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Das Copyright fiir alle Webdokumente, insbesondere fiir Bil-
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unautorisierte Ubernahme ganzer Seiten oder ganzer Beitriige
oder Beitragsteile ist dagegen nicht zuldssig. Fiir nicht-kom-
merzielle Ausbildungszwecke kdnnen einzelne Materialien ko-
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the authorship of the author(s) or of the Bayerische Staatsbibli-
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Unless provided otherwise by the copyright law, it is illegal and
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articles and representations of the data stored on the servers
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disseminating them, without the prior written approval of the
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or process any data in data systems without the approval of the
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povomrsm unstgeschichte schreiben heildt: sich Rechenschaft geben
iiber die seelischen Erlebnisse bei Betrachtung von Kunst-
i werken. Die meisten begniigen sich, ihr Gliicks- und
ol Lustgefiihl in mundgerechten, landliufigen Worten zu
dl duflern, und nur wenige versuchen, tiefer einzudringen in
* die geheimen Giinge ihres Seélenlebens und die ver-
schwiegene Stimme zu belauschen.

Da wir alle mit den gleichen Organen der Kunst gegeniibertreten,
und nur die Vorbedingung der Bildung und des Gemiites im einzelnen
Menschen verschieden ist, so zwingt uns unbedingte Notwendigkeit, bei
einer Analyse unserer Empfindungen und seelischen Erlebnisse bis zu
der Schwelle vorzudringen, wo alle Menschen bei der Gemeinsamkeit
des Allgemeinmenschlichen zur gleichen Voraussetzung der Kunst gegen-
tiber gelangen. Das ist der Punkt, wo die Allgemeingiiltigkeit des werten-
den Urteils beginnt. Aber der Weg bis dahin ist weit, und auf dem Pfade
lassen sich tausenderlei Aus- und Einblicke in Ferne und Zukunft ge-
winnen, die vielen verschlossen sind. Diese geistige Wanderung zu ent-
wickeln und vorzufiihren, wie man sie wirklich durchschreitet, so daf}
der Eindruck, der in der Empfindung vorangeht und uns zuerst erfafit,
in der Darstellung als erster seinen Ausdruck findet, das nenne ich
Kunstlehre treiben.

Diese Art zu schildern, diese Analyse psychischen Erlebens ist
Pflicht fiir den, dessen Wirken fiir die Erkenntnis der Kunst Wert haben
soll. Zwar halten viele Kunstgelehrte und Kunstfreunde die Entdeckung
neuer Steine, die den Pfad zum Reiche der Kunst bilden, fiir ihre Haupt-
aufgabe; manche verkiinden sogar als ein Ruhmesblatt, diese Wegsteine
anders als bisher gesetzt, anders numeriert zu haben. Nach meiner Ein-
sicht ist es jedoch fiir die Menschheit von groflerer Bedeutung, den Zu-
gang zum Kkiinstlerischen Erlebnis kennen zu lernen, wie ein Mensch ihn
gewinnt, der gebildet und berufen ist. Mag bei der Schilderung manche
Einzelheit vergessen, sogar falsch sein, nur der grofie Zug des Empfindens,
die Spur der seelischen Wanderung muf}, wenn auch in der Art eines
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Freskos, grofiziigig dargeboten werden. Wer in Vollendung auf diese Weise
Kunstlehre treiben will, bei dem setzen wir die Beherrschung des Riist-
zeuges voraus, das den andern Selbstzweck ist. Aber hinter dem Panzer-
hemd dieser Wehre mufl man den Menschen spiiren, dessen Herz bei
jedem Waffengange pocht.

Wenn wir vor ein Werk unserer Zeit treten, trotz der Kenntnis des
Vorangegangenen empfinglich und gewissermaflen naiv, nicht verbildet
bei aller Bildung, so handelt es sich bei unserm Urteil meistens darum,
ob wir in dem Werke wiederfinden, was wir als Ausdruck des Erlebnisses
eines zeitgemifen Menschen verstehen. Das Urteil Gber das, was als
zeitgemill berechtigt ist, fillen, so paradox es klingen mag, die Unzeit-
gemiflen, die groflen Zeitlosen, und daher ist allein der Genius der
wiirdige Richter seiner Zeit.

Anders ist das Verhiltnis zu der Vergangenheit. Durch ihre Schule
sind wir hindurchgegangen, haben unsern Blick an ihr gebildet, unsere
Anschauung bereichert; und wenn wir uns in ihr Schaffen versenken, so
ist das Urteil ein Wiederfinden, ein Neuerleben des Erworbenen. Unser
Erlebnis ist bei jedem der groflen Meister verschiedenartig, dennoch
gleichwertig. Mag die Kunst, wenn wir sie in ihrer Gesamtheit {iber-
schauen, die Geschichte der Entwicklung des menschlichen Sehens dar-
stellen, so darf man doch nicht die zeitlich frithere Kunst eines Giotto
auf eine niederere Stufe stellen als die eines Raffael.

Kunst ist Kénnen, und der Ausdruck des Konnens ist der Stil.
Das Kénnen entfaltet sich in der Geschichte der Kunst. Und das, was
wir Entwicklung zum Naturalismus nennen, ist nur €ine Ausbildung dieses
Vermogens in so feine Verzweigungen, daf} es schwer wird, alle Wand-
lungen des Natureindruckes im Stil zu verfolgen. Darum greifen in reifen
Zeiten einer alternden Kunst manche Kiinstler zur primitiven Art und
glauben stilvoller zu sein als die naturalistischen Meister. In der Tat
‘st ihr Stil nur leichter erkennbar. Das Auferliche, was bei den alten
Meistern zu kurz gekommen ist, wird nachgeahmt. Man glaubt, mit der
AuBerlichkeit auch an die Seele der Vergangenheit zu riihren. Der Unter-
schied bleibt dennoch uniiberbriickbar. Die alten Meister geben ein
Symbol, erfiillt vom Reichtum innerlichen Fithlens, das unser Inneres
mit solcher Macht erfaBt, dafl wir beim Anblick die vernachlissigte Einzel-
heit in der Naturbetrachtung gern missen. Die neuen Meister, die den
Stil der Vergangenheit leihen, unterdriicken Erfahrung und Kenntnisse,
die ihnen die entwickelte Kunst als Handwerkszeug reicht, und glauben,
die Weise der Alten erfafit zu haben, wenn sie es der Einbildungskraft
des Beobachters iiberlassen, Verschwiegenes zu erginzen. Allein, ihre

Andeutungen gleichen nicht den umfassenden Symbolen vergangenen
1#*



Stiles. Die grofle Kunst der Alten lieh in einer Zeichensprache allem
Leben Ausdruck, und weil ein Ganzes in jedem Zeichen gegeben wurde,
konnte das einzelne verachtet und unterdriickt werden. Wo ein Zeichen
uns fihrt, verzichten wir auf Zeichnung. Dieses grofie Geheimnis kiindet
jedes Meisterwerk eines Friihzeitstiles, jedes antike Vasenbild von guter
Hand, jedes echte Kunstwerk des Mittelalters, wie jenes Kreuz aus dem
zwoOlften Jahrhundert im Gange der Uffizien zu Florenz (N. 3). Wir
entlehnen ihm die Szene des Judaskusses. Der Vorgang ist in voller
Klarheit dargestellt. Nicht angedeutet, nein ausgeschopft sind alle seelischen
Geschehnisse. Was will die Verzeichnung der Gesichter, der Fiifle und
Hande, die nur Zeichen fiir Kdrperteile sind, besagen? Judas, der Schelm,
kiifit nicht nur seinen Herrn, den er verrit, er ist nichts als Kuf}, er ist
ein Symbol fiir jede kosende Falschheit. Und Christus — die grofien
mitleidvollen Augen sind von dem Verriter fortgewandt; wihrend er
trauernd empfindet, von einem Jiinger verraten zu sein, hat sein Herz
schon vergessen und vergeben. Sein Streben, Gutes zu wirken, hebt ihn
aus der Pein des Augenblicks und 1dBt ihn mit leichter Handbewegung
dem raschen, blutigen Handel des Petrus Halt gebieten. Trotz des
Mangels an Technik ergreift das Gemilde, erfiillt unsere Phantasie und
bringt uns dem niher, was wir das Ewige nennen. So beruht im letzten
Grund das Urteil {iber den Wert kiinstlerischen Schaffens auf der Weite
der Gefiihls- und Geisteswelt, die der Kiinstler als Mensch umspannt.
Man mufl zugeben, dafl es fiir die meisten leichter ist, den Komplex
der Anschauung eines Raffaels als den eines sogenannten Primitiven zu
erfassen, daher das Urteil, daf} jener fortgeschrittener sei. Aber wer ein
wenig Geduld anwendet, der wird finden, dafl ein Gradunterschied nicht
vorhanden ist, sondern daf} alle grofien Meister der Kunst das Maf

bilden zur Vergleichung und Beurteilung fiir die andern neben und unter
ihnen,



Geduld und Zeit sind die Vorbedingungen einer solchen Erkenntnis.
Aber jedermann kann dahin gelangen, Verstindnis fiir alle Art grolien
Schaffens zu gewinnen. Zwar redet beinahe zu den meisten ein stolzes
Werk wie der Erdgeist zu Faust: Du gleichst dem Geist, den du begreifst,
nicht mir. Doch wer mit ihm ringt, wie Jakob mit dem Engel, den segnet
es, und wir werden geadelt in dem Bewufltsein der Verwandtschaft mit
seinem Schopfer, der trotz seines irdischen Todes mit tausend Zungen
Leben kiindet.

Dieses erhebende Gefiihl ist die Stimmung, die dem Werke eines
Donatello gegeniiber vorherrschen mufl. Wir stehen der Leistung eines
Menschen gegeniiber, vor dessen Wirken die Worte eines Pico della
Mirandola konzipiert scheinen: ,Nach der Vollendung der Weltsch6pfung
verlangte der Schopfer nach jemanden, der den Sinn des ganzen Werkes
durchdringe, dessen Schonheit lobe, seine Grofle bewundere, so schuf er
sich zu eigener Freude den Kiinstler. Der Typus dieses Kiinstlers ist
Donatello; denn ihm ist gegeben, im Kleinen stets das Ganze der Schopfung
zu gestalten. .

Die dufleren Umstinde von Donatello’s Sein zu schildern ist leicht
getan, schwerer sein Leben; denn Leben heilit erleben, und Kiinstlers
Erlebnis wird Gestaltung.

Donato di Niccolo di Betto Bardi, genannt Donatello, wurde 1386
von einfachen Eltern geboren. Eine Schulbildung hat er nicht genossen,
und sein Bildungs- und Werdegang ist der eines Handwerkers. Friih
des Vaters beraubt, nimmt er die Mutter in sein Haus und hilt sie bis
zu ihrem Tode bei sich. Aus Liebe zu ihr entfernt er sich nur auf kurze
Zeit von der Heimat. Ein voriibergehender Aufenthalt in Pisa und Siena
ist uns bekannt. Nach ihrem Tode, bereits ein Fiinfundvierziger, verlifit
er Florenz und geht mit Brunellescho nach Rom. Ob die Aussicht auf
Auftrige nach dem Tode des Papstes Martin V., ob die Sehnsucht nach
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der Antike, deren Ruinen in Rom gewaltiger als anderswo in Italien
sprechen, ihn dorthin lockte, wissen wir nicht, nur, daf} die erste Hoffnung
getiuscht wurde, dafl er aber sein Auge und sicher auch sein Skizzenbuch
erfiillt mit den tiefen Eindriicken der ewigen Stadt heimtrug. Ob die
Grabplatte Martins V. im Lateran mit seiner Hilfe modelliert und gegossen
wurde, bleibt schwer zu entscheiden; jedenfalls ist die Formengebung,
zumal der Engel, nicht in seiner Art. Sonst bewahrt Rom nur drei Werke
von Donato’s Hand, eine Grabplatte in S. Maria del Popolo, die Crivelli-
platte in S. Maria in Aracoeli und ein kleines Sakramentstabernakel in
St. Peter. Nach einjdhrigem Aufenthalt in der Stadt der Pipste kehrte
er in die Heimat zuriick, wo er zehn reiche Schaffensjahre verbrachte.
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Erster Rekonstruktions-Entwurf Del Moro’s.

Im sechzigsten Lebensjahre geht er nach Padua, grofie Aufgaben harrten
dort seiner. Nach ihrer Ldsung schreitet er hochbetagt mit ungeminderter
Tatenfreude in Florenz zu neuen Werken. Am 13. Dezember 1466 stirbt
der Greis, dessen letzte Jahre eine durch Krankheit erzwungene Un-
titigkeit getriibt hatte.

Es ist nur noch nachzutragen, dafl er gleich vielen Grofien jener
Tage unbeweibt und ohne Nachkommen gestorben ist.

Diese kurze Schilderung moge geniigen; denn bei einem Kiinstler,
dessen Lebens hochster Inhalt in seinen Werken vor uns steht, soll man
nicht allzusehr nach den Ereignissen fragen, die dem allgemeinen Schicksal
gleichen.

Schwerer ist die Darlegung seines Werdeganges in seinen Werken,
wenn man nicht von allen sprechen will, was andre schon ausreichend
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vor mir getan haben, und wenn man dennoch auf die Charakterisierung
nicht verzichten mochte.

Wie jede Kunstepoche, jedes Lebenswerk eines Meisters in eine
gotische, eine klassische und eine barocke Periode sich gliedern lifit, so
auch Donatello’s.

Jede dieser Perioden gipfelt in einem Meisterstiick, um das sich die
anderen gruppieren lassen.

Die erste Zeit ist die kimpfende, formenreiche Jugendzeit, die einem
Ideal nachstrebt. Die zweite die abgeklirte Kunst, die mit dem gewonnenen
Schonheitsideal frei schaltet.

Die dritte ist der Abgesang. Abseits vom Ideal, nach dessen Uber-
windung werden neue Formen gesucht, und die Motive der Jugendzeit
erleben eine Wiedergeburt, doch nicht einzeln treten sie in die Erscheinung,
sondern in Uberfiille.

St. Georg an Or San Michele steht im Mittelpunkte der Jugend-
werke als deren Gipfel.

Das Verkiindigungsrelief in S. Croce ist der typische Vertreter seiner
Meisterjahre, die mit dem Gattamelata schliefien.

Seine Alterswerke ordnen sich um die Judith der Loggia dei Lanzi.

Bei Donatello ist die Berechtigung zu obiger Einteilung noch Kklarer
als bei anderen Kiinstlern; denn seine Kunst entspringt aus den Quellen
der Gotik und der Antike. Seine Meisterjahre bedeuten die Vereinigung
beider Strome. Die Gotik zeigt die Eigentiimlichkeit der nordischen
Volker in allen Dingen eine Seele zu suchen; auch der Kult des grofien
Pan, die Beseelung der Natur, bei Griechen und Romern, kommt durch
die blonden Thraker nach Griechenland. Diese Belebung des Unbelebten
gewinnt vor allem in der Gotik an der menschlichen Gestalt ihren Aus-
druck, wo das Kleid seine selbstiindige Rolle im Kunstwerk erhilt in der
Form der Falten und in ihrem Widerspiel. Oft tritt der Korper ganz
hinter das Gewand zuriick, und doch bleibt Brokat, Sammet und Falten-
werk nur das Gefill der Seele, eines inneren Lebens.

Da die Antike, deren Tradition in Italien nie ganz erloschen war,
sich mit gotischer Empfindung vermihlte, — eine Vereinigung, deren
Symbol in der Verlobung Christi mit der heiligen Katharina gegeben
ist —, mildert sich der Uberschwang des Gefiihls, sowie die Uber-
schitzung duflerer lieblicher Erscheinung. Der Sprofi dieser Ehe ist die
klassische Zeit.

Die gotische Lebendigkeit steigert der alternde Meister, — man be-
trachte die Giovannigestalten, die Magdalena, — ins Unsagbare. In dieser
barocken Zeit wird die Gotik iibertrumpft, weil der Korper gleichfalls
Ausdruck der Empfindung in allen seinen Teilen geworden ist. Das
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abgetdtete Fleisch redet eine gar eindringliche Sprache, wihrend wir sonst
nur die Magerkeit der Glieder hinter den Stoffen ahnten.

Erblicken wir im St. Georg den Typus von Donato’s Jugendjahren,
so werden wir alle Teile als Ausdruckswert bedeutend finden; der Knoten
des Mantels unter dem Kinn, den eine energische Hand fest geschlungen,
der schleppende Teil des Gewandes am rechten Full, der das Wurzeln
des starken Beines an der Erde nochmals betont und so fort. Vor allem
ist die Haltung Triger der latenten Kraft. Der Blick, mit dem der Gegner
gemessen wird, ist frei und kiihn und redet von Taten. In jedem Gelenk,
in jeder Linie liegt die Erwartung ausgedriickt, die Kraft in neuem
Heldentum spielen zu lassen. An der Gestalt selbst ist alles gebdndigt
vom eigenen Willen; es ist Ruhe vor dem Sturm. Die gleiche bewulite
Mifligung und Kraft zeigt der Marmor-David im Bargello, nur ungelenker
und plumper in den Formen. Das Gleichmall der Glieder ist weniger
ausbalanziert.

Noch eine Stufe zuriick stehen die jungen Propheten der Porta
della Mandorla des Domes, die auch in gotischer Reminiszenz so jung
gebildet sind, gleich den Trabanten und Ministranten an Grabmilern wie
dem Heinrichs VII. von Tino da Camaino in Pisa.

