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"VORWORT.

Die Schrift des Pomponius Gauricus ,,De sculptura*,
welche hier in neuer Ausgabe vorliegt, hat in der kunst-
geschichtlichen Literatur schon vielfach Beachtung ge-
funden. Sie war bereits den Schriftstellern des sechzehnten
Jahrhunderts, in dessen ersten Jahren sie entstand, bekannt
und wurde auch in unserm Jahrhundert oftmals zu Unter-
suchungen herangezogen. Es galt also nicht, ein ver-
gessenes Buch in Erinnerung zu bringen. Wohl aber er-
schien es nothwendig, ein Buch, dessen Benutzung bisher
mithevoll war und deshalb nur einen Theil der Resultate,
die sie liefern konnte, wirklich zu Tage gefordert hat, all-
seitig zu durchforschen und es in bequemer Ausgabe zu
weitern Forschungen darzubieten. Trotz mehrmaliger Ver-
offentlichung ist der ausgiebigen Benutzung der Schrift schon
das Fehlen der Seitenzahlen in der ersten und die Seltenheit
simmtlicher Ausgaben immer hinderlich gewesen.

Mit einem blossen Neudruck des lingst ‘' bekannten
lateinischen Textes wire jedoch der XKunstforschung
in unserm Falle nur wenig gedient worden. Das Schwer-



VI Vorwort.

gewicht musste vielmehr auf Ergriindung und Erklirung
der vom gelehrten Verfasser vorgewragenen Ansichten
gelegt werden, deren anscheinend .ichtige Deutung sich
oft erst nach lingerm Schwanken ergab. Die selbstindige
Form einer zusammenhidngenden Einleitung, welche dem er-
klirenden Theile in der Absicht gegeben wurde, ihn bei
der philosophischen Facultit der Universitit Leipzig als
Habilitationsschrift einzureichen, wird hoffentlich auch jetzt,
nach ‘der Vereinigung desselben mit dem Haupttheile,
welcher aus Text und yegeniiberstehender Uebersetzung
besteht, dem Ganzen nur zugute kommen. Und die Aus-
blicke auf die Leistungen von Vorgédngern und Zeitgenossen
des Gauricus, die namentlich in der Untersuchung iiber
Perspective einen grossern Raum einnehmen, als geradezu
nothwendig war, moégen dazu dienen, die Bestrebungen da-
maliger Zeit auf diesem fiir die gesammte Kunst wichtigen
Gebiete, in welche auch Gauricus eingreifen wollte, klar-
zulegen.

Eine Hauptschwierigkeit, welche ich vielleicht nicht so
vollstindig {iberwunden habe, wie ich es wiinschte, ergab
sich daraus, dass die geometrischen Hiilfsfiguren, welche
der Verfasser, namentlich bei Behandlung der perspec-
tivischen Probleme, im Texte beschrieben und im Manu-
scripte vermuthlich auch ausgefiihrt hat, in simmtlichen
bisherigen Ausgaben fehlen. Da ein richtiges Verstdndniss
der betreffenden Stellen ohne Figuren jedoch nicht mdglich
ist, so musste ich versuchen, dem Mangel abzuhelfen. Ich
habe dies nach Kriften gethan und glaube auch, theils,
wie in Figur 3, das Richtige getroffen zu haben, grossen-
theils ihm wenigstens nahe gekommen zu sein, muss aber
doch gestehen, dass ich an der Richtigkeit der Figur 4

fortwahrend zweifle. Ich wiirde mich freuen, wenn es in

Zukunft gliicken sollte, das Manuscript doch noch aufzu-

]



Vorwort. VII

finden und dann meine Reconstructionen durch die wirk-
lichen, von des Vetfassers Hand herriihrenden Figuren zu
ersetzen. PR

In Ermangelung des Manuscripts, das vielleicht gleich
nach dem Drucke des Buches vernichtet wurde, musste der
neuen Ausgabe die Original- Ausgabe (1504 in Florenz er-
schienen) zu Grunde gelegt werden. Ich habe den Text
derselben auch an den Stellen genau beibehalten, an denen
andere Herausgeber Abidnderungen vorgenommen haben.
Denn es liegt, meine ich, kein G-und vor, auf Seite 120,
Zeile 19, das ,,certorum* in ,, cerdonum*, zu Anfang von
Seite 242 das ,et architectus ligno modulus“ in ,et archi-
tectus ligneo modulo* umzuidndern, wie ersteres in der Aus-
gabe von 1542, letzteres in der von 1701 geschehen ist.

Nur in folgenden Punkten bin ich vom Original abge-
wichen: in der Gliederung des sonst ziemlich ununter-
brochenen Textes in Absdtze; in der Auflésung der Ab-
kiirzungen und Weglassung der Accente (sodass also ,assi-
dentis species est* fiir ,,assidétis spés €“ und ,a puero* fiir
»a puero* gedruckt wurde); schliesslich in der Beseitigung
der Druckfehler, unter welche ich auch die Accent- und
dhnlichen Fehler der eingestreuten griechischen Worte, so-
wie das gelegentliche Fehlen der Interpunktion, das sich
am Ende der Zeile durch Abspringen beim Drucke, inner-
halb der Zeile durch zu enge Stellung der Worte erklirt,
gerechnet habe. Im {ibrigen habe ich vom Herausgeber
der Original-Ausgabe das Princip iibernommen, die Vor-
lage buchstabengetreu wiederzugeben, also mit Beibehal-
tung der vielen grossen Buchstaben und der zahlreichen
Kommas an Stelle von Punkten, um nicht bei einer génz-
lichen Modernisirung des Textes unwillkiirlich den Zusam-
menhang der Sitze zu verdndern.

Ueber den Verfasser selbst und die Stellung, welche
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seine Schrift in der Literatur einnimmt, sowie iiber die ver-
schiedenen Ausgaben derselben habe ich mich zu Anfang'
der Einleitung ausgesprochen, auf welche ich daher hier
verweