu spiiren. Diese landschaft-
liche Fernsicht mit ihrem neutralen Mittelgrund gegen den hell be-

1) Dennoch 146t sich etwas Ahnliches auf dem »Ritratto des Dogen L. Loredan
von Gentile Bellini (?)¢ in der Samml. Lochis in Bergamo, Nr. 90 (Abg. bei
Frizzoni, Raccolte d’Arte) nachweisen. Auch hier steht der Hinterkopf gegen
helle Luft, wihrend das Gesicht vor eine dunkle Wand geriickt ist. Das Ganze
ist eine Nachbildung nach dem beriihmten Kopf des Dogen von Giov. Bellini in
London. Da Frizzoni noch an Gentile Bellini denken kann, so ist damit bezeugt,

daB dasBild auf ein altertiimliches Original zuriickgeht, das in der vorliegenden
Redaktion zu Bergamo nach Ansicht Schmarsows erst in der Zeit und Art des
Vincenzo Catena zu suchen wire,

Ein nimlicher Fall kommt aber gerade bei Botticelli vor, sowohl bei der
»Madonna Canigiani wie der »Madonna mit dem Kinde“ in der Nat. Gal. zu
London. (Abg. bei Steinmann, S. Botticelli, p. 25 u, 24.)

) Im ,Museum“ Nr. 139 als »ldealbildnis der Cleopatra“ verdffentlicht.

Crowe u. Cavalcaselle hielten es noch fiir Botticelli. III p:ATE.

Ulmann, Sandro, Botticelli, p, 53, schlieBt sich hinsichtlich der Autorschaft

des Bildes an Frizzoni an, von dem zuerst Piero di Cosimo als Kiinstler erkannt
wurde.. L’Arte italiana, p. 2491,

: AuBerdem: Knapp, Piero di
zwischen 1480—85 annimmt.
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Jeuchteten Horizont, mit ihren dunklen Felsformationen, Baumkronen
und kahlem Gezweig, mit einer kleinen Stadtansicht am Hiigelrande
und einem Wasserspiegel zu ihren Fiiien ist nichts als eine dichte-
rische Erweiterung iiber den nahe gesehenen Korper hinaus, der es
an sichtbarem Zusammenhang und befriedigender Uberleitung gebricht,
Sie steht in keinem natiirlichen, d.h. wirklich angeschauten oder einiger-
maBen iiberzeugenden Verhiltnis zu der Figur, sondern ist nur ein idea-
lisierender Faktor, der iiber den Gesamtcharakter des Bildes als Ver-
kldrung eines Individuums, dessen Ziige dem Kiinstler nur in Relief-
profil bekannt waren, keinen Zweifel 1aBt.

Daraus erhellt der weite Abstand dieser kiinstlerischen Schopfung
des Piero di Cosimo von dem ganz realistisch gedachten Bildnis in
Altenburg, das nur eine leibhaftige Person durch gewisse Embleme zu
einer Heiligen zu stempeln versucht. Zwei ganz verschiedene Gene-
rationen sind es, die sich hier aussprechen. Piero di Cosimo kann
immer seine Simonetta mit einer Wolkensilhouette gemalt haben —
das entsprach ganz seinem malerischen Empfinden, jedenfalls mehr als
diese komplizierte Rahmenarchitektur, die er zielbewubt mit 18 Jahren
erfunden haben miifte! Seine kiinstlerische Schopferkraft soll Qamit
nicht in Zweifel gezogen werden, wiewohl er in anderen Arbeiten
manche Abhingigkeit von Botticelli aufweist.

Geradezu als eine Variation nach Botticelli von Piero di Cosimo
konnte das noch heute fiir Botticelli selbst gehaltene mannliche Bildnis
in der Sammlung Layard in Venedig angesehen werden (Tafel XV a)').
Der Jiingling ist in ein dhnliches zweifenstriges Gehduse eingefange?,
wie die Caterina Sforza, nur daB die Konstruktion dieses architektoni-
schen Gebildes an den Raumgrenzen die exakte, mathematisch genaue
Zusimmenfiigung vermeidet. Der Winkel, in dem sich die vord.ere
Balustrade mit der in die Tiefe fiihrenden seitlichen Kulisse trifft, liegt
auBerhalb des Bildes. Auch iiber die oberen Raumgrenzen zu H'aiup.ten
des Jiinglings wird uns durch zwei symmetrisch nach beiden selten
herabhingende Draperien die Auskunft verweigert. Der unorganischen
Aufmachung dieser auseinandergenommenen Vorhange entsprechen auch

') Vgl. Morelli, Die Galerie zu Berlin, p. 13, der in dieserflt‘Bitldndteozizi
des Raffaellino del Garbo, und Berenson, der in dem .Portra 1e£ :i g
de’ Medici erblickt. (Liste der Florentiner Maler der Renaissance, p
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die grotesken Felsformationen der Hintergrundslandschaft, bei deren
Einfiigung eine engere, in dekorativer Hinsicht wirksame Beziehung zu
der im Vordergrund dominierenden Person, wie wir sie am Altenburger
Bild beobachtet haben, aufier acht gelassen ist. Der Jiingling wird bis
unter die Ellenbogen sichtbar. Die Biiste ist in Frontalansicht gegeben.
Mit den Fingern der rechten Hand beriihrt er die Balustrade im Vor-
dergrund, wahrend seine Linke in Brusthohe auf dem Gewand liegt
und den Shalkragen des weiten Mantels zwischen Daumen und Zeige-
finger hdlt. Der niedrige Stehkragen seines Wamses ist mit einem
schmalen, weifpunktierten Streifen eingefaft. Mit einer energischen
Wendung hat der Jiingling das Haupt nach rechts gedreht und die
Augen sind dieser Drehung in auffilliger Weise gefolgt. Dadurch hat
das ganze Gesicht den Ausdruck einer momentanen Spannung be-
kommen, die sich bis auf das Gehorsorgan zu erstrecken scheint. Der
lauschenden, beobachtenden Haltung entspricht eine tiefe Denkerfalte
zwischen den kraftigen Augenbrauen; auch sonst zeigt das Gesicht um
Auge, Nase und Mundwinkel manch friihe Furchen, die dem Jiingling
ein reifes, minnliches Aussehen geben. Seine Nase ist an der Kuppe
platt gedriickt und hingt vorn iiber. Die Linie des Mundes ist leb-
haft geschwungen.

In der Stellung des von dunklem Haargelock umrahmten Kopfes
gegen die dunkle Ecke der beiden Fensterwinde verrit sich deutlich
die Absicht des Kiinstlers, eine kompliziertere Kontrastwirkung zu er-
reichen. Derselbe ist offenbar aus der Schule der strengen Perspek-
tiviker hervorgegangen, in seinen eigensten Bestrebungen aber neigt er
mehr einer Richtung zu, die die Zusammenfassung aller im Bilde ge-
gebenen Faktoren zu einer malerischen Einheit als ihr hochstes Ziel
ansieht.

Nach alledem kehren wir zu dem Altenburger Bild zuriick, iiber-
zeugt von seiner Prioritit gegeniiber allen anderen in Frage gebrachten
Stiicken, iiberzeugt aber auch von der Autorschaft des Botticelli bei
di.esem Portrét. Botticelli gehort es im Riickblick auf die besprochenen
gillzirt’o fz;tilcell\;i gelht')rt es' im' Hinblick aufv die folgenden Stiicke in
i, Boﬁ?:pﬁ‘. hEs 1fs)t e1r.1. unentbehrhche§ Glied der Entwick-
Raumbehandlunl e 1sF er ortratdarstellunge.n in Hinsicht auf die