Fast ebenbiirtig dem St. Georg mutet der gewaltige sitzende
Evangelist Johannes im Dom an, ein Vorliufer des Moses Michelangelo’s.

Nicht vom eigenen Willen gebidndigtes Temperament driicken die
Campanilegestalten Donatello’s aus. Sie sind naturalistisch bis zur Grenze
des Moglichen. Jede Figur kann man als den typischen Vertreter eines
Temperaments gelten lassen. Alles ist darauf zugespitzt, diese eine
Gemiitsbewegung ganz auszusprechen.

Leider stehen sie am Campanile dem Auge so fern, dafl es schwer
ist, einen Eindruck zu gewinnen; allein im Hof des Palazzo Quaratesi-
Pazzi kann man an alten Abgilissen oder Modellen genau den Gesichts-
ausdruck studieren.

Wie stark das Erlebnis des Meisters beim Schaffen dieser Figuren
gewesen, erhellt daraus, dafl sie ihm gegeniiber gleichsam eigenes Leben
und Wesen erhielten. Er soll den Zuccone angesprochen und bei ihm
geschworen haben.

Ich iibergehe das Grabmal Johann XXIII., an dem Michelozzo und
andere mitgeholfen haben, die Arbeiten in Siena, die wie die bewegte
und belebte Gestalt der Fides sich der Gruppe um St. Georg einfiigen,
den heiligen Ludwig und anderes mehr, um die Verkiindigung in S. Croce
zu wiirdigen.

Nach Vasari soll sie ein Jugendwerk sein; allein weder die Archi-
tektur, die viel reifer und reicher als am Thomastabernakel an Or San
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Marmorkanzel in S. Lorenzo — Florenz.

Michele ist, noch die Linienfiihrung der beiden Figuren, noch die Raum-
einteilung kann in jungen Jahren konzipiert sein. Ein Weiteres kommt
hinzu. Wihrend im St. Georg der fruchtbare Augenblick gewihlt ist,
der Augenblick zwischen den Taten, so dall man nicht weifl, ob er schon
gehandelt hat, oder ob er des Gegners noch wartet, wiahrend jeder Muskel
gespannt ist und verhalten, in der Knospe alle Gemiitsduflerungen
offenbart, wihlt der Meister bei der Verkiindigung kein Vorher oder
Nachher, er gibt die Handlung selbst. Nicht schreitet erst der Engel zu
seiner Mission, nicht sind die Worte schon gefallen, sondern mit Zagen
und erschiittert vernimmt Maria die Botschaft, die der Engel trotz der
knieenden Stellung im Bewufitsein seines himmlischen Ursprungs vortragt.
Nicht Erwartung, nicht Erfiillung ldfit unsere Herzen hoher schlagen, das
Geschehnis selbst ergreift uns. Die Anmut der Gesichter, die Milligung
in der Weise des Vortrags, die feine Ornamentik mit dem schwachen Gold-
auftrag und, nicht zu vergessen, die Anordnung der Szene im Raum, sie
zeigen die Meisterhand, die sich selbst beherrscht, d. h. klassische Kunst.

Maria ist an die rechte Seite gedriickt, bescheiden vor der himm-
lischen Erscheinung, vor dem verkiindeten Schicksal zuriickweichend;
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und dennoch: beim Anlehnen an den Pfeiler, der die Hohe des Zimmers
bezeichnen soll, wichst ihre Grofle im Vergleich zu seiner Hohe. Der
Engel nimmt fast die ganze linke Seite ein. Er ist aber nicht ganz dar-
gestellt, ein Teil des Gewandes und der Fliigel sind durch den linken
Pfeiler fortgeschnitten, so dafl wir, die wir bei der Betrachtung unwill-
kiirlich den Rest erginzen, die Empfindung haben, der Engel sei eben
erst eingetreten, habe Maria angetroffen, wie sie sich gerade vom Bet-
schemel erhoben hat und spreche nun die ihm gebotenen Worte. Gleich
gemifligt bei allem Reichtum ist die Ornamentik des Ganzen, echt im
Stile eines Werkes auf der Hohe der Meisterschaft.

Auf gleicher Stufe mit der Verkiindigung steht der Bronze-David im
Bargello, der Marmor-David in Casa Martelli, die Singerkanzel im Dom,
die hier ausfiihrlich behandelt wird, so wie auller einer Reihe anderer
Werke die Madonna der Casa Pazzi in Berlin Kaiser Friedrich-Museum
(Marmor), und zu Florenz in S. Giovanni della Calza (Ton). So steht
die Verkiindigung in S. Croce als Typus von Donatello’s Kunst am Be-
ginn seiner Meisterjahre, den Hohepunkt und somit den Werdepunkt
bezeichnet der Gattamelata.

Was der Kiinstler in dieser ersten grofien Reiterfigur des Quattro-
cento geleistet hat, ist fiir uns Nachlebende schwer in ganzer Bedeutung
zu wiirdigen. Denn zu der Hoéhe der Kunst kam damals die Grofle der
technischen Leistung hinzu. Wir miissen versuchen, uns das Kiinst-
lerische niher zu bringen. Jeder Kiinstler gestaltet seine Werke nach
einer ihn beherrschenden Vorstellung, nach seinem Ideal. Ein Ideal
eines Gedankeninhalts wie einer Himmelskdnigin, eines Heiligen dar-
zustellen, ist fiir den schauenden Kiinstler, wenn er wirklich Kiinstler
ist, nicht schwer. Anders bei einem Portrit. Von einem Menschen
als Objekt der Erfahrungswelt gibt es keine Idee, er lift sich als Gegen-
stand nicht idealisieren. Darum mufl der Kiinstler an seinem Modell
suchen, was hinter den Formen verborgen liegt, die Wesenheit. Das
Wesen des Portriits enthiillen, von seiner Seele den Schleier liiften, heifdt
idealisieren. So hat er im Gattamelata den Typus des Feldherrn ge-
schaffen, der ruhig seine Bahn lenkt dem Ziele entgegen, hiniiber iiber
jedes Hindernis, und sollten es Menschen und Menschenleiber sein.

Ob Gattamelata so ausgesehen hat, ist gleichgiiltig; denn wir glauben
an die Wahrheit dieses Gattamelata. Der ganze Wesensinhalt des Con-
dottieri ist ausgeschopft, und die Kunstgeschichte kennt nur noch ein
Bildwerk eines Feldherrn von derselben Wucht, den Guidoriccio des
Simone Martini im Palazzo Comunale zu Siena.

Die gleiche Stufe der Meisterschaft wie dieses Standbild weisen die
grollen Reliefs am Altar des Santo in Padua auf. Hier bewiltigt Dona-
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tello auf der Hohe seines Konnens die Aufgabe, die immer wieder jeden
Groflen zu neuer Gestaltung reizt.

In seinen Jugendwerken hatte er die latente und hochste Bewegung
von Einzelfiguren gegeben, nun sucht er das Problem der Massen-
bewegung zu losen. Wie die Masse flutend sich bewegt, wie sie stutzt,
wie sie Bewunderung und Staunen im Strome dimmt und dabei die
Einzelgestalt klar und deutlich bleibt, das gibt den Reliefs den ewigen
Wert neben allen vorziiglichen Details, die jedes erneute Betrachten
offenbart.

Die gleiche Aufgabe wiederholt Donatello in seiner letzten Arbeit,
den Bronzekanzeln in S. Lorenzo. Aber die Hand ist schwach geworden.
Entweder ist die Masse aufgelost in einzelne Statisten, oder der einzelne
geht unter in der Masse. Diese Kanzeln sind das Werk eines Genius,
dem die Krifte erlahmen. Anders die Judith- und Holofernes-Gruppe
in der Loggia dei Lanzi wenige Jahre vorher.

Hier hat der Meister noch seine ganze Kraft, und es gelingt ihm,
mit ganzer Leidenschaftlichkeit duflerste Erregung auszudriicken.

Roh, gefiihllos reifit Judith das Haupt des schlaftrunkenen Holofernes
beiseite, um das Schwert niedersausen zu lassen. Alle Muskeln krampfen
sich zu dieser einen heftigen Bewegung zusammen. Das energische Kinn
ist vorgeschoben. Alles an Judith ist Wille und Entschlossenheit; Holo-
fernes unter ihr ist das Bild der Willenlosigkeit und verschirft ist diese
Willenlosigkeit durch die Gegeniiberstellung seiner gelihmten Krifte mit
der entschlossenen Tat der Judith. Auch der frohliche Knabenfries des
Untersatzes hebt durch sein Gegenspiel das Grausige des Ereignisses.

Auflerste Stirke des Ausdrucks, der bis zur letzten Konsequenz
gesteigert ist, zeigen S. Giovanni in S. Maria dei Frari—Venedig und
im Dom zu Siena, sowie die Magdalena im Baptisterium—Florenz. In
ihnen allen spiirt man das gesteigerte Bemiihen, Stimmungen gleichsam
hinauszuschreien. Die Art ist fast krampfhaft, der Abgesang eines Meisters,
dem es vergdnnt gewesen, alles auszudriicken, ein Ubergang zu neuer
Formensprache.

Seit dem Gattamelata war Donatello in seinem Schaffen {iber seine
Zeit hinausgeschritten. Er war seiner Zeit voraus. Es ist dies die letzte
Staffel fiir einen Kiinstler, der die Errungenschaften seiner Zeit zusammen-
gefafit und zum Siege gefiihrt hat.

Den Menschen unsrer Tage diinkt es eine Unterschitzung der
andren Kiinste, wenn wir die Architektur ihrer aller Mutter nennen. Wir
haben so wenig Sinn fiir diese Kunst. Zumal seitdem das Schlagwort



Prophetenkopf aus Bronze fiir den Untersatz;
jetzt Bargello — Museo Nazionale — Florenz.

»L’art pour Part* die Zuchtmeisterin kiinstlerischen Schaffens geworden
ist, mufite eine Kunst, die stets auch praktischen Zwecken dient, in Mii}-
achtung geraten. Auch fehlt der Architektur jeder Impressionismus,
weshalb Japan keine Architektur kennt, weshalb der moderne Mensch sie
so schlecht empfindet. Und dennoch ist die Architektur die Mutter der
bildenden Kiinste. Sie ist Raumkunst par excellence, alle andern Raum-
Kiinste sind nur in Abhidingigkeit von ihr denkbar. An ihre Auflen-
mauern lehnt sich das plastische Bildwerk und gewinnt erst im Zusammen-
hange mit ihr volle Geltung. Ihre Winde fiillt die Malerei in allen Stufen
der Entwicklung. Wie leichtes Blumengeranke ohne ordnende Einheit,
nur den Augen ein heiteres Spiel, breitet sich das Ornament aus; im
heroischen Stil predigt von dem Glauben einer Zeit, kiindet ihre Herrlich-
keit das Fresko. Bei Festen spannen sich Arazzi, halb Handwerk, halb
Kunstwerk, auf der Mauer aus, und in den kleinen Zimmern biirgerlichen
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Prophetenkopf aus Bronze fur den Untersatz;
jetzt Bargello — Florenz.

Wohlstandes belebt das Tafelbild die Monotonie der glatten Winde. Diese
Abhingigkeit der bildenden Kiinste von der Mutterkunst ist eine duflerliche.
Es gibt tiefere, innere Zusammenhinge. Wihrend in der Malerei und
Plastik die Raumwirkung durch Illusion erzeugt wird, bildet die Archi-
tektur ein wirkliches Raumgebilde. So konnen wir am ehesten aus der
genauen Beobachtung der Baukunst die Gesetze riumlichen Schaffens,
das Raumgefiihl einer Zeit ablesen. Sie offenbart zur Kklaren Kenntnis,
was die Tochterkiinste nur als Deutung und Andeutung tragen. Alle Teile
und Verhiltnisse sind verstindlich geschaffen und im Hinblick auf das
Ganze. Die Mafle der Gesamtschopfung sprechen aus allen Einzelheiten.
So findet, wie in der Welt, in jedem Besondern das Allgemeine seinen
Ausdruck, und das Allgemeine hat sein Leben in tausend Sonderheiten.
Das Auflere der Baulichkeit mufl mit dem Innern zusammenstimmen, die
Einteilung der Innenriume sich an der Fassade erkennen lassen, so daf}
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die Front auch das Antlitz des Bauwerkes mit seinen Augen, seinem
Munde darstellt, und das Dach die Kopfbedeckung bildet. Stehn wir dem
Gebidude wie einem lebenden Wesen gegeniiber, so miissen wir auch
eine Seele suchen. Wie in jedem Menschen der Korper das Innenleben
kiindet, und die Deutung des Charakters fiir Hellsichtige aus allen seinen
Teilen sich herauslesen ldflt, also ist jedes Bauwerk Ausdruck einer
Seele.

Die Seele einer Architektur ist ihre Bestimmung.

Darum fehlt unserer Zeit das Verstindnis fiir Architektur, weil neue
Bestimmungen allein fiir allzu profane Zwecke bestehn, und die alten
Aufgaben mit tausend Formen schon belebt und zum Teil fiir uns veraltet
sind. Nicht waltet mehr in uns die Vorstellung von einem personlichen
Gott, wie wollen wir Riume schaffen, die seine Wesenheit umschlieen?
So ist der Kirchenbau unserer Tage profaner als jede Profanarchitektur.
Phantasielos, wie wir geworden sind, kénnen wir uns eine Kdorperschaft,
die eine Macht reprisentiert, nicht mehr als lebendiges Wesen ver-
anschaulichen. Seit die juristische Person geboren wurde, ist die alle-
gorische Personlichkeit gestorben. Darum sind alle Parlamentsgebiude,
Justizpaldste, Konigsburgen der Neuzeit nach der Schablone geschaffen
oder zusammengekastelte Raumgebilde mit Ornamenten, die allen Zeiten
und Schulen entlehnt sind. Der Zusammenklang der Teile fehlt. Keine
Kunst aber ist in so hohem Grade klassisch, wie die Architektur, da sie
ohne Harmonie aufhort, Kunst zu sein. Das ist der Grund, weshalb man
sie immer mit der Musik verglichen hat. Sie setzt sich gleich dem Ton-
gemilde aus einer Anzahl kleinster Teile zusammen, die gréfiere Gebilde
formen, Dienerinnen der Gesamtschopfung. Die Berufung zum Archi-
tekten zeigt das Verstindnis harmonischen Zusammenstellens, die Kunst
zu komponieren. Wenn man daher das Raumgefiihl, das neben dem
Formensinn in jedem Kiinstler waltet, erkennen will, so tut man wohl,
die architektonischen Schopfungen eines Meisters zu betrachten. Sie
zeigen das Vermogen, Formen anzuordnen und in gelockerter Sym-
metrie die Gesetze des Gleichklangs walten zu lassen. Besonders bei
einem Plastiker, der als Plastiker die Einzelheit aus dem gesamten Blocke
herausholen und beachten muf, interessiert sein architektonisches Fiihlen,
das sein Raumgefiihl enthiillt.

Tausend Zufilligkeiten des Lebens miissen bei der Einordnung in
kiinstlerische Raumform weggelassen werden. Indem der Meister das
Kunstwerk zum Subjekt fiir die andern erhebt, reifit er aus dem Objekt
alles ans Licht, was die Verbindung zum Ewigen offenbart. Jeder Kiinstler
findet dorthin seinen eigenen Zugang. Darum gibt es der Kiinste so viel,
als echte Kiinstler leben und gelebt haben.
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Neben der Nische an Or San Michele ist die Singertribiine in der
Domopera zu Florenz die bedeutendste architektonische Schépfung
Donatellos. Wihrend aber jene an der Wende zweier stilistischer Zeit-
alter steht, und in der Profilierung, in den Proportionen noch die Be-
fangenheit des auf Neuland wandelnden Pfadfinders zeigt, weist diese eine
Reife der Formsprache auf, die in kommende Zeiten hinausweist. Die
anderen architektonischen Leistungen sprechen neben diesen beiden
weniger mit. Die Mehrzahl dankt ihre Ausgestaltung und den Aufbau
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Holzengelfries in der Neuen Domsakristei nach Donatello’s Zeichnungen von Schiilerhand
ausgefuhrt.

des Entwurfes Mitarbeitern, wie Michelozzo, und von dem groflen Altar
des Santo in Padua kann man in der heutigen Zusammenstellung nur
schwer ein Bild der einstigen Anlage gewinnen. Vielleicht hilft einer
spiateren Rekonstruktion die Beobachtung, daf} die Reliefs in verschiedenen
Hohen gearbeitet sind, und dafl die Renaissancekunst es liebte, die flachen
Reliefs tief anzubringen. Das beste Beispiel dieser Art ist die Fassade
des Oratoriums St. Bernhard zu Perugia.

In ihren Urteilen pflegen Zeitgenossen stets aus einem Extrem ins
andere zu fallen. Wie man Bocklin einst, da er seine literarischen Bilder
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schuf, als Bekiimpfer des Naturalimus zugejubelt hat, so verwirft und
bekimpft man ihn heute. Man will von Literatur in der bildenden Kunst
nichts wissen und vergifit, dafi Bécklin neben dieser Literatur uns e€in
wunderbar geschautes Traumland geschenkt hat. Die Auftraggeber in der
Zeit der Renaissance waren anderer Ansicht als die heutigen Kritiker.
Trotz guten Verstindnisses fiir die Bedingungen der bildenden Kiinste
wollten sie auch etwas dargestellt sehen. Die Figuren sollten Statisten
sein, die neben ihrem eigentlichem Zweck im Kunstwerk ein literarisches
Motiv deuteten. Es macht daher die Auslegung mancher Werke, deren
Kunstwert unbestritten ist, Schwierigkeiten dem, der ihre literarische
Mission verstehen will. Man denke an die ,Irdische und himmlische
Liebe¢ Tizians, an den ,Friihling® Botticellis u. a. m.

Auch Luca della Robbia und Donatello wurde beim Auftrag der
Domkanzeln ein Thema gestellt. An hervorragender Stelle angebracht,
iiber den Tiiren der Sakristeien, in hellem Marmorton bei Kerzenglanz
aus dem Dunkel der Kathedrale hervorleuchtend, sollten sie mit ihrem
bildnerischen Schmuck den Andichtigen die Psalmen des sonntiglichen
Gottesdienstes greiflich vor Augen fiihren. Die Meister konnten wihlen.
Und Luca nahm sich den Psalm, den ein Dezennium spiter Donatello
in Padua mit seinen Bronzeputten belebt hat; denn ihm lag die Ruhe,
die beim Singen und Musizieren nétig ist, ndher, als der frohe Reigen-
tanz. Die Knaben auf Robbias Kanzel haben hiibsche Puppengesichter,
sie singen steif mit dem eingelernten Ernst der in Priesterschulen
dressierten Chorknaben. Wie anders ist die Feierlichkeit der singenden
Engel van Eycks! Sie sind ernst, weil der Gegenstand sie fesselt, ernst,
weil jene schwere Stimmung im Gemiit der Nordlinder liegt, weil man
hier im Norden, fern von Rom mit seinem Gotzenkult, seiner Laster-
haftigkeit, wirklich fromm war. Hier konnte van Eyck die Natur geben,
verschont und verstirkt durch eigene Inbrunst, wihrend Luca della Robbia
liigen mufite, wenn er sich an seine Modelle hielt. Diese koketten Chor-
knaben sind die Ministranten Italiens mit ihren biibischen, hiibschen
Fritzchen, die hinter dem Riicken des Zelebrierenden schwatzen und
tuscheln, die da lachen, fliistern und heimlich kichern, wenn sich der
Menge das Heiligste im Zusammenklange von Hunderten von andichtigen
Seelen in einer einzigen Empfindung offenbart. Ghirlandajo hat sie ge-
geben, wie die Natur sie zeigt in seinem Fresko in San Gimignano, wo
an der Bahre der heiligen Fina die Knaben ihr {ibermiitiges Spiel nicht
lassen konnen.

Anders faf3t Donatello sein Thema. Da es bei Iltaliens Kindern,
verzogen vom Sonnenschein einer im Norden unbekannten Freiheit und
Straflosigkeit, keinen Ernst gibt, will er auch nicht suchen, was er nicht
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Antike Puttenfriese von Aschenurnen im Hofe des Palazzo Riccardi-Medici — Florenz.
2
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finden kann. Dazu ist er zu sehr Naturalist. Sunt pueri pueri, pueri
puerilia tractant. Kinder lachen und scherzen; aber bei ihren frohen
Spielen konnen sie den Erwachsenen manches lehren: Nach schnellem
Erziirnen schnelles Verséhnen ohne nachtragenden Groll. So schlingen
hier die Knaben einen frohlichen Reih’n Hand in Hand um die Kanzel
und predigen in Kindlichem Ubermut unbewuBt mit den schénen Versen
des Psalms 149 die eindrucksvolle Predigt: Seid einig, Ihr Kinder Zions!

Alleluja:

Cantate Domino canticum novum: laus €jus in ecclesia sanctorum.
Laetetur Israel in eo, qui fecit eum: et flii Sion exultent in rege suo.
Laudent nomen ejus in choro: in tympano et psalterio psallant ei.
Quia beneplacitum est Domino in populo suo: et exaltabit mansuetus in salute.
Exultabunt sancti in gloria: laetabuntur in cubilibus suis.
Exaltationes Dei in gutture eorum: et gladii ancipites in manibus eorum.
Ad faciendam vindictam in nationibus: increpationes in populis.
Ad alligandos reges eorum in compedibus: et nobiles eorum in manicis ferreis.
Ut faciant in eis judicium conscriptum: gloria haec est omnibus sanctis
ejus.
Alleluja.

Halleluja.

Singet dem Herrn ein neues Lied, die Gemeine der Heiligen soll ihn loben.

Israel freue sich des, der ihn gemacht hat; die Kinder Zions seien frohlich
iber ihrem Kénige.

Sie sollen loben seinen Namen im Reigen;®) mit Pauken und Harmonijen
sollen sie ihm spielen.*¥)

Denn der Herr hat Wohlgefallen an seinem Volk, er hilft den Elenden herrlich.

Die Heiligen sollen fréhlich sein und preisen und rithmen auf ihren Lagern.

Ihr Mund soll Gott erheben, und sollen scharfe Schwerter in ihren Hinden
haben;

Dafl sie Rache iiben unter den Heiden, Strafe unter den Vélkern:

Ihre Kénige zu binden mit Ketten und ihre Edlen mit eisernen Fesseln;

Dall sie ihnen tun das Recht, davon geschrieben ist. Solche Ehre werden

alle seine Heiligen haben.
Halleluja!

Die Putten auf den Reliefs des Untersatzes begleiten den Reigen-
tanz mit Tympanon und Psalter, bringen Blumen den Kindern Zions.
Es ist auch noch eine andre Auslegung méglich. Die beiden Reliefs,

*) Siehe die Engel der Kanzel.
**) Relief des Untersatzes.



Antiker Puttenfries — Palazzo Riccardi Medici — Florenz.
die zwei emporblickende Kopfe von Propheten umschlielien, — wodurch
bereits auf das Loblied zum Preise des Herrn hingewiesen ist — fiihren

uns die unblutigen Opfer, Wolgeriiche, Blumen und Friichte vor, so dafl
im oberen Reigen die Predigt, am Unterbau gleichsam die Liturgie ihren
bildlichen Ausdruck findet. Wenn wir wollen, kénnen wir aus dem
reichen Schmuck der Ornamente, der das gesamte Werk umspielt, Symbol
an Symbol herausheben. Die Vasen der oberen Hohlkehle deuten auf
den Tod und das irdische zerbrechliche Leben, ein Symbol, das wir so
oft an ravennatischen Sarkophagen finden. Die Muscheln, die wahr-
scheinlich neben den Vasen ihren Platz hatten und den Fries zieren, der
den Aufsatz nach unten abschliefdt, erzdhlen von der Wanderung in die
ewige Heimat. Auch in dem eigenartigen Schmuck der Kopfe, die auf
dem Ablauf unterhalb des Reigens sich durch den reichen Glanz von
Schmelzfarben hervorheben, koénnen wir Sonne und Gestirne, in An-
lehnung an Psalm 148 erkennen. ,Lobet ihn, Sonne und Mond; lobet
ihn, alle leuchtende Sterne!“ Ihr Sphirensang tont mit zum Preise des
Herrn. Die abschlielenden Engelkopfchen mit Festons des unteren
Streifens weisen auf den Dom, den Aufstellungsort der Kanzel, dessen
Trommel ein gleiches Ornament umgibt.

Das ist der Sinn, der literarische Inhalt des Werkes, wenn man
verwundert nach der Bedeutung der tanzenden Knaben im ernsten Gottes-

hause fragt.
2 E 3
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Aber man vergifit das Fragen beim Schauen.

Was der plastischen Kunst gegeniiber der Malerei mangelt, ist die
Unfdhigkeit, mit den Figuren zugleich den Daseinsraum, in dem sie leben
und sich bewegen, mitzuschaffen. Schon die Griechen suchten diesem
Problem mit allen Mitteln zu Leibe zu gehen, und in der Nike des
Paionios, um ein Beispiel fiir viele zu nennen, versuchte der Meister
durch einen Kunstgriff die LOosung. Der Mantel der Géttin flattert, vom
Winde getragen, hoch empor, und so gestaltete der Kiinstler in seinem
Marmor mit der Nike den Raum, in dem sie zum Sieger niedersteigt.
Wie leicht, scheinbar spielend, 16st Donatello die Frage. Er gibt den
Raum wirklich, der das frohe Kinderspiel von der ernsten Welt kirch-
licher Stimmung trennt, wo der Erléser am Kreuz fiir das Heil der
andern verbluten mufl. Leichte Siulen stellt er hin, tektonisch begriindet,
als Stiitzen des vorragenden Gebilkes, in der Tat aber die grenzenden
Pfihle des Gartens Eden, in dem Engelknaben ihr Halleluja singen und
tanzen. Neben dem Abschlufl des idealen Raumes, dienen jene Siulen,
echt als kiinstlerisches Mittel im Dienste mehrerer Zwecke zugleich, mit
ihrer Vertikalstellung dazu, die lustige Bewegung des Reigens in der
Horizontale zu akzentuieren und zu begleiten.

In die Bewunderung der Cantoria an ihrer heutigen Stelle als
Hauptstiick des Dommuseums mischt sich das Gefiihl der Trauer: wie
miissen erst die beiden Kanzeln Donatello’s und Luca della Robbia’s an
ihrem Bestimmungsort in der Kathedrale selbst gewirkt haben, wenn
Kerzenglanz mit den weiflen Nebeln des Weihrauchs magische und mys-
tische Stimmungen weckende Lichter und Schatten auf das Spiel und den
Gesang der steinernen Engel wart, oder wenn die Mittagsonne ihre Strahlen
durch die bunten Scheiben der Kuppelfenster in vielfarbigem Abglanz
darauf niedersandte? Welche Gefiihle muf der Gldubige empfunden
haben, der bis zu den Chorschranken unter der Kuppel durch das dunkle
Langhaus von S. Maria del Fiore geschritten war, und dem dann von dort
oben helle Stimmen iiber den Tiiren der Sakristeien entgegenklangen von
Kindern, die hohe Marmorbriistungen verbargen, so daf} es schien, als
sangen die Steingebilde zur Ehre des Himmlischen?

Bei dieser Vorstellung steigt der Groll hoch gegen die menschliche
Eitelkeit, die fiir das Hochzeitfest eines Fiirsten, des Prinzen Ferdinand
mit Violante Beatrice von Bayern (1688), fiir eine einmalige Schaustellung
ewige Werte zu opfern wagte,

Und selbst wenn dieses Fest erst den letzten Anstofl zu diesem
Vandalismus gegeben, wenn fiir die wachsenden Anforderungen der
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kirchlich-musikalischen Auffiihrungen des XVII. Jahrhunderts dje Kanzeln
nicht mehr ausreichten, gab es keinen anderen Ausweg als sie nieder-
zureiflen und die Bruchstiicke wie Schutt auf dem Bodenraume des
Baptisteriums und sonstwie zu verwahren?

Allein, halten wir die Vision fest, suchen wir vor der dank der
Tiatigkeit Del Moro’s und anderer Kunstfreunde neu erstandenen Kanzel
das Bild der alten an ihrer einstigen Stelle wieder wachzurufen.

Leider besitzen wir keine literarische Quelle aus alter Zeit, die uns
eine geniigende Beschreibung liefert, kein Gemilde, keine Skizze, die sie
uns bewahrt hat.

Nicht einmal {iber den Ort selbst, wo sie gehangen, sind die alten
Uberlieferungen einig. Auch der jiingste Historiograph der Cantorien
(B. Marrai) lost den gordischen Knoten nicht, sondern zerhaut ihn wie
Alexander, indem er Donatello’s Werk iiber die ,Sagrestia delle Messe
ora dei Canonici¢ verlegt, wobei er auf Baldinuzzi verweist, der gerade
die beiden Sakristeien als Sagrestia delle Messe und Sagrestia dei Ca-
nonici unterscheidet.

Filippo Baldinuzzi: Delle Notizie de’ Professori del disegno da
Cimabue. Edizione del Domenico Maria Manni. Firenze MDCCLXVIII.

,una (porta) della Sagrestia delle Messe fu fatta di Luca della
Robbia e l'altra per la Sagrestia de’ Canonici non si fece, ma rimane
fino ad ora coll’ antiche sue imposte di puro legnane.“

Giorgio Vasari, auf den man immer zuriickgreift, wenn man iiber
Renaissancekunst Auskunft sucht, und der, infolge seiner Anekdotensucht
nicht ganz zuverlidssig, doch die sicherste Quelle scheint, schreibt (Vasari
Ausgabe Milanesi Bd. II S. 401):

,Fece ancora, dentro la detta chiesa (S. Maria del Fiore, il Duomo)
Pornamento dell’organo, che € sopra la porta della sagrestia vecchia
con quelle figure abbozzate, come si € detto, che a guardarle pare vera-
mente che siano vive e muovino. Onde di costui si puo dire, che tanto
lavorasse con giudizio quanto con le mani; altesoche molte cose si lavo-
rano e paiono belle nelle stanze, dove sono fatte, che poi cavate di quive
e messe in un altro luogo € a un altro lume o piu alto fanno varia
veduta, e riescono il contrario di quello che parevano.“

Dariiber, welche von beiden Sakristeien auch sagrestia vecchia
heifdt, belehrt uns Richa.

(Giuseppe Richa: Notizie Istoriche delle Chiese Fiorentine. Firenze.
MDCCLVII Bd. VI. S. 148) ,Passando ora alle due Sagrestie entriamo
primieramento in quella che dicasi de’ Canonici o Sagrestia vecchia,
nella quale appunto fu salvato dalla furia de’ Congiurati il magnifico
Lorenzo de’ Medici.“
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Rechtes Relief des Untersatzes.

‘ Uber der Tiir befindet sich, wie wir im folgenden sehen, die Himmel-
fahrt Christi (Ascensione) in Terracotta von Luca della Robbia.

Nun berichtet uns Del Migliore. (Firenze citta nobilissima. Firenze
MDCLXXXIV. S. 25.).

Segue la prima Sagrestia dove fu saluata la vita a Lorenzo de’Medici,
Padre di Papa Leone X., nella Congiura de’ Pazzi; nel Frontespicio della
Porta vi si vede della terra invetriata di Luca della Robbia I’istoria dell’
Ascensione, e nell’ imbasimento o dossale dell’ Organo, che I’ & sopra, certe
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figure di marmo dal medesimo scolpite, dice il Vasari mirabilmente,
come anco non dubito egli attribuir lode a due Angoli di bronzo, che
s’alzan sopra alla Cornice.«

Dieser letzte Hinweis bezieht sich auf zwei bronzene Leuchterengel,
die wir mit der Kanzel des Donatello in Beziehung bringen, indem die
Frage, ob Luca’s Kanzel auch Bronzeleuchter besessen hat, offen ge-
lassen wird.

Die Stelle im Vasari, in welcher die Engel erwihnt werden, heifit
tibrigens: ,Sopra il cornicione poi, di questi ornamenti fece Luca due
figure in metallo dorato; cio¢ due Angoli nudi, condotti molto pulitamente,
che fu tenuta cosa rara.“

Gegen Del Migliore, der Robbia’s Kanzel iiber die sagrestia vecchia
legt, wendet sich Follini: (Alb. Follini: Firenze antica e moderna. Firenze.
(MDCCXC) (MDCCLXXXIX) presso Pietro Allegrini. S. 226.)

»11 Palco di questo e dell’ altro Organo era gia di marmo essendo
quello di questo Organo, sulla Sagrestia Vecchia, opera di Donatello.«

In Anmerkung 324 wiederholt Follini seine Einwendungen gegen
Il Migliore: Secondo Il Migliore che forse lo trasse dal Bocchi le sculture
di questo Organo erano di Donatello e viciversa quelle dell’altro di Luca;
ma il Vasari cui sin attantoché non trovi un migliore riscontro piacemi
di seguitare, attribuisce chiaramente a Luca quelle che erano superiora-
mente alla sua Porta di bronzo, € quella sulla Sagrestia vecchia
a Donatello, etc.“

Uber der Bronzetiir des Luca befindet sich die Auferstehung, die
Sakristei darunter ist nach obigem die Sagrestia Nuova, wenn die andere
mit der Himmelfahrtliinette die Sagrestia vecchia genannt wird.

Stimmen demnach diese Unterscheidungsmerkmale, so sind Il Migliore
und Bocchi gegeniiber Vasari und Follini im Recht; denn die Urkunde,
in der Donatello durch Neri di Gino de’ Capponi am 10. Juli 1433 der
Auftrag gegeben wird, lautet: ,ad faciendum novum pergamum de marmore
in secunda sagrestia seu super porta secunde nove sagrestie in loco
designato cum illis storiis e cum illis pactis modis et pro eo pretio et
tempore prout eidem videbitur et placebit, non tamen pro majori pretio
pergami locati Luce Simonis della Robbia.... (Libro dei Deliberazioni
a. c. CCIIA)

Donatello’s Kanzel befand sich also iiber der Tiir der
Neuen Sakristei, iber der Liinette mit der Auferstehung Christi
und iiber der Bronzetiir von Luca della Robbia.

Wegen dieser Bronzetiir scheinbar haben die alten Autoren die
Kantoria Luca’s an die neue Sakristei setzen wollen; doch ist der Grund
hinfillig, da die Tiiren erstens drei Jahre nach dem Auftrag der Kanzeln
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und zweitens fiir beide Sakristeien an Donatello vergeben waren (im
Jahre 1436) und Luca erst spiter den Auftrag iibernahm, den Donatello
nicht ausfiihrte.