g Die Enge des Raumes, die dem Korper keine Be-
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wegungsfreiheit gestattet, sondern ihn sozusagen in die vier Pihle
einzwingen will, ist bezeichnend, ebenso die Lichtverteilung, die durch
ihre scharfen Kontraste von Hell und Dunkel nur die Rundung des
Korpers im Raum und Sonderung aller Teile, aber nicht die Verbin-
dung zu fordern sucht. Botticelli bekennt sich bewuBt zu dieser Auf-
fassung, die sich ihm in der klaren, durchsichtigen Luft Toscanas wie
selbstverstindlich ergeben hat. Hier erscheinen die UmriBlinien der
Korper scharf, die Farben rein und kriftig. Das Fluktuierende an
den Begrenzungslinien, wie es die Bewohner der Lagune tiglich in
dem Silberlicht ihrer Atmosphdre wahrnehmen, bekam der Florentiner
nie zu sehen. Und so erkldrt sich auch die haptische Auffassung und
Darstellung der Dinge bei Botticelli. Am klarsten prigt sie sich da
aus, wo die Linie als schmale Furche in die Bildfliche eingeritzt er-
scheint. Dieser Umrifl bemiiht sich die Formen des Kérpers so fest-
zuhalten, wie sie das Auge wirklich hat abtasten konnen. In dieser
UmriBlinie ist Botticelli vor allem Meister; denn hier wird es ihm
moglich, seinen ganz eigenen Rhythmus walten zu lassen, und gerade
hierin unterscheidet er sich so wesentlich von Zeitgenossen wie Vor-
gangern, mag man Piero di Cosimo und Ghirlandajo, Domenico Vene-
ziano oder Piero della Francesca nennen. Wie es in diesen Linien
steigt und fallt, sich wolbt und senkt, abbricht und wieder ansetzt, darin
ist die Caterina Sforza eine der unmittelbarsten Offenbarungen und be-
deutendsten Leistungen unseres Botticelli.

Frauenportrit im St#delschen Institut zu Frankfurt
(Tafel VI a.)

Auf der Grenze vom naturgetreuen Portrit zum Idealbildnis steht
das weibliche Brustbild einer ins Dreiviertelprofil nach rechts gedrehten
»Nymphe“ im Stidelschen Institut zu Frankfurt'). Trotz der etwas
fantastischen Tracht mit Perlen, Reiherfedern und kiinstlich eingefloch-
tenen Zopfen im blonden Haar, einer seltenen, aus dem Besitz der

1) Crowe und Cav.Ill, p.175. Ulmann, Sandro Botticelli, p. 34. A.Warburg,
Sandro Botticelli, Geburt der Venus und des Friihling, 1893, p. 41 ff. .Ka.talog
der Gemilde des Stédelschen Kunstinstituts in Frankfurt von H. Weizsicker,
1900, 1. Altere Meister, S. 43, Nr. 11.
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Medici stammenden Gemme am Halsband, einer dicken, perlenbesetzten
Schnur um den Nacken iiber einem schon gestreiften Kleid mit Puff-
srmeln und offenem Halsausschnitt, trotz alledem verraten die Ziige das
Walten einer bestimmten Personlichkeit mit rein individuellem Charakter.
Unzuiriedenheit und Mifmut spielen um ihre Lippen, ein Anflug von
Angstlichkeit liegt in ihrem Blick, wihrend die korperliche Haltung
von Gesundheit und Frische zeugt. Der festgeformte Kopf ruht sicher
auf dem vorgebeugten, schlanken Hals. Die Stirn ist leicht gewdlbt,
ohne schirfere Akzentuierung setzt der Nasenriicken daran an. Die
Nasenfliigel sind gebldht. Der sehr grof geschnittene Augenwinkel
wird von einer fast horizontal verlaufenden Braue iiberdacht.