»INel libro dei Deliberazioni dell’ Opera dell’ Duomo segn. B. 1436.
si legge: Die 21 Mensis Februariis: praefati Operarii commiserunt Nicolao
Joannotii de Biliottis ¢ Salito Jacobi di Risalitis, duobus ex eorum officio
locandi Donato Nicolai Betti Bardi Civi Fiorent. magistro intagli faciendi
duas portas de Bronzo duabus novis Sagrestiis Cattedr. Eccles. Florent.
pro pretio in totum flor. 1900 pro eo tempore cum illis storiis prout eis
videbitur onoralibus.“

Die beiden Kanzeln miissen sehr wenig Licht gehabt haben, dafs
solche Verwechselungen iiberhaupt moglich waren, fiir uns ist die Fest-
stellung, dall Donato’s Werk iiber der Sagrestia Nuova angebracht war,
deshalb von so groflem Interesse, weil dann die Bronzeengel, die Vasari
iber der neuen Sakristei als Leuchterhalter gesehen hat, zur Kanzel
Donatello’s gehort haben, und weil sich dann auch der Zweck und der
Grund, weshalb dieser Kiinstler die Holzputten der neuen Sakristei ent-
worfen, feststellen 1dfit. Wir lesen nimlich bei Vasari:

»INella Sagrestia Nuova pur di quella chiesa (Duomo) fece (Donatollo)
il disegno di quei fanciulli che tengono i festoni che girano intorno al fregio.*

Interessenloses Betrachten, jene Voraussetzung fiir den Zsthetischen
Genull nach Kant, heifit nichts anderes als den Gegenstand des Genieflens
in Beziehung setzen.

Wenn ich mir einen Menschen oder ein Ding ansehe, so ist das
Objekt selbst der Gegenstand augenblicklichen Interesses, und ich kann
es als Teil der Natur oder sonstwie in meine Erfahrung und Erkenntnis
einordnen. Sobald ich es jedoch interesselos anschaue, tritt es als Farbe
in Zusammenhang mit seiner Umgebung, oder es fligt sich statisch der
Architektur ein. Tausend Zufilligkeiten, die das Leben bietet, werden
fortgelassen, und das Objekt wird gleichsam aus seiner eigenen Natur
herausgehoben, indem es sich der Natur des groferen Zusammenhanges,
der Harmonie eines grofleren Ganzen, willig fiigt.

In dem Kreuzungsviereck des Domes, unter der Kuppel angebracht,
ordnet sich die Kanzel dem Rhythmus dieser Architektur unter, die in
jedem ihrer Glieder ein Streben nach oben andeutet. Wie ein Gebilk-
stlick, Teil des Zusammenhanges, gleicht die Kantoria selbst einem Palaste
von Palladios Hand, wo die Vertikale in der die Stockwerke durch-
schneidenden Sidulenordnung ihren Ausdruck findet.



Antikes Reliefstiick. Museo Archeologico — Mailand.
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So wirkt sie wie ein Vorbote der Hochrenaissancepaliste, die mit
Albertis noch schwachbetonten, durchgehenden Pfeilern ihren Anfang
genommen, und wir begreifen die Betonung der Vertikallinie bei dem
Freunde Brunellesco’s, bei dem Lehrer Michelozzo’s als ein Gegenstiick
gegeniiber den horizontal gegliederten Fassaden dieser Meister.

Aus den Maflen konnen wir das Streben nach oben ablesen; bei
einer Breite von zirka 5,22 m ist die Kanzel 3,48 m mit Untersatz hoch,
und von dieser Hohe kommt 1,08 m allein auf die Siulen.

Der Untersatz mit den fiinf Konsolen ist 0,92 m hoch, das Kyma
und den Abschlufistreifen mit den Engelsképfchen nicht mitgerechnet.
Die Konsolen selbst sind 0,28 m breit und zeigen in ihrer Teilung gleich-
sam drei vertikale Streifen, die aus zwei Eierstiben, umgeben von zwei
Reihen Lorbeerblitter, gebildet werden.

Die Seitenwangen der Konsolen sind mit einem Flachornament auf
Mosaikgrund, erinnernd an die Geldnderfiillung des Altars der Sakristei
zu St. Lorenzo, geschmiickt, welches in ein Quadrat 0,65 m > 0,65 ein-
geordnet ist, und endigen in reichdetaillierten Voluten, die sich um
Bliiten winden.

Die Abschlufivoluten unten lehnen sich auf ein Akanthusblatt, das
wenig geteilt ist und nur in der Rippenform an den alten Akanthus
erinnert.

Zwischen den Konsolen ist Raum fiir vier Quadrate, umgeben von
einem Blattrahmen in Kymaform (0,925 m > 0,925). Die beiden dufleren
zieren Reliefs, deren weifle Flichen auf dem Goldgrund im Umrifl} wie
ein Ornament behandelt sind. Die mittleren zwei Quadrate umschlielen
einen umrahmten Kreis von 0,61 m Durchmesser, der in seiner Einfassung
je einen vergoldeten Bronzekopf trug. Die Kopfe sollten, im Zusammen-
hang mit dem literarischen Inhalt der Kanzel, Propheten darstellen, deren
Mission durch das nach oben blickende Auge kenntlich gemacht war.

Diese Kopfe, die der heutigen Rekonstruktion fehlen, waren nach einer
Urkunde sicher vorhanden.

1439 Octobre 12.

Deliberaverunt quod comprestetur Donato Nicolai Betti Bardi inta-
gliatori, libras CCC bronzi per quadam texta quae debet fieri in pergamo
per eum facto ex parte posteriori in quadam bucha sive foramine subtus
dictum perghamum, prout est una alia texta. (Arch. dell’ Opera del

Duomo. Deliberazione 1436—1442 c. 90r.) Catalogo del Museo dell’
Opera del Duomo.

Wir besitzen die verloren geglaubten in zwei Bronzekopfen des |
Bargello. Die beiden Képfe, deren gewaltsame Zerstérung beim Abrif3
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der Kanzel wir an den Bruchstellen der Hilse erkennen, sind nach der
Art der Ausfiihrung zu verschiedenen Zeiten entstanden, wie auch die
Urkunde angibt, aber gleich grofl und zu gleichem Werke gehorend.
Sie sind Kopien nach Meeresgottern romischer Sarkophage, was sehr
gut zu der Arbeitsweise Donatello’s pallt, stammen nach dem nicht gliick-
lich gelungenen Gufl und nach der Bronzelegierung aus der ersten Hilfte
des Quattrocento. Gegen die Annahme, diese Kopfe seien antik, spricht
allzu deutlich neben dem Bronzeton die Behandlung der Augen, die in
romischer und hellenistischer Zeit sicher in einem anderen Stoffe ein-
gesetzt oder glatte Flichen wiren, nicht aber durch ziselierte Kreise Iris
und Pupillen andeuteten.

An dem Fehlen der oberen Kalotte der Schidel und an den lang-
gestreckten, nach oben gebogenen Hilsen ist erkennbar, dafl die Kopfe
fiir einen tieferstehenden Beschauer berechnet waren. An der Kanzel
ist das Fehlen der oberen Schidelhilften auch durch die Zapfen motiviert,
die aus dem Zierrat des Bodenschmuckes des Vorbaues hinunterragen.
Die gespannten Muskeln am Hals und Nackenansatz, der allerdings nur
bei dem linken zu sehen ist, lassen es wahrscheinlich erscheinen, dall
diese Kopfe wie die kleinen Kopfchen in den Rundungen der ersten
Ghibertitiir am Baptisterium gesessen haben. Ich habe zum Vergleich
einen solchen Kopf in Gips auf der Photographie mit dargestellt. Zumal
auch das Verhiltnis von Kopflinge (bis zum Bartende gemessen) zum
Rund mit dem der Ghibertikopfe tibereinstimmt 2:3, ist anzunehmen:
diese Kopfe sind die gesuchten und gehoren zur Donatello-Kanzel. Dal
diese Kopfe als Rundplastik, nicht als Reliefs behandelt sind, ist durch
den Schatten des Vorbaus gerechtfertigt, der alle Formen, selbst ver-
goldeter Hochreliefs aus Metall unterdriickt und unkenntlich gemacht hitte.

Uber dem Untersatz folgt ein Streifen mit eingegrabenen Muschel-
ornamenten, der nur teilweis alt ist, grofitenteils erneuert.

Der eigenartige Schmuck des folgenden Architekturgliedes, die
Kopfe mit bunter Schmelzverzierung, ist in seiner Form, die schwach
geschweift zu stiitzen und zu heben scheint, als Untersatz fiir den Engel-
reigen sehr gliicklich gewihlt und nur ganz wenig erganzt.

Da die Sdulchen 1,08 m hoch sind und die Reliefs mit angedeutetem
Erdreich nur 0,94 m, so mull ein Abschlufl oberhalb des Reigens, der vor
der Rekonstruktion verloren war, notwendig erginzt werden. Del Moro
hatte in seinem ersten, nicht ausgefithrten Entwurf ein¢ reich ornamentierte
Leiste gewihlt, die der gesamten, fast zu prichtigen Ornamentik des
Ganzen entsprach. Die heutige, blofl mit Goldmosaik geschmiickte Hohl-
kehle, die gleichsam wie®der sich wolbende Himmelsraum wirkt, ist sehr

gliicklich, wenn auch nicht in der Art Donatello’s.
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Solche mosaikgeschmiickte Hohlkehlen als Uberleitung zum Ab-
schlufigesims sind in der Architektur der frithchristlichen Zeit nicht selten,
man vergleiche die alte Front von St. Maria Trastevere zu Rom.

Von dem obersten Abschluffi der Kanzel ist nur ein ganz kleines
Bruchstiick aus dem alten Werk erhalten, ein Stiick von 0,38 m Hohe
und 0,42 m Breite, iiber dem vorletzten Siulenpaar rechts, mit einer
Vase und zwei halben Akanthusblittern.

Dieser oberste Streifen ist das ungliicklichste Stiick der Rekon-
struktion, eint6nig in der stindigen Wiederholung des gleichen Motives
und viel zu arm an Schmuck, wenn man den Abschlufl der Marmor-
kanzel in S. Lorenzo-Florenz und die Ornamentik des ganzen Werkes
vergleicht. Wir werden ihn uns, auch wieder in Anlehnung an die
literarische Bedeutung der Vasen als Hinweis auf das irdische Dasein,
noch mit Muscheln gefiillt denken, die auf die Wanderschaft zum ewigen
Leben hinweisen. Die Anordnung ist ungefihr so zu erganzen, dafl die
Vase iiber die Sdule zu stehen kommt, so dafl in die Mitte zwischen die
Sdulchen, wo man jetzt die Vase sieht, — nach den Maflen ist dies mog-
lich — ein Akanthusblatt fillt, dann folgt iiber den Siulen je eine Vase
und das Ganze umrahmt von zwei Akanthusblittern. In den freien Teil,
der auf diese Weise in der Mitte der breiten Zwischenstiicke bleibt,
kommt dann die Muschel als Zierat. An den Ecken werden die Vasen
geknickt, so dafl die halbe Ansicht der Vorderfliche, die andere Hilfte
der Seitenwange zukommt, eine Lésung ganz im Sinne der Friithrenaissance,
die in der Pazzikapelle bei S. Croce selbst Pfeiler an den Ecken um-
biegt. Auf dem oberen Rand saflen Bronzeleuchter, allerdings nicht so,
wie sie unsere Photographie zeigt, wo sie nur im richtigen Groflen-
verhiltnis hingesetzt sind, sondern sie standen wahrscheinlich im Zu-
sammenhange mit einem Bronzepult fiir den Dirigenten, dessen Partitur
die Kerzen beleuchten sollten. Der Engel, der nach links sieht, ist 0,64 m
hoch, der andere 0,58 m; nach einer liebenswiirdigen Mitteilung von
Herrn Raymond Koechlin-Paris.

Der Zugang zu dieser Kanzel war natiirlich durch die Sakristei.
Demgemdll méchte ich die Holzengel mit den Guirlanden in der
neuen Sakristei, als Gelinderschmuck ansprechen fiir den Zugang zur
Kantoria.

So sind alle jene Teile Bronzeleuchter, Bronzekopfe und die
Schnitzereien in der Sakristei, die schon an und fiir sich eine feine Note
dem Raume geben, in einen groflen Zusammenhang gebracht, wo sie im

Zusammenspiel neue Bedeutung gewinnen und gleichsam selbst verstirkt
ertonen.
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Linkes Relief des Untersatzes.

y,Die ganze Natur gehort dem Dichter an, nun aber wird jede
geniale Kunstschopfung auch ein Teil der Natur, und mithin kann der
spiatere Dichter sie so gut benutzen wie jede andere Naturerscheinung.“

(18. Nov. 1824 Gesprich mit v. Miiller.)
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Diese Worte Goethes sind dem Folgenden vorangestellt, damit das
Ergebnis der Untersuchung nicht als ein Aburteilen des Meisters be-
trachtet werde.

Das, was die Augen lehren, findet seinen Ausdruck, und was wie ein
Vorwurf klingt, riithrt nicht an die Grofle der Erscheinung eines Donatello.

Wiéhrend man gewdhnlich in der Kunst der Renaissance eine Wieder-
geburt der Antike erblickt und bewundernd feststellt, wenn antike Motive
auftauchen, erscheint mir der Augenblick, wo die Kunst des Altertums
in das Leben der italienischen Welt eintritt, als eine Krisis, die eine Ab-
weichung von der urspriinglichen Bahn bedeutet, einen Niedergang. Die
Wiedergeburt der Kunst ist dahin; denn wiedergeboren werden, heiflt in
neuen Formen ins Leben treten, nach dem Einbruch der Antike wird
nur die alte Form neu belebt.

Nicht die Schaffensart der goldenen Zeit griechischer Kunst wird
aufgenommen, jener Geist, der dann eine Idee als ausgeschopft empfindet,
wenn sie den einfachsten und darum ewigen Ausdruck gefunden, jener Blick,
der alle Naturerscheinung aus den irdischen Zusammenhingen gelost als
einheitliches Gebilde erfafit, und darum das Kunstwerk nicht zum bloBen
Abgufl der Natur erniedrigt, sondern die Epoche antiker Kunst wirkt auf
die Meister der Renaissance, die nicht in der schlichten Gebirde Grofies
zu offenbaren vermag, die vielmehr der Pathetik des Rhetors bedarf, und
darum wie ein Redner starke aber voriibergehende Wirkung auslost.

Nicht Polyklet, nicht Praxiteles, der selbst auch schon die Wirkung
auf andere mehr als den Ausdruck einer eigenen erlebten Formenwelt
anstrebte, sind die Anreger der italienischen Kiinstler. Hellenistische
und romische Werke erzihlten von dem Leben und Fiihlen der Ver-
gangenheit, wie Vergil, der schwache Abglanz eines Homer, das be-
wunderte Vorbild aller Renaissancedichtung gewesen ist. Die meisten
Werke der griechischen Bliitezeit, die man in Rom zeigt, sind erst in
unseren Tagen ans Licht gekommen, und die umfangreiche Antiken-
sammlung der Uffizien weist nur ein einziges Bruchstiick griechischer
Kunst auf, ein Relief mit zwei Pferden. Wer an eine Entwicklung in der
Kunst glaubt, kann auch hierin den Antrieb zu einer Bewegung nach
vorwirts erblicken und den gliicklichen Eingriff der Gewalt, die wir Zu-
fall nennen, bewundern.

Die Prinzipien eines Polyklet sind in der Kunst des Trecento ganz
enthalten, nur die Ansichten, die ihren Ausdruck finden, sind andere.
An der Plastik allein ist dieses noch zu beweisen, aber wenn uns Ge-
médlde von Zeuxis erhalten wiren, so miifite ein empfindsames Auge in
ihnen wie in dem Triumph des Todes im Campo Santo zu Pisa die
innere Verwandtschaft leicht entdecken.
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Die Bildhauerkunst der Alten hat uns in ihren Gebilden Denkmale
fir die Ewigkeit errichtet, weil jeder Meister in seiner Schopfung die
eigene Auffassung davon gab, was er unter xaloxayedia verstand. Sie
wullten genau, dafl der nackte Mensch nicht wie ein Bildwerk im Raum
stehe. Wie anders umspielt das Licht lebendes Fleisch, wie anders wirken
die Farben der Umgebung auf die Belichtung der Haut ein, als Licht
und Raum auf ein Steinwerk. Darum nahmen die Meister, wenn sie
Menschen gestalten wollten, wohl menschliche Formen zum Vorbild, aber
die Oberfliche, die Trigerin des Lichtes und des Ausdrucks, wurde
ihren Zwecken entsprechend nach den Gesetzen der Kunst, nicht in An-
lehnung an die Natur behandelt. Jede kleinste Fliche mufite in Beziehung
aul die angrenzende, im Hinblick auf die Gesamterscheinung behandelt
werden; denn so sie zuviel Licht empfingt oder widerstrahlt, dringt sie
zugleich die anliegenden, angrenzenden Flichen zuriick, und der Eindruck
wird anders, als beabsichtigt war. Darum legt der Kiinstler manche Ebene
zuriick, die im Naturvorbild vorn steht, um des Lichtes willen, das sie
zu stark betonen wiirde, und umgekehrt.

Darum kann auch ein Marmorwerk nicht den Abgul} in Gips oder
Bronze vertragen, weil jedes Material sich veschieden zum Licht verhilt
und somit im Licht Form und Ausdruck veridndert. Wihrend Marmor
die Beleuchtung auffingt und tragend hilt, saugt sie Gips ein, strahlt sie
Bronze wieder. Das ist auch der wichtigste Grund, weshalb jedes
Werk nur fiir einen Standpunkt komponiert sein kann und, wenn man
orthodox die Regel handhabt, fiir eine Art des Lichteinfalls in bestimmtem

Raume.
Man hat jetzt nachgewiesen, dafll die Gesichtshilften aller guten

Antiken absichtlich ungleich sind, um einheitliche und hochste Wirkung
flir die Betrachtung von einem Punkte aus zu bieten. Diese Erkenntnis
wird bei mancher Wiederherstellung gute Dienste leisten. Diese Er-
kenntnis war der ererbte oder erworbene Besitz der Meister gotischer
Kunst. Schon die feste Aufstellung ihrer Werke an Portalen und Strebe-
pfeilern zwang die Bildner, fiir einen Ort zu gestalten und die Erscheinung
den gegebenen Bedingungen anzupassen. So mufiten sie mit der Be-
leuchtung in gleicher Weise wie die antiken Meister rechnen; nur das,
was die belichteten Steinflichen verkiinden sollten, hatte sich verindert.
Der Grieche wollte den schonen Menschen schaffen, das Abbild der
Biirgertugend; der Meister der Gotik die reine Magd, die nicht von
dieser Welt ist, Heilige, die den Blick nach Innen richten, die den Korper
verachten als das niedere Gefifl der himmlischen Seele. Aber beide
Zeiten wollten Grofles ausdriicken, ein Ideal offenbaren, und darum
muflten sie auch die Erscheinung grof} geben, in einfachen Flichen, die
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das Licht sammeln, nicht spielerisch verteilen. Man wufllite die Gesamt-
wirkung des Steines so zu erfassen, dafl jede Gebirde an sich still und
lautlos war und nur im Zusammenklang ertonte. Der geringste Aufwand
an Kraft, das Heben eines Fingers, das Senken der Brauen muflte zur
Vermittlung einer Stimmung geniigen.

Die hellenistische und rémische Kunst suchte Bewegung. Sie zerlegt
jede Flache in kleine Teile, 16st die Glieder vom Kérper und verrdt im
Mienenspiel heftige Gefiihle. Korperliche Leiden werden ausgedriickt,
und der weit iiberschitzte Laokoon ist ein Meisterwerk solcher Art. Es
ist auch bezeichnend fiir diese Zeit, dafl die Kiinstler nicht auf eigenem
Gebiet alle ihre Empfindungen zu sagen vermochten; wir héren von
ihnen, dafl sie Dichter oder Sdinger gewesen sind. So wissen wir von
Antigonos von Karystos, dem Meister der Venus von Melos, dafl er
lyrische Gedichte verfafit habe. Von den grofien Kiinstlern der Gotik
kennen wir nicht einmal die Namen, nur in ihrem Werk ist das Beste
ihres Wesens fiir alle Zeit verkorpert.

Durch die Zersplitterung der Licht und Schatten tragenden Flichen
der spdtgriechischen Plastik in kleinste Teile erhalten die Figuren eine
Lebendigkeit, die an wirkliches Leben erinnert. Wihrend die Meister
der Gotik erhohtes, verklirtes Dasein ausdriickten, suchten die Renaissance-
menschen Wirklichkeit. Filarete verlangt ,Die Malerei sei die Natur
selbst“, und die vorbildlich angefiihrte Erzihlung, dafl Vogel an den
gemalten Friichten verschiedener Kiinstler des Altertums gepickt hitten,
zeigt, wie diese Zeit gleich den Végeln, nicht kiinstlerisch, Kunst be-
urteilte,

Menschen mit starkem, eigenem Erleben iibernehmen aus Biichern
und anderen Werken allein das ihrem Wesen Verwandte, und so kann
man wirklich von einem der Entwicklung giinstigen Zufall sprechen, daf3
gerade damals aus der Erde antike Plastiken ans Licht kamen, die in
vollendeter Losung das zeigten, was die Kiinstler ersehnten. Doch der
Begriff der Entwicklung, der der endlichen Reihe menschlicher Zeit-
anschauung entnommen ist, gehort nicht ins Reich der Kunst mit ihren
ewigen Werten und Gesetzen.

Alle Groflen der Kunst haben die gleiche Stellung zum Ideal und
die gleiche Achtung der Natur gegeniiber; denn ihr Schaffen ist ein Ge-
stalten nach einer sie beherrschenden Vorstellung. Sie mogen wie
Leonardo Naturalismus anstreben oder wie Simone Martini eigene Menschen
bilden, zwischen die erkannte Welt und das Werk stellt sich des Kiinstlers
Seele, sie ldutert alles Geschaute, so gehen wie Meer und ferner Horizont
Wirklichkeit und Nichtwirklichkeit ineinander iiber. Es ist darum un-
angebrachte Kliigelei und Auslegung in der altklugen Art von Spitlingen,
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Antikes Relief im bischéfl. Museum — Ravenna.

wenn wir Mangel an anatomischen Kenntnissen, Unkenntnis der Perspek-
tive den Gotikern vorwerfen. Vielleicht war diese Form ihre Absicht,
vielleicht hatten sie so allein die Maéglichkeit, ihre Gedanken aus-
zusprechen; denn auch die japanische Kunst hat eine eigene, uns fremde
Perspektive, diirfen wir sie falsch nennen? Anstatt diese Ansdtze aus-
zubauen, suchten die Renaissancemeister etwas Neues. Mag sein, dafl}
sie erkannt hatten, man konne nicht Grofleres gréfler sagen als die
Lorenzetti, nur anderes in anderer Art.

Sie fanden an den romischen Antiken, was sie wiinschten, und da
alles Antike den Geruch von etwas Vollendetem, Verehrungswiirdigem
flir sie besall, iibernahmen sie es, so wie es ihnen gefiel.

Wie man antike Siulen hineinbaute in die neueren Kirchen, so ent-
lehnte man einfach Figuren aus Werken des Altertums und stellte sie
kopiert hinein in Kompositionen, aus denen sie uns meistens wie
aus einer anderen Welt anschauen und so ihren fremden Ursprung
verraten.

Man kann das Gute in Natur und Kunst {ibernehmen, wo man es
findet, nur mufl es auch innerlich mitgefiihlt sein. (Jbernahme eines
Bewegungsmotives aus duflerlichen Griinden, das Kopieren ganzer Figuren
— hierin zeigt sich die unerbittliche Strenge der Kunst — riicht sich am

3
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Kiinstler und am Kunstwerk, weil alles Ubernommene hinter dem Original
zuriickbleiben muf}; denn Kunst erstrebt nicht Wirkung auf andere, das
ist eine sekundire Folge. Bildende Kunst ist der Ausdruck einer inner-
lichen Vorstellung, die durch Erkenntnis und Wahrnehmung im Kiinstler
ausgelost wird. Wie der Denker seine Gedanken, die zugleich sein
Ideal sind, nur in Gestalt sprachlich geformter Ideen auszudiicken ver-
~mag, so ringt jeder kiinstlerische Gedanke, der in Form einer Vorstellung
im Kiinstler wirkt und alle duflere Erscheinung ihm widerspiegelt, nach
Ausdruck im Bildwerk. Und es ist ein seltsames Ereignis, dafl immer
der einfachste Gedanke fiir die Beurteiler am ungeheuerlichsten erscheint.

Wie der Denker und Dichter sein Ideal besitzt, das nur mit den
Sohlen die Welt beriihrt, wo die Notwendigkeit gebietet, sonst aber eine
freie Herrscherin alle Ketten der Zusammenhinge sprengt, so kann sich
der bildende Kiinstler nach einer selbstgeschaffenen Regel eine Welt der
Vorstellung griinden, die darum Realitit besitzt, weil in ihr stets die
gleiche Regel Gesetz geworden ist. Es stimmt diese Ansicht auch mit
der kritischen Philosophie iiberein. Reajitit ist eine »Dlof} subjektive«
Grofle.

Darum miissen wir, wenn wir ein Kunstwerk betrachten, sein eigenes
Gesetz suchen und diesem Gesetz folgen, um es zu verstehen, zu be-
urteilen. Hat der Kiinstler aber selber an irgend einer Stelle sein eigenes
Gesetz durchbrochen, in einen Raum mit selbstgeschaffener Perspektive
Menschen gestellt, die mit festen Fiilen in diesem Raum zu stehen Ver-
suchen, so ist das Werk und der Kiinstler gerichtet. Dieser Millgriff
wird daher oft eintreten, wenn ein Bildhauer in die Gestalten seiner Vor-
stellungswelt fremde hineinsetzt, weil sie ihm gefallen oder seinem
Streben verwandt sind.

Je eigenartiger das Erschauen eines Kiinstlers, umso schirfer ist die
Dissonanz beim Zuriickgreifen auf Werke anderer. Bei allen Renaissance-
Kiinstlern finden wir der Antike gegeniiber eine so heilige Verehrung,
dall ihnen die Ubernahme ganzer Figuren wie eine Weihe ihrer Arbeiten
erscheint. Es ist von Donatello behauptet worden, er habe den Geist
der Antike so erfalit, daf} seine Gestalten wohl wirken wie entnommen,
aber eigener Anschauung entsprossen sind. Wegen zu starker Anlehnung
an das Altertum mochte daher ein Gelehrter die Erotenreliefs der Bronze-
kanzeln zu S. Lorenzo dem Meister absprechen. Ist es denn eine Herab-
setzung des Kiinstlers, wenn man feststellt, dal auch er die Verehrung
fir die Werke anderer so weit getrieben, und dafl er seinen Gefiihlen
in solcher Art Ausdruck gegeben hat?

Den Menschen der Renaissance, die selbst iiberreich waren, galt das
Benutzen von fremden Gedanken nicht fiir so verwerflich wie in unseren
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Tagen, sie waren Metaphysiker und wufiten, dafl jeder Gedanke eEwig
und von ewigem Wert, Eigentum aller, sei, und daf} es fiir die Mensch-
heit auf den Gedanken selbst ankomme, nicht darauf, wer ihn ausge-
sprochen habe.

»lhr folgt mir und kiimmert Euch nicht um Sokrates, sondern
um die Wahrheit!® lifit Plato den sterbenden Sokrates im Phaidon
sagen.

Ich glaube, dafl es gerade bezeichnend fiir bedeutende Kiinstler ist,
sich in Werke anderer zu verlieben, und somit, wenn niemand darin
etwas Verwerfliches sieht, einfach zu entlehnen, was gefillt.

Bei Donatello finden wir diese Auffassung von friihester Schaffens-
zeit an, bloll dafl er bei Werken gotischer Kiinstler das Motiv umgestaltet,
was er bei der Antike, vielleicht aus Achtung, nicht immer unternimmt.

Weil er bis in den Anfang der dreifliger Jahre des Quattrocento
ganz Gotiker war, konnte er bei Entlehnung aus Werken, an denen er
seine eigentliche Schulung genossen, leicht mit wenigen Strichen die Um-
bildung in seine eigene verwandte Art vornehmen.

Der Reiter auf dem Relief unterhalb des heiligen Georg, erinnert
an Andrea Pisanos Reiterrelief am Campanile, die Opferung Isaaks am
Campanile an die Opferungsgruppe friihchristlicher Sarkophage (Lateran).
Auch die Nische an Orsanmichele, in der die Thomasgruppe Verrocchios
steht, sein erstes Renaissancewerk, ist in den Verhiltnissen und in wenigen
Einzelheiten noch ganz gotisch. Die Vorbilder der spiralféormig ge-
drehten Sdulen kdnnen wir in der Opera del Duomo sehen, und die
Dreieinigkeit im Giebel dankt in dieser Form und Anordnung ihren Ur-
sprung franzosischer Kunst. Das Gleiche gilt von der Dekoration der
Archivolte.

Donatello ist seiner ganzen Art nach Gotiker; sein Reichtum an Er-
findung, seine Ausdrucksweise bis zum #uflersten ein Motiv zu treiben
wie in seiner Magdalena oder in Johannes dem Tiufer entspricht der
gotischen Empfindung. Sein Naturalismus bei den Campanilefiguren ist
als Abgesang der sterbenden Gotik zu erkliren. Auch in Deutschland
sinkt selbst bei bedeutenden Meistern der Stil der ausgehenden Gotik
zum Versuch, die Wirklichkeit kraf} zu schildern. Donatello war so viel-
seitig, dall er bald Stilist bald Naturalist zu sein scheint, in der Tat durch-
lduft seine Kunst nur den Bildungsgang von gotischer ideenreicher Form
iber geliduterten Klassizismus zum iiberreichen Barock, aber immer mit
Hinwendung zur Gotik, von der er ausgegangen ist. _

Der heilige Georg, das klassische seiner Jugendwerke, hat seine
Gegenbilder in den feinen Fiirstenfiguren des Naumburger Domes.

Das Streben, Stimmungen und Gefiihle auszudriicken, nicht die an-
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genehme Erscheinung zu bieten, driingt sich immer wieder hervor, und
bei einer einstigen Sichtung seiner Werke, die heute den Kollektivhamen
Donatello tragen, wird man alle jene ausscheiden miissen, die nicht in
diesem Sinne wirken.

Selbst die Kinderkorper sind nicht allein ihrer Lieblichkeit wegen
benutzt, sie miissen entweder im harmlosen Spiel das Grausige, was ge-
schildert werden soll, durch den Gegensatz verschirfen, wie die Putten
unterhalb der Judith, oder das Frohe, was in ihrer lustigen Rundlichkeit
liegt, in hochstem Mafle zeigen, so der Amor-Atys im Bargello, der nach

Rechte Seite des Knabenreigens. Donatello.

dem Knopf auf seinem Wirbel wahrscheinlich eine Schale balanziert hat,
daher die Bewegung seiner Arme.

Mit diesen Figuren haben wir bereits auf die Anlehnung an antike
Vorbilder hingewiesen, Vorbilder, die Donatello wie die schwebenden
Engel an der Basis des Orsanmichele Tabernakels an antiken Sarkophagen
gefunden hat.

Aber neben der Anlehnung lduft die Entlehnung nebenher. Man
kann die entlehnten Werke Schiilerhinden zuschreiben, jedenfalls muf3
der Meister selbst die Erlaubnis gegeben haben, sie an seinen Arbeiten

anzubringen.
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Die Putten an der Basis des Thomastabernakels sind die ersten
Figuren, die entlehnt scheinen, beweisbar ist die Entlehnung an den
Reliels des Untersatzes der Domkanzel.

Den Kinderreigen im Mittelstiick haben antike Sarkophage angeregt.
Wahrscheinlich sind die Motive den Erotenfriesen aus Mediceerbesitz
entnommen (heute eingemauert im Hofe des Palazzo Riccardi- Medici),
die spiter stellenweis fiir die Putten der Lorenzokanzeln verwendet
sind.

Eine vollige Ubernahme hingegen weisen die Reliefs der unblutigen
Opfer auf, und die antiken Vorbilder sind gliicklicherweise erhalten. Sie
zeigen uns bei genauer Priifung, dafl das Original selbst einen so groflen
Meister wie Donatello in Schatten stellt, weil man beim Kopieren nicht
mit seiner Seele arbeiten kann.

Das Muster zu dem linken Relief ist uns in einem antiken Bruch-
stiick, vielleicht der Schmalseite eines Sarkophags, jedenfalls griechische
Arbeit, in Ravenna Capella di S. Pier Crisologe (bischofliches Museum)
erhalten. Das stark verstimmelte Vorbild zum rechten Relief steht im
Museo Archeologico zu Mailand und wird dort als der sogenannte Thron
des Neptun bezeichnet. Die Zusammengehorigkeit dieser Stiicke mit
anderen, die sich friither in Venedig in S. Maria dei Miracoli befunden
haben sollen, — ein Stiick ist in Kupfer abgebildet auf den Titelblatt von
Fantuzzi Tom V. mit der Unterschrift: Bassorelievo in marmo pario nella
Chiesa di S. Maria de Miracoli die Venezia trasportato gia da Ravenna —
ist schon mehrfach behauptet worden. Vielleicht liegt darin, daf} zwei
dieser Teile von einem Meister fiir das gleiche Werk kopiert sind, ein
Beweis fiir die Richtigkeit der Hypothese. Diese Reliefs sollen friiher
in Ravenna zusammengewesen sein, und es ist mehr als wahrscheinlich,
dafl der Meister sie dort gesehen und nachgezeichnet hat. Wann Donatello
Ravenna besucht hat, ist nicht bekannt, andere Verbindungen mit Ravenna
habe ich erst aus viel spiterer Zeit auffinden kénnen. Fantuzzi (Monu-
menti Ravennati Secoli di Mezzo. Venezia MDCCCIIL Tom V. S. 187)
gibt uns die Urkunde eines notariellen Aktes, in dem ein Gehilfe des
Meisters genannt wird, der aus Ravenna stammt.

An. 1456 Mart. 24. Q. 88. 21.

Florentiae Donatus Nicolai Bardi Sculptor aeris et Lapidum fecit
suum procuratorem Franciscum Simonis de Muratoribus de Ravenna pro

exigenda pecunia sibi debita pro figuris et ornamentis factis Altari S. An-
tonii de Padua. Jacobus de Soffronibus Not.