Von jeher ist das Bild fiir Botticelli in Anspruch genommen worden.
Dennoch miissen wir gegen die Echtheit des Ganzen ein Bedenken er-
heben. Eine auffillige Abweichung von dem Prinzip sichtbarer, pla-
stisch-raumlicher®) Auseinandersetzung bedeutet der neutrale Hintergrund.
Wir sehen uns deshalb zu der Vermutung gendtigt, daf hier eine Ver-
dnderung irgendwelcher Art stattgefunden hat. In der Tat ist die Tafel
in den Hintergrundspartien schwer mit schwarzer Farbe iibermalt, so,
dafl ganze Teile der Frisur gedeckt sind und von originalem Kontur
nicht mehr die Rede sein kann.

Erst nach stattgefundener Restaurierung wird es daher moglich
sein, dem Bild, dessen Entstehung wegen der Ubereinstimmung mit den

') Wie sehr die plastisch-rdaumliche Vorstellungsweise bei derartigen Dar-
stellungen herrschend war und, vom Meister vertreten — man denke an das
Frauenportrét in Berlin Nr.196 A (Tafel IV a u. b) — auch auf die Schiiler sich
iibertrug, beweist eine lebensgrobe Halbfigur bei Sir Herbert Cook in Richmond
(Tafel XIII b). Das dargestellte Weib driickt sich mit den Hinden Milch aus
der Brust. Eine rot und griin gestreifte, teilweis verblichene Schirpe bedeckt
die Schultern. Auf dem Kopf trigt sie einen Schmuck aus Perlen und Federn.
Hinter ihr erblickt man durch ein unvollkommenes Rahmenwerk, das als Fenster
gedacht sein kann, eine hiigelige Landschaft und hellen Himmel. Das sehr frag-
mentarische Bild ist auf Leinwand gemalt. Obgleich Crowe und Cav. (II, p. 177)
und Ulm{mn das Bild fiir Botticelli selbst halten, mub es unseres Erachtens doch
be.sser einem zwischen Botticelli und den Pollajuoli stehenden Kiinstler zuge-
wiesen werden. Vgl. dazu G. d. B. A. 1886, . p. 168. Das Gleiche gilt von
dem Bildnis eines jungen Manns in der Gal. Corsini zu Florenz, der zwischen
Daumen und Zeigefinger der Linken einen Ring hidlt. (Tafel XIIl a) Waetzold

(.Die.Kunst des Portrats, Leipzig 1908) verzeichnet es irrtiimlich als in Rom be-
findlich und nennt es noch Botticelli.
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Kopfen der ,Qrazien“ auf dem ,Friihling“, der »Frithlingsgottin® auf der
,Geburt der Venus“ und der ,Venus“ auf dem Bilde ,Venus und Mars*
in der Londoner National-Gallery bisher immer zwischen 1480—86 an-
genommen wurde, einen ganz bestimmten Platz in der Reihe Botti-
cellischer Portratdarstellungen anzuweisen. Vielleicht steht es danach
am ehesten in Beziehung zu den Arbeiten, die Botticelli fiir die Torna-
buoni im Jahre 1486 in der Villa Lemmi ausgefiihrt hat.

Frauenbildnis in der Casa Trivulzio in Mailand
(Tafel VI b.)

Auch das Brustbild einer jungen Frau, im Profil nach links ge-
wandt, mit einem Kettchen um den Hals und einem Schleier auf dem
Kopf, zeigt zu den ebenerwdhnten Fresken in der Villa Lemmi (jetzt
im Louvre) wie zu der ,Simonetta“ im Pitti eine innere Beziehung?).
Gleichwohl kann das Bild noch keiner endgiiltigen Beurteilung unter-
zogen werden, da es sich, wie das Frankfurter Bildnis, in einem teil-
weise iibermalten Zustande befindet. Denn so wie die Tafel zurzeit
vor uns steht, hinterldBt sie in einer Hinsicht einen sinnl<ns1:XMLFault xmlns:ns1="http://cxf.apache.org/bindings/xformat"><ns1:faultstring xmlns:ns1="http://cxf.apache.org/bindings/xformat">java.lang.OutOfMemoryError: Java heap space</ns1:faultstring></ns1:XMLFault>