Sollten den Kiinstler mit diesem Franciscus schon Beziehungen aus
fritherer Zeit verkniipfen ?
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Die Veridnderungen bei dem linken Relief gegeniiber der Vorlage sind
gering. Die ins Auge fallendste Umgestaltung ist die des Raumes.
Wiahrend die antiken Putten mit der Blumenvase in ein Rechteck ein-
geordnet sind, schiebt Donatello die Gruppe im Quadrat enger aneinander.
Daher wird der rechte Arm des rechten Putto gekirzt, deshalb miissen
die hinauflangenden Arme des linken mehr gebogen werden. Aus dem-
selben Grunde fallen die Fliigel beider und das Gewand des rechten
Knaben weg, das iiberschnittene linke Bein des linken Engels wird vor
dem rechten Beine sichtbar und so niher an die Vase gelegt. Die Vase

Zweites Stiick der rechten Seite des Reigens. Lombardi — Meister.

selbst ist einfacher, weil ja auch eine feine Musterung bei der Hohe der
Kanzel und der Dunkelheit ihrer Lage nicht zur Wirkung gekommen
wire. Das Flechtmuster hat der Meister anderen Ortes an dem Sarkophag
der Martelli in S. Lorenzo in Korbform benutzt, vielleicht durch dieses
Vorbild beeinflufit. Alle anderen Anderungen beschrinken sich auf Ver-
einfachungen, so die Friichte, die der erste Putto hilt, und die Basis der
Vase, in einsichtsvoller Beschrinkung, da an der Kanzel feine Details
nicht zu unterscheiden waren. Die Veridnderung der Friichte in der Vase
ist wahrscheinlich durch die Verstimmelung des Vorbildes oder durch
die Abbreviatur in der Skizze zu erkliren. Neben diesen kleinen Ver-
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schiedenheiten ist das Gemeinsame so durchschlagend, dal man von
einer Kopie nach der Antike wohl sprechen kann.

Von dem Vorbilde fiir das rechte Relief ist uns nur der linke Putto
erhalten. Auch hier sind wegen der verinderten Raumform Fliigel und
Gewand unterdriickt.

Die Stellung der Beine und die Haltung der verstimmelten Arme
ist die gleiche. Was jedoch noch stirker spricht, ist die Beobachtung,
dal die Behandlung der Haare sich ganz nach dem Vorbilde richtet,
nur aus den oben erwihnten Griinden vergrébert ist.

Wenn man von dieser Erfahrung geleitet das Zuriickgreifen auf die
Antike an weiteren Teilen der Kanzel untersuchen will, so findet man,
dall der ganze Formen- und Ornamentenschatz seine Vorliufer und Muster,
wenn nicht seine direkten Vorbilder, in den Werken des Altertums besitzt.

Die Vasen des obersten Randes erinnern, hier vielleicht durch die
symbolische Bedeutung bedingt, an die Prothesis - Bestattungsurnen.

Das eigentiimliche Ornament unterhalb des Kinderreigens findet
man im Kopfschmuck auf Konsulartafeln wieder oder in manchen an-
tiken Terrakottaornamenten (vergleiche Milani, Studi e Materiali Firenze
1899, S. 144, Nr.2).

Die beiden Bronzekdpfe in den Rundungen des Untersatzes sind
Flufigotter antiker Sarkophage, deren Originale vielleicht einst zutage
treten. Die Leuchterputten des oberen Randes haben ihre Ahnen in den
feinen Putten der Aschenurne des Lucius Lucilius Felix des Kapitol-
museums und sind dadurch die Geschwister der musizierenden Engel
am Altar des Santo zu Padua.

An den groflen Reliefs dieses Altars (man vergleiche die Fluf3gotter
und die weibliche Gestalt an der Treppe bei der Heilung des zornigen
Sohnes) lieflen sich allenthalben Beziehungen zur Antike aufdecken, und
wir werden immer mit Leichtigkeit diese Gestalten einer fremden Vor-
stellung und einer fremden Welt herausfinden.

Die Figur des Jiinglings, der die Nigel am Kreuze des Schichers
einschligt (Bronzekreuzigung, Museo Nazionale-Florenz), stammt hingegen
nicht aus der Antike. Zwar mutet das Motiv, Nigel anstatt mit einem
Hammer mit der Keule ins Holz zu treiben, antik an, ist aber durch den
Vorgang selbst bedingt. Eine geschwungene Keule erscheint uns viel
grausamer, roher, somit dem Vorwurf der Kreuzigung gerechter, als ein
Hammer, und das dem so ist, beweist das eigentliche Vorbild fiir Dona-
tello, der Mann mit der Keule auf dem Kreuzigungsgemilde des Justus
von Padua.

Hier hat Vorbild und Kopie das gleiche Motiv aus dem gleichen
Grunde benutzt, die Bewegung ist von Donatello innerlich erlebt und
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mit der ihm eigenen Gewalt und Gréfle ausgedriickt, so dafl das Original
gleich einem Naturvorbilde benutzt vor der kiinstlerischen Leistung des
Genius zuriicktritt.

Mit diesem mehr &dullerlichen Zuriickgreifen auf die Antike sind
nicht alle Fiaden, die Donatello mit der Kunst des Altertums verbinden,
freigelegt. Die Behandlungsweise des Steines und Metalls und die eigene
Regel, die jedes gute Kunstwerk offenbart, ist oft und gern benutzt worden.

Aus solchen Erwiédgungen ist die Ansicht abgeleitet, sein Reliefstil
zeige das Einfiihlen in den Geist der Antike und erinnere an die
Kameentechnik. “Diese Behauptung ist ein einseitiges Urteil, das nur
in vollem Umfange auf die runden Reliefs des Palazzo Riccardi-Medici
(Hof) zutrifft, wo in der Tat Kameen als Vorlage gedient haben.

Allein der Einwurf rollt ein schwieriges Problem auf, die Frage
nach Donatellos Relieftechnik.

Hierauf ist zundchst kurz zu sagen, dafl der Kiinstler, weil er ein
Kiinstler war, keine einheitliche Reliefmanier angewandt hat, daf} vielmehr
Bronze, Ton und Marmor gemifl ihrer Verschiedenheit verschieden be-
arbeitet sind.

Allein, was ist {iberhaupt Reliefstil?

Es ist das eine der schwierigsten Fragen der Asthetik und streift
den noch ungelosten Streit {iber die Grenzen von Malerei und Plastik,
den wir beiseite lassen.

Ein Relief ist die Darstellung von Koérpern auf der Fliche in der
Form, daf} der Eindruck der vollen korperlichen Erscheinung, nicht Rund-
figur (vergleiche Caecilien-Relief Lord Elcho-London), in dem Beschauer
erweckt wird. So abstrakt die Definition auf den ersten Blick erscheint,
sagt sie gar nichts anderes, als: Darstellung der Koérper in der Form, wie
wir fiir gewohnlich die Gegenstinde sehen; denn von einem Baum er-
blicken wir auch nur eine Seite, gleichsam eine Ebene, nur haben wir
uns gewohnt durch die Beobachtung von Licht und Schatten, beeinfluft
durch Erfahrung, die Korper, die wir eigentlich als Fliche erblicken, in
runde und eckige zu unterscheiden.

Unserem Sehen also kommt die Relieftechnik entgegen, und es
handelt sich darum, die Regeln zu finden, wie durch Verteilung von Licht
und Schatten auf den Flichen des Werkes der beabsichtigte Eindruck
hervorgerufen wird. Man mufl hierbei im Auge halten, dafl jede Er-
hebung Licht, jede Vertiefung aber Schatten oder Dunkelheit bedeutet.

Am leichtesten geschieht dieses, wenn die Profilsilhouette fiir den
Umrifl des Gegenstandes benutzt wird. Obwohl wir selten in der Natur
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ein Profil rein zu Gesicht bekommen, ist doch gerade in dieser Linie am
schiirfsten die Eigenart eines Gegenstandes, besonders einer menschlichen
oder tierischen Figur betont. Nun kénnen wir nicht sagen, daf} der
menschliche Korper als Ganzes nur eine Profillinie besitzt, er ist ein
Organismus aus vielen harmonisch verbundenen Teilen, und die Profil-
linie im groflen unterdriickt Teile, die bei der Bewegung, bei Ausdruck
seelischen Erlebens, dessen Triger der Kérper ist, nicht auller acht ge-
lassen werden diirfen.

Die Kameentechnik besteht darin, méglichst viel Teile eines be-
wegten Korpers im Profilumrify zu bieten. Dadurch wird die Figur gleich-
sam in eine Ebene gedriickt, der Kiinstler erhilt eine Anzahl belichteter
Flachen im gleichen Niveau und kann, da durch die vielen Profilstellungen
die Gesamterscheinung vom Auge selbstindig erginzt wird, die ibrigen
Teile, die nicht im Profil stehen, durch summarische Behandlung ihrer
Schattenflichen soweit bringen, um den beabsichtigten Eindruck hervor-
zurufen.

Die Kameentechnik ist also der einfachste Reliefstil und deswegen beim
Schneiden in harten Stein benutzt worden. Bei dieser Technik kann man
jedoch, will man Unklarheiten vermeiden, nur eine Schicht von Figuren,
d. h. das Nebeneinander im Raum zeigen und die Umgebung der Figuren
nur andeutungsweise schildern; denn, wenn ich moglichst die Umrifilinie
betonen will, mufl ich den Kérper in allen seinen Teilen ausbreiten, wie
ich einem Schmetterling zum Anheften die Fliigel spanne, und so wiirde
ich das Dahinterliegende durch Verdecken und Uberschneiden unklar
machen. Diese Form des Reliefs ist die reine Form, sie gewihrt fiir die
Dauer den hochsten Genufl, und die schonsten Reliefs der Antike sind
so gebildet. Man betrachte im Thermen-Museum-Rom die Geburt der
Aphrodite oder erinnere sich an den Altar des Kephisodot. Es ist hierbei
von nebensichlicher Bedeutung, ob das Relief héher oder flacher ist.

Allerdings darf die Hohe sich nicht bis zur halben Hohe einer
Rundfigur erheben, oder gar, wie die Reliefs in den Wandlungen des Stils
angeblich sich entwickeln, bis zur vollen Korperlichkeit eines Menschen,
der mit einem kleinen Ende an der hinteren Reliefwand haftet. Wihrend
namlich das Relief in der Erscheinung kérperlich wirken soll, wird
im halbhohen oder ganz hohen Relief die natirliche Korperlichkeit
gegeben, wie eine halbe oder dreiviertel Rundfigur sie besitzt. Infolge-
dessen konnen diese Gebilde in der Erscheinung nicht als ganze Korper,
sondern nur als Teile von Figuren wirken. Obgleich die Objekte selbst
eine groflere Korperlichkeit besitzen, hat die Erscheinung der Kérper-
lichkeit fiir das Auge weniger Realitit; denn die Realitit ist subjektiv,
d. h. der Kiinstler muf} nach den Gesetzen des Sehens bilden, nicht wie
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die Natur. Allerdings kann
der Miligriff, der in der Wahl
hoher Reliefs liegt, durch den
Kiinstler gemildert werden.
Er kann durch die Um-
rahmung das Relief gleich-
sam in eine tiefere Fliche
zuriickschieben. Hierbei lie-
gen scheinbar weniger Punkte
mit gleicher Belichtung in
einer Ebene, in der Tat aber
empfingt eine grofle Anzahl
von Flichen gleiches Licht,
namlich im Schatten, weil
moglichst viel Schattenflichen
in der Erscheinung ein Niveau
bilden.

Komplizierter wird die
Einordnung in den Reliefstil,
wenn nicht mehr die aus-
drucksvolle Profillinie vor-
herrscht, sondern die Enface-
stellung, weil man dann den
Korper nicht ausbreiten kann,
was im Profil in einer Ebene
geschehen mufite, und weil es
deshalb schwieriger ist, eine
Anzahl Flichen in gleiche
Belichtung zu bringen. Ver-
zerrungen sind daher fast un-
vermeidlich, sobald das Werk
wechselnder Beleuchtung aus-
gesetzt wird. Der gewandte
Plastiker wird die Wieder-
gabe in en face, wenn mog-
lich, umgehen, wie selbst
die guten griechischen Rund-
plastiken die Betrachtung in
verkiirzten Sichten gleich-
sam im ausgebreiteten Relief
verlangen.
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Bei einer Vorderansicht fallen zu wenig Punkte in eine Ebene, und
das Relief ist oder sollte so komponiert sein, dafl es sich zwischen zwei
gedachte Flichen bequem einfiigt, d. h. méglichst viel Punkte der Vorder-
und Riickseite miissen in einer Ebene liegen. Auch diese Forderung
ist bei hohen Reliefs schwer zu erfiillen.

Damit ist allerdings noch nicht alles iiber die Anordnung gesagt;
denn, wenn auch Hinter- und Vorderfliche in richtiger Lage sind, konnen
einzelne dazwischenliegende Teile durch zu weites Vorspringen oder
Zuriicktreten verzerrt erscheinen. Zur Vermeidung dieser Fehler miissen
alle Teile sich der Kompositionsregel fiigen, die der Begriff ,Fernbild«
umschreibt. Die Gesamterscheinung mufl einheitlich so aufgefallt sein,
dafl die Vorstellung, die das Werk erweckt, geschlossen ist, entsprechend
der Vorstellung des schaffenden Kiinstlers beim Gestalten. Eine Schulter,
die im Naturvorbild bei Profilstellung der ganzen Figur weit vorragt,
Kann im Relief nicht im gleichen Verhiltnis zu den anderen Teilen vor-
treten, da die Schatten, die in der Natur Farbe und Stoff mildert, im
Stein die Vorstellung einer Verrenkung hervorrufen, d. h. das einheit-
liche Bild storen wiirden. Dementsprechend wird der Kiinstler fiir jedes
Material seinen eigenen Reliefstil finden, von der Beobachtung ausgehend,
dafl es der Zweck seiner Arbeit ist, durch Erh6hungen und Vertiefungen,
durch Licht und Schatten, Formen und Ausdruck hervorzubringen.

Die Bronze mit ihren starken Reflexen kann in kleineren Flichen
und diese selbst in geringer Anzahl belichtet sein, weil grofie glinzende
oder dunkle Partien jedes Formensehen verhindern.

Buntbemalte Tonplastik wird auf weiten Flichen das Licht tragen,
da Farben durch Verinderung ihres Farbenwertes bei gednderter Be-
leuchtung uns Niveauverschiebungen, Erhohungen oder Vertiefungen
leicht vorspiegeln.

Diese Beobachtungen benutzt der Kiinstler je nach der beabsich-
tigten Wirkung. Wenn er Lustigkeit oder Unruhe schildert, 16st er das
Licht in kleine, zerstreute Flichen, oder breite Licht- und Schattenmassen
ruhen iiber einer feierlichen Stimmung.

Jedenfalls wird beim Eindruck das Material mitsprechen; allein auch
die Forderung hat ihr Recht: Der Kiinstler sollte das Material tiberwinden,
mit der Einschrinkung, er darf es nicht vergewaltigen und anderes Material
vortduschen.

Jeder Stein ist Naturprodukt und Kristallinisch, damit in architek-
tonischem Bau gewachsen. Wenn ich ihn wie Gips oder Bronze, deren
Urform eine gieflbare Masse ist, in kleinste Flichen auflose, zersprenge
ich das statische Gesetz, das im Stein selbst herrscht, und der Ein-
druck der Unruhe kann nur durch die Aufstellung in vollem Licht,
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das alle Gegensidtze moglichst ausgleicht, gemildert, nicht i{iberwunden
werden.

Bei seinen Wandlungen hat der Reliefstil in der Antike und Re-
naissance den Weg von der Ruhe zum bewegten Spiel von Licht und
Schatten und damit von Klarer Formensprache zur Verschleierung der
Form durchlaufen. Weshalb man diese Bahn eine Entwicklung nennt,
ist unbegreiflich.

Man hat allerdings die Technik ganz beherrschen und alle Tiefe
und Hohe, Neben- und Hintereinander im Raum bis in fernste Fernen
auszudriicken gelernt, aber die Gesetze des Materials und des Stils ver-
gewaltigt, so dafl man nicht weifl, ob das Werk fiir Stein, Bronze oder
farbigen Ton erdacht ist. Denn das Streben ist darauf gerichtet, nicht
Werke der Kunst zu schaffen, sondern der Natur nahezukommen. Das
ist auch der Grund, weshalb vom flachen Relief mit ausgesprochener
Betonung der Einzelform zum Hochrelief geschritten wird, wo das zer-
teilte Licht die Fehler der Komposition und falsche Kérperlichkeit ver-
wischen soll.

In den obigen Erliduterungen wurde meistens von einer Reliefschicht
gesprochen. Anstatt durch eine Schicht das Nebeneinander im Raume
zu geben, kann auch das Hintereinander in mehreren Schichten dargestellt
werden. Der Kiinstler wird hierbei, um den Raum klar zu schildern,
jede Schicht durch eine gemeinsame, sozusagen ornamentale Umrifilinie
moglichst sondern oder in anderer Form der Zusammenschlieffung
Klarheit suchen. Ein jedes Gesetz beherrscht die Kunst nicht gewalttitig;
sondern wie die Harmonie erst in ihrer Lockerung wahrhaft harmonisch,
nicht langweilig wirkt, so lenkt gerade das Ubergreifen einzelner Glieder
aus der hinteren in eine vordere Schicht und umgekehrt das Auge, den
Weg in die Tiefe nach der Absicht des Kiinstlers zu gehen.

Dall die Figuren der Hintergrundschichten flacher modelliert sind
als die vornliegenden, ist durch die Art unseres Sehens erklirt. Auch
in der Natur unterscheiden wir bei entfernten Gegenstinden Licht und
Eigenschatten schwerer. Der Korper fliefit in seinen Umrifl zusammen.
Die Gegensitze von Licht und Schatten mildert aber der Reliefkiinstler,
indem er flacher arbeitet; denn alle Tiefe wirkt als Schatten und Dunkelheit,

ihr Gegensatz die Hohe als Licht.

Donatello betont in mehreren Reliefs die Schichten der Hinter-
grinde — man betrachte den Tanz der Salome am Taufbecken in Siena,
oder auch die Wunder des heiligen Antonius am Paduaner Altar und
die Stuckos der Sakristei in St. Lorenzo — durch die Einteilung der

Architektur.
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Ein echtes Musterbeispiel fiir den Reliefstil mit moglichster Benutzung
der Profillinie der einzelnen Gliedmaflen und in der Gruppierung sind
die Bronzetiiren in St. Lorenzo, wo allerdings die Kopfe, falls sie en face
stehen, aus der vordersten Reliefschicht heraustreten. Auch diese Er-
scheinung kann kiinstlerische Absicht sein, wenn der Kopf als Architektur-
motiv gedacht ist wie ein Nagelknopf, somit das einzelne Relief nicht
fiir sich spricht, sondern als Teil eines groleren Zusammenhanges sich
dessen Regel unterordnen muf.

Die meisten urkundlich iiberlieferten Arbeiten, begonnen mit der
feinen Basis unterhalb St. Georg, sind in reinem Reliefstil gearbeitet,
obwohl Donatello mit Zunahme seines technischen Kénnens die Uber-
windung von Schwierigkeiten fiir Kunst hilt im Sinne der Anschauung
der Asthetik seiner Zeit.

Das Hochrelief bei dem Kinderreigen der Domkanzel hat seinen
zwingenden Grund, und auflerdem hat der Kiinstler durch die vorgestellten
Siulen und durch den vorladenden Rahmen gemildert.

Die hoch und an dunklem Ort angebrachte Kantoria konnte mit
ihrem figiirlichen Schmuck nur wirken, wenn der Kiinstler mit Unter-
driickung der Details Licht und Schatten als kiinstlerische Mittel benutzen
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wollte. Deswegen mufite er zum Hochrelief greifen, wollte er Licht auf-
fangen und die Schatten durch ein vorragendes Gebilk schaffen.

Wegen dieser feinen Komposition fiir den Aufstellungsort lobt Vasari
das Werk, haben die Tafeln, solange sie aus dem Zusammenhange ge-
rissen und einzeln aufgestellt waren, weniger als Robbias singende Knaben

gegolten.
Flacher sind die beiden Reliefs des Sockels modelliert. Bei dem

starken Schatten, den der Uberbau wirft, galt es, moglichst jede weitere
Dunkelheit zu unterdriicken, moglichst in grofien Flichen zu arbeiten.
Die Umrifllinie, die bei beiden Reliefs beinahe gleich ist, wirkt so als
Ornament, und durch das Flachrelief werden die Bronzekopfe, deren
Umrahmung sie bilden, gehoben. Die Prophetenkopfe selbst treten in
voller Korperlichkeit vor, wie die kleinen Képfe an der ersten Tiir
Ghibertis, hier Kklar begriindet, da das Metall bei dem tiefen Schatten,
unter dem es liegt, keine Einzelform sehen liefle, wenn nicht ein weites
Vorspringen einiges Licht sammelte.

Wegen dieser groflen Schattenmasse sind auch die ornamentalen
Gebilde des Untersatzes hoch gearbeitet, was den sonstigen Prinzipien

der Ornamentik Donatellos widerspricht.
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Jedes Ornament ist die Belebung einer Fliche in harmonischer und
rhythmischer Weise.

Eine Steinfliche, die an sich weif§ ist, wird man daher durch Dunkel-
heiten bereichern.

So gribt der Meister seine Verzierungen in das Gestein, und nur
die Teile, wo der Hintergrund des Zierrats dunkle Farbung durch ein-
gelegten Goldschmelz zeigt, sind erhoht. Dafl die Bewegung in den
Stein hinein zum selbstindigen Dekorationsmotiv werden kKann, zeigt die
Séngertribiine aus Marmor in S. Lorenzo von Schiilerhand, wo die Nische
an sich als Verzierung wirkt, da bei einer Tiefe von 7,5 Zentimeter
kaum an die spitere Aufstellung von Figuren oder Reliquien gedacht

sein kann.
*

Die groflen Arbeiten, die in den Jahren 1433 bis 1439, den Jahren
der Vollendung der Domkanzel, aus der Werkstatt Donatellos hervor-
gehen — denn gleichzeitig fillt die Herstellung der Auflenkanzel in Prato
und wahrscheinlich die Verkiindigung in S. Croce — lassen es als gewif}
erscheinen, dafl Gesellenhiinde nach seinen Angaben die Ausfiihrung
iibernommen haben.

Bei dem handwerklichem Betrieb der Kunst in jenen Zeiten konnte
der Kiinstler ruhig groflere Teile seinen Gehilfen uberlassen, sobald das
Gesamtwerk das Zeichen der Meisterhand trug.

Wenn wir die Kantoria mit einem Blick umfassen, so scheint das
Kunstwerk als Ganzes einheitlich, wir spiiren, daf} eine ordnende Hand
gewaltet hat, ein gemeinsamer Rhythmus belebt ihre reichen Formen.
Dennoch ist es bei genauer Betrachtung des figiirlichen Schmuckes moglich,
mehrere Kiinstler zu unterscheiden und, wenn auch hypothetisch, zu
benennen.

Der Reigen der Stirnseite zerfillt in zwei deutlich und zwar genau
in der Mitte geteilte Gruppen. Die Trennung bewirkt ein Kinderengel,
der sein hochgehobenes Gewand wie einen Vorhang zwischen seinen
Kreis und den rechts liegenden niederfallen 1i3t. Die ganze linke Seite
ist von einer Hand; in die rechte teilen sich Donatello selbst und ein
Geselle, dessen Namen wir nicht kennen, der sich aber anderweitig um-

schreiben lift.

Der Meister hat an der rechten Ecke der Vorderseite die Seiten-
wdnde sind mit kluger Okonomie fliichtiger behandelt — begonnen, und
obgleich auch seine Putten in Riicksicht auf den fernstehenden Beschauer
grofiziigig bearbeitet sind, ist dennoch die Ausfithrung im Einzelnen sorg-
faltiger als die der Gesellen. Die Fliigel sind so fein modelliert, ebenso
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die gekriduselten Binder, die wie Giirtel die leichte Gewandung halten,
dafl man an ziselierte Bronze denkt.

Fiinf Engel sind in dieser Art behandelt, zwei in der vorderen, drei
in der hinteren Reliefschicht liegend.

Der duflerste als Abschlufl der rechten Seite in links Profil ge-
stellt, bldst die Flote; der grofle Kopf, die dicken Gliederchen erinnern
im Verhiltnis zur Hoéhe und zueinander an alle Kinderkorper des
Meisters.

Der zweite laufende Engel der Vorderschicht, auch links Profil
gestellt, beherrscht mit seinem Umrifl die Gruppe und schliefit sie
durch seine Bewegung zusammen, mit der er die Krinze der links-
stehenden Gruppe und der Putten der hinteren Schicht falt. Von den
Gesichtern der drei hinteren Kinder ist nur der Mittelkopf deutlich
erkennbar. Er zeigt eine Verkiirzung, wie trotz rechts Profilstellung der
Nase der Mund ganz gegeben und das linke Auge teilweis sichtbar ist,
die wir immer bei Donatello finden, besonders an den Reliefs in
Padua.

Er gibt hierdurch den Gesichtern eine Verzerrung, die aber als
Ausdruck des Schmerzes oder der Freude stark spricht, da wir am Mund
und in den Augen, die er durch diesen Kunstgriff zeigt, vor allem solche
Gemiitsstimmungen erkennen.

Die nichste Gruppe, die durch den hochgehaltenen Kranz des
laufenden Engels getrennt und verbunden wird, zeigt ganz andere Ver-
hdltnisse der Korper.

Die Kopfe sind kleiner im Verhiltnis zur Grofle, die Glieder
schlanker, die Figuren erscheinen gestreckter und haben kiirzere Ober-
kKorper. Die Uberschneidungen lassen das Dahinterliegende weniger
Klar erkennen, und die Verkiirzung des dritten Engels in der hinteren
Schicht, dessen en face gestelltes Gesicht ein Kranz umrahmt, ist mif3-
lungen. Auch die Behandlung der Fliigel ist weniger detailliert. Die
Gruppe zerfillt in drei Kinder in der vorderen Schicht, vier in der
hinteren. Das zweite der vorderen nimmt die Laufbewegung des
Donatelloschen Putto auf, nur schreitet es noch weiter aus und bewirkt
in uns durch die gesteigerte Wiederholung desselben Motives die Vor-
stellung einer zunehmenden Schnelligkeit des Tanzes.

Durch das Gesicht des zweiten Engels der hinteren Schicht, das
durch ein feines Oval und durch einen Zug von Niedlichkeit auffillt,
der Donatellos Kindern abgeht, werden wir auf den Verfertiger gebracht.
Es ist der Kiinstler des Lombardigrabmals in S. Croce-Florenz. Hier
finden wir die gleichen Verhiltnisse von Kopf zu Koérper, die Schlankheit
des Wuchses, die Haare, die in einzelne dreieckige Wellen geteilt sind.

-_
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Vergleichen wir dann noch die Profillinie des zweiten und dritten
Engels der Vorderschicht mit der allerdings im Gegensinn gerichteten
des Christuskindes am Lombardi-Denkmal, betrachten wir die scharfe
Einsenkung zwischen den etwas spitzigen Wangen, zwischen der Nase
und dem kleinen, wenig gedffneten Munde, so sind wir von der Identitit
des Kiinstlers iiberzeugt.

Der ganze Reigen der linken Seite zerfillt wieder in zwei Gruppen.
Die Trennung bewirkt der mit erhobenem linken Arm ruhig stehende
Putto, der dritte der Vorderschicht von dem sein Gewand hochhaltenden
Kinde gerechnet. Dieser Teil zeigt, wie schon oben erwiihnt, die Arbeit
einer Hand. Er ist gréber modelliert, die Locken werden durch Bohr-
locher zwischen runden Marmorringeln angedeutet. Die Verhiltnisse der
Korper erinnern mehr an Donatellos Art, als die des Lombardimeisters,
aber der Ausdruck der Gesichter ist roher, schematischer.

Die offenen Miindchen haben alle nach oben geschobene Ecken, und
auch die Augen, die unter einer hochgewdlbten Stirn liegen, sind schief
nach innen geschlitzt. Auch die Bewegung ist ungeschickter als die des
rechten Reigens. Drei Putten der vorderen Schicht stehen auf dem
rechten Bein und zwei von ihnen spreizen das linke Beinchen in
einer Verkiirzung, die unmdglich ist und einen Krampf hervorrufen
miifite.

Uberhaupt sind die Verkiirzungen nicht die Sache dieses Gehilfen;
so erscheint der vorletzte Engel, dessen Riickensicht er bietet, hoch-
schultrig, beinahe bucklig. Manche Figur hingegen ist so gelungen, daf}
man an Donatello selbst denkt, nimlich der fiinfte und sechste und der
den Reigen nach links abschlieBende Engel.

Auch hier ist der ausfiihrende Kiinstier durch Vergleichung mit
anderen Arbeiten festzustellen.

Die Brunnen der Domsakristeien zeigen im Figurenschmuck Putten,
die in ihren Gesichtsziigen, in der Augenstellung, in den Miindern mit
den hinaufgezerrten Winkeln im Kérperbau unverkennbare Zige der
Verwandtschaft tragen.

Der Kiinstler ist Andrea Cavalcanti da Buggiano, geb. 1412, Bru-
nellescos Adoptivsohn, der 1432 den Auftrag fiir die Brunnen iibernimmt
und sie gleichzeitig mit der vollendeten Kanzel abliefert (1439). Wir
wissen, dafl Buggiano Werkstattgenosse Donatellos gewesen ist, und die
Mitarbeit an der Kanzel ist so gut wie sicher.

Unsere Zuteilung an verschiedene Hinde wird durch die Ornamentik
des Bodens, auf dem die Engel tanzen, bestitigt.

Die Gruppe, die wir Donatello zugeschrieben, steht auf Rohrdommeln
und langgestreckten Blittern. Das Erdreich von der Hand des Lombardi-

4#
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meisters ist mit zierlich verteilten Blumen und Blittern geschmiickt;
grober, nur oberflichlich bearbeitet ist der Boden unter dem Reigen
Buggianos, der kein sonderlich guter Ornamentiker gewesen ist, wie die
Akanthusblitter seiner Brunnen erweisen.

Es fehlt noch ein Mitarbeiter, der aber an der Pratokanzel stark
beschiftigt war, fiir die Domkanzel weniger in Betracht kommt, Michelozzo.
[hm mochte ich die Reliefs der linken Seitenwange geben; denn weder
die Gesichtsziige, noch die Verhiltnisse oder die Behandlung der Pflanzen
am Boden dhneln einer der vorigen Gruppen, hingegen zeigt besonders
der zweite Knabe von links in seinem breiten Bau, der nach unten
gezogenen Nasenspitze Ahnlichkeit mit den Kindern der Kanzel zu
Prato.

Die rechte Seitenwand, wo zwei Flotenbliser zwei sich jagende
Knaben umrahmen, erinnert an antike Vorbilder, zeigt aber in der Aus-
fihrung, besonders des dritten Engels von rechts und in dem Pfanzen-
ornament, Buggianos Hand.

Schwerer als die Einteilung des Reigens an verschiedene Kiinstler
ist die Bestimmung der Reliefs des Untersatzes. Bei ihnen haben sich
die ausfiihrenden Kiinstler nach den antiken Vorbildern gerichtet und so
viel ihrer Eigenart aufgegeben, so dafl ich allein das linke, und auch
dieses vor allem der Bearbeitung der Friichte wegen, Buggiano zuschreiben
mochte.

Die Zuweisung an verschiedene Meister ist natiirlich immer eine
fragliche Hypothese fiir andere, da das, was das eigene Auge als Ahnlichkeit
und Verwandtschaft empfindet, einem andern verborgen bleiben Kann;
dennoch ist der Grad der Gewifheit von Hypothesen verschieden, und
auf den Grad der Gewilheit kommt es fiir die Wissenschaft an, um
weiterzubauen.

Der Entwicklungsgedanke, der fiir die Naturbetrachtung eine der
fruchtbarsten Methoden geliefert hat, hat sich bei seiner methodischen
Anwendung auf die Geschichtswissenschaften nicht bewidhrt. Wihrend
er naturwissenschaftlich nichts weiter feststellt als die notwendige ur-
sichliche Verkniipfung des Gewordenen mit dem Vorhergegangenen, dringt
sich bei seiner Beziehung auf die Geschichtsbetrachtung noch der Wert-
begriff hinein. Der Anspruch, Geschichte zu werten, sie nicht nur als
Ablauf eines blinden Naturvorganges hinzunehmen, ist aber fiir jeden ein-
leuchtend, dem die Geschichte mehr bedeutet als Aufzihlung von Ge-
schehnissen in der Sinnenwelt, dem sie Darlegung des Reiches der
Ideen unter einem verniinftigen Gesichtspunkte ist.



33

Es findet niimlich bei jedem Vorgang in der Welt eine Beziehung zu
der Natur und zu der Freiheit statt; nicht aus der einen oder der anderen
entspringt er, sondern aus beiden Quellen. Wirkung und Erfolg in der
Erscheinung sind den Naturbedingungen unterworfen. In der Erfahrung
unterliegt alles menschliche Tun dem Zwange der Kausalitit. Wenn wir
aber Geschichte betrachten, so geniigt es uns nicht, festzustellen, dafl
etwas und wo etwas geschehen ist, sondern wir suchen Motive. Wir
verlegen den Anfang der Begebenheit in den Menschen oder in die
Menschen selbst, die handelten. Damit treten wir ein in das Reich der
Vernunft, wo es kein Vorher und Nachher gibt, ,in die beharrliche Be-
dingung aller willkiirlichen Handlungen¢ (Kant). In diesem Reiche fragen
wir nach Wert und Unwert, nicht nach Ursache und Wirkung, es ist
das Reich der Freiheit.

Wird also zugegeben, dafl es sinnlich unbedingte Bedingungen,
intelligibele Ursachen der Erscheinung als transzendentale Idee geben
kann, so darf alle Kunst, alle Philosophie, die Kunst geschauter Ideen,
nicht unter Kausalitit der Natur, sondern allein unter der Kausalitit der
Freiheit, die die Himmelsleiter Zwecke — wie viele fiihrt sie nicht zu
Gott? — durchschreitet, betrachtet werden.

Denn Zeitlos und Kind der Vernunft ist die Idee, sie kann sich
aus keiner ihrer Schwestern entwickeln, sie, die selbst Urmutter ist. Nur
messen kann sie sich an den Geschwistern, an ihnen darf sie ge-
wertet werden.

Es ist das fiir alle gesagt, die die Kunst der Vergangenheit gleich-
sam als eine Vorstufe zur Renaissancekunst betrachten, oder die die Bliite
oder Nichtbliite kiinstlerischer Betitigung mit der Wirtschaftslage eines
Volkes zusammenbringen.

Wenn der Mensch irgendwo frei ist, spontan schopferisch, so ist er
es auf dem Gebiete der Kunst oder in der Welt des Gedankens, wo das
Spiegelbild der Sonne in einem Zinnteller den Zusammenhang des Welt-
bildes fiir einen Jakob Bohme hervorzaubern kann.

In dem Gesamtwerke eines Einzelnen kann man wohl von einer
Entwicklung sprechen, wenn wir die Hebel kennen, die in seinen Werde-
gang einsetzten, nicht aber von einer Entwicklung der Kunst.

Wie kann sich Zeitloses entwickeln?

Und in der Tat, wenn auch, beeinflult durch die Geschmacks-
richtung der derzeit schaffenden Kiinstler, die Bewunderung fiir Werke
wechselt, es Moden im Kunstgeschmack gibt: vor einem klaren, weite
Sichten umfassenden Auge wird jede Gréfie zu ihrem Recht kommen,
und nur die Niveauunterschiede der Riesen, die mit ihrem Scheitel in
die Wolken ragen, entziehen sich der Einsicht und dem Urteil. - Wer war
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Rechte Seitenwand. Buggiano.

grofler, Michelangelo oder Leonardo? Doch {ibt bei den ganz Groflen
schon ein kleines Plus nach einer Seite hin grofle Wirkung.

So werden vor dem Spruch der Ewigkeit Phidias, Polyklet, Giovanni
Pisano, Donatello und Michelangelo vielleicht verschieden beurteilt werden,
fir uns sind sie die ganz Groflen, und unsere Vorliebe fiir den einen
oder den anderen richtet sich allein nach unserer Gemiitsanlage. Jeder
stellt eine ganz geschlossene Welt der Vorstellung vor uns, in der es
schwer fillt, sich zurechtzufinden, schwerer, aber sie mit anderen zu ver-
gleichen, wo andere Gesetze walten als auf unserer Erde.

Fir jeden Kiinstler ist seine Welt die beste der Welten. Es ist die
Sehnsucht, das All zu umfassen, die ihren Ausdruck in der Kunst sucht
und findet. Diese Sehnsucht ist bei den Grofien der unseren iiberlegen,
so dafl wir keine Grenzen schauen, wie sollen wir sie messen?

Darum kann in der weiteren Geschichte des Menschengeschlechts
die Kunst andere ungeahnte Wege gehen, sie wird die Anschauung —
das ist gewifl — der Menschheit von Raum und Zeit bereichern, sie
wird aber in der Plastik nichts Griofleres geben kénnen als die Leistung
eines Donatello, nur Gleichwertiges, wenn nicht Gott, der alles in sich
begreift, zum Kiinstler wird. Das Werk eines Donatello ist eine Welt
fiir sich. Hier hat er Wesen nach seinem Bilde, nach seiner Vorstellung
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geschaffen. Wohl kann jemand andere Vorstellungen haben, aber nicht
eine gleiche besser und reicher.

Ideen, kiinstlerische und gedankliche, sind gleichsam die Finger
Gottes, mit denen er die Menschheit segnet; wer ihn ergreift, ist fiir die
Offenbarung gleichgiiltig, nur uns Menschen interessiert es, weil der Ver-
kiinder unseren Blutes ist.

Darum ist es unsere Pflicht, Kunst und Wissenschaft, auch wenn
sie nicht praktischen Zwecken dienen, als fiir unser Dasein Allernot-
wendigstes zu betrachten, nicht als Zierpflanzen, die auf dem guten,
wichtigeren Nihrboden der Wirtschaft spriefen, denn ,blofl der Kunst
des Ideals ist es verliehen, oder vielmehr aufgegeben, den Geist des Alls
zu ergreifen und in korperliche Form zu binden«. (Schiller.)



Anmerkungen.

Um die Lektiire auch fiir den gebildeten Laien angenehm zu machen,
ohne dem Stoff dabei Gewalt anzutun, habe ich das Zitieren der heutigen
uberreichen Donatello-Literatur beiseite gelassen. Es ist eine Voraus-
setzung fiir jede Wissenschaft, Beherrschung des Materials; und es ist
daher unndtig, Ansichten, die man nicht teilt, durch eine andere Be-
leuchtung der Frage ins Licht zu riicken, oder das, was man fiir recht
hilt, dadurch zu stempeln, weil die gleiche Ansicht schon einmal aus-
gesprochen ist. Auflerdem weifl jeder Wissenschaftler, dafl wir das
Meiste anderen verdanken, dafl das Eigene stets minimal ist, ein Steinchen
am Bau der Wissenschaft. Nur in der Form der Darstellung liegt zumeist
das Eigene. Leider ist das Zitieren heute in Mode, genau so wie das
Katalogisieren simtlicher Werke eines Meisters; aber fiir die Menschheit
hat nur das Buch oder das Werk eines Kiinstlers Wert, das uns eine
neue Ansicht oder eine neue Einsicht mitteilt.

In den idsthetischen Teilen ist immer nur kurz auf ein Beispiel ver-
wiesen, weil mir daran lag, stets das Treffendste zu wihlen, das zugleich
bekannt und jedermann leicht in Abbildung zuginglich ist.

Meinen Dank fiir Forderung und fiir Einfiihrung in die Ikonographie
der Kanzel mdchte ich an dieser Stelle Herrn Prof. Dr. H. Brockhaus-
Florenz aussprechen,sowie dem Domarchitekten Herrn Prof. Cav. Castellucci
fiir Uberlassung der Photographie des ersten Entwurfes Del Moro’s und
tir andere Zeichen seines Entgegenkommens.



Ubersetzungen
der fremdsprachlichen Zitate.

F. Baldinuzzi:

yDie Tiir der Sakristei der Messen wurde von Luca della Robbia
angefertigt und die andere fiir die Sakristei der Kanoniker ist nicht aus-
gefiihrt worden, sondern bis jetzt mit den alten hélzernen Tiirfliigeln

geblieben.«

Vasari:

»Er machte auch noch in der Kirche den Schmuck der Kanzel, die
sich {iber der Tiir der alten Sakristei befindet, mit jenen, wie schon ge-
sagt, grofdziigig behauenen Figuren, die beim Anblick tatsiichlich zu leben
und sich zu bewegen scheinen. Von ihnen kann man sagen, dafl sie
ebenso mit kiinstlerischer Einsicht wie mit den Hinden gearbeitet sind,
besonders, wenn man bedenkt, daf} viele Werke so geschaffen werden,
dall sie im Zimmer, wo man sie verfertigt hat, schon erscheinen, wenn
man sie aber von dort entfernt und an einem anderen Ort, in anderer
Beleuchtung hoher aufstellt, dann gewidhren sie einen anderen Anblick
und geben einen anderen Eindruck, als man erwartet hat.«

Richa:

, Wir kommen jetzt zu den beiden Sakristeien und treten zuerst in
die ein, die die Sakristei der Kanoniker oder die alte genannt wird. In
ihr wurde Lorenzo Magnifico de’ Medici vor der Wut der Verschworer
gerettet.«

Del Migliore:

»ES8 folgt die erste Sakristei; in der Lorenzo’s de’ Medici, dem Vater
des Papstes Leo X., bei der Verschworung der Pazzi das Leben gerettet
worden ist. Uber der Liinette der Tiir befindet sich aus glasiertem Ton
die Darstellung der Himmelfahrt von Luca della Robbia und auf dem
Unterbau und der Riickseite der Orgelempore, die dariiber ist, siecht man
Marmorfiguren von der Hand desselben Meisters, bewunderungswiirdig
ausgefiihrt, nach Vasari’s Ausspruch, wie er auch ohne Zweifel jenen
beiden Bronzeengeln, die auf dem Gesims ruhen, Lob spendet.“



Vasari:

,Uber dem Gesims jenes Schmuckwerkes machte Luca zwei ver-
goldete Bronzefiguren, d. h. zwei nackte Engel, in so feiner Arbeit, daf}
sie fiir ein seltenes Kunstwerk gehalten wurden.«

Follini:

,Die Kanzel dieser und der anderen Orgel war einst von Marmor
und jene iiber der alten Sakristei ein Werk Donatello’s,«

Anmerkung. Nach il Migliore, der es wahrscheinlich dem Bocchi
entnommen hat, war der bildnerische Schmuck dieser Kanzel von Dona-
tello und umgekehrt der der anderen von Luca, aber Vasari, dem ich
mich anschliefle, da ich ihm bis jetzt keine sicherere Quelle an die Seite
stellen kann, spricht mit klaren Worten die Kanzel dem Luca zu, die

sich iiber seiner Bronzetiir befunden hat, und die iiber der alten Sakristei
dem Donato etc.

Urkunde: ,Zur Anfertigung einer neuen Marmorkanzel in der
zweiten Sakristei oder besser iiber der Tiir der zweiten neuen Sakristei an
dem bestimmten Ort, mit jenen Geschichten und in der abgemachten Weise
zu dem Preise und in der Zeit, wie ihm gutdiinkt, nur nicht zu hoherem
Preise als die an Luca Simoni della Robbia iibertragene Kanzel.«

Urkunde: ,Die Werkmeister ibertrugen zwei unter ihnen bei
Donato N. B. B., dem Bildhauer, zwei Bronzetiiren fiir die beiden neuen
Sakristeien der Florentiner Domkirche zu bestellen zu einem Gesamtpreis
von 1900 Flor. in einer Frist und so geschmiickt, wie es ihnen diinkt.«

Vasari:

»Ferner machte er in der neuen Sakristei dieser Kirche die Zeichnung
fir die Krinze haltenden Kinder, die am Fries entlang laufen.«

Urkunde: ,Sie beschlossen, dafi dem Bildhauer Donato N.-B: B.
300 Pfund Bronze fiir Anfertigung des Kopfes iiberwiesen werde, den er

in die Offnung des Untersatzes der Kanzel anbringen solle, wie schon ein
anderer Kopf sich dort befindet.«

Urkunde: ,Der Florentiner Donatus N. B., Erz- und Steinbild-
hauer, machte zu seinem Vertreter zur Einziehung des ihm fiir Anfertigung
von Figuren und Ornamenten am Altar des h. Antonius zu Padua ge-
schuldeten Geldes den Franciscus Simonis de Muratoribus aus Ravenna.«

Jacobus de Soffronibus Notarius.




ol L
- e

i gl a2 i
-3 .-.*'-.-.._..1.._...__-.,.

g

d i [ i =y i n ] 1 g i,
T .__._.d_..._..__..u__.__.1,1+. o 7 e ERTL g JEITN { .
| P o ¥ Rl T T L Ty . . ....1| " 1
TS A S AR g I Cass U |
U ._..M.__......_..._..W.-._”..._,..-_ . £ -....-Iﬂiw.ilﬂ ..I_—.- -
i o i S i = i
} i “.......4 I wml et 1 1 r_.__...f.-...i.n__.._..ul..: J ]
L b el - .
.l.-.._.._.. Rt ...__”-Lf:-.l. “.lunnl- ._._?.-.lr..__ .-.l_-”_l-.t-..-
TR A s R 1 s Team T 10 Tty n
' " o 1 L FE ) “mai - : WL b 2
el ._f.l._ B l.__. e .|_.“ F.I.lT'.-I-‘.. ,E 1-.+I—_ﬂ‘.|'|”ﬂ|‘_. i F I_-nﬁl- ll-... ‘.-_- I..“ " * ?-‘m-.l.
G TR O TN Ty e AP i A 2 B I ) Mk &Iz
e N SN SR S 5 ARG s
o » o g ; - — i = L P B kil ! L. e %
_. e i ._...... Y o -.,...r. o L ._H.._ 1rr._-.-ﬂ_ Um_]h..u.mha L I—. o = | L [ 1__.1.._....._ e o Y ¢ e =
. PR L W eyt e e ol o P " . | SR
it L e I ..”.r... ‘.-.—- by _._..a.. -._-_”n [ L” |.-..h” _..-_..- ...-.... -.-..m......—....“......._...rf_ ..l __l._%..-_ﬂ_.... m. __... ..“.._1. gy ML
M e B N e/ SR AR S0 LS i oy LA AT
AT e AR AT ST F e a ce AR o T e e S N
A . , =N Y N N L e e Ve
_ et i SRR A LR e L ARAY a1
A I o PR il i
i ..-. = .1_1 ¥ [ RULA =T PO T n.—.. 1 1 .5 _._.. ¥ ] i
ok Ty - I = L o L
* ._...__"“- v 4 y |..”|.J1 e __r.-..__.... e i ..Vl._...r_. . _JJ / TR ' = [ f
" i . 4 g = g = s ml i ...-.-
'l ES m i p | W o = AL [ = iy
; d ] - . E e L
y i 4 _.u._ b J g _____. : r_...r.-_...h e b } |
; L = - Y r_ m T " 3 i # o [ !
. . A ¥l o e T e ! A
Jw |.—-...-... nr....l-.nwl .-...ﬂl.- i _w. h-...._ u...-"..l._._-_u._ — ¥ = ..._-”.. .
Pell s .. L _". L i Pl | O (WSt R e ) e - .
x Rl Bl s L= e e L )
" . % y ....:_.“Hn_‘._____. i AT L 'w____“__ | - T
l-_ ..-.. ...t-_. 1_._-|- 4 ...I.“.F.l.u.ﬂ.-"..ﬂ_.-—-
o i a - T ¢ R L s i
. L . i T4 ..“_...1 1 H.._...,.....W. - _ ...-._._”p. f....... 'l I = L
" i ) e = ke P —u
i 5 - | |- & ¥ —_.I—..l ] .__ L] i
} | ™ W yiz 4 - - ¥ e mk ...-r_r_..... - ....-._,.uu T
% o & . [
- i - - - i N la b - )
\ v . & S N il WA
. " i i b : ....J..,. .. j ._. _ -. ..- ¥ .
. = ._.I. ...I.r i $ ..._ |.|. .| -.1.”l.. - -_.. - - . !
| R s = W - N ek T 3 ! -
1 : T - - - |-“— 1- I.—h“L- --I.T- L } L] - b -“-‘ r o »
" _” Ui o a5 ' - ...-. wEy L Pl i L ] L s Ll
] > LIS . u._u.u.lu - i | r i x Y
al N R 4 -
¥ | - ; __ : ! 1..1|__ 1 _1 _-._ - 1 i
’ i oo v r ]
e g _.._w ;
o T g 1||..|”-.. . I.“|.-. | .__1. : o |J : / \
f = - S i *
- i i o dom .J..nh.... _.r_ { = £ iy, 2 t 8 L,
B = "t N4 s f .
I i F .. p L - -
| " i G .{Ih.._- - ’ :
.. _._. L - ' [ ¥ ]
= Pl ar e -
! N j F . r i -... .|1 i [ =
i o s ..,___._...._.._l....__r —— i
L I ...__.q. o - ] )
i _ B TRyt SR LN bl o | o PR e
: K N | i Rt g 7. T I8 T =
i A el T e WSl e TN T
[ E - “HIEh g ... . g
g L Al 1 XS e ,
1 1 3 .,.-1”.-.. I.. . gy - _|-_,.u_. = i
WL ey Lo S
: ¥ | Sl Lty 1 -
| . R AT
: I oy Rl 4 oy
S s RS "R BRSO L NiV | e R0 e
i . L - ...__ A _. 5 .I_-....__._ _..__r........-.._.- . )
e ) | ke _| i B ae - b i B .-. 3 g - =
= s LR P AT i g li- il B _-... Ls i ik o E
| s & o £ i - = i - ‘L el i r
" .1......-. .-._l....._-.._ " Ly | .J...-.frl.ﬂ_r.. =" ..._r.m...lu .m_..._”h..... _.. y |
o e ) i A= S Pon ...__..T!n:_:w p & o [Ny
i e IV A _._..__u. -l w .._m |
i o J o = 1] _-l..-r i ol s S
L vt i r i ~iF i ____..u. e W Y
T RRLST IR e e iy { L -_...“.-_l.__‘...._ -.m._
TR _.|.... 1= .f.....-:.;-.-l T
Zop o | NS T 2 TRy |
el 12 WUILIRE o 9~ i .
ikl - . j
- ] .rI.. l-l. ...n_.. .... | -
-.1-.-. -.-.-.....I.ll__!..-
e
R r
] bl § | p ._.__.
[ i
SRR L7 k) 7 R .
- - o 3 R h e = e - 4
IR A L e e
AT LN AT b s = - e ; .... L s T
IRy B 5\ T
- . i ¥
T Y | § g , g ’ LR 1
i [

1 0 i1 K
» ¥ -
= T -y
/ & e e ol
L .
R
L} ll »
w e % I
- |

00GTR191
e




LI
_..“u_.".”m..._m..h itk

i

|| N ey ’
..ﬁ.n, i

i L |
u.n... -.. 1, IL

A

L d

i
S g e (G
= ¥ N

I‘f-‘-.
. Py

TN e & S I
) G P BT
af < | et

! ..._. ___._.m.-.-_l..l__-\-.l._ﬁ...__u-..n..u__ .Hﬁ_.l. =

. _..._rr____.ﬂ.—_._.-_ b, v L ..r.___.. 3

e g 2
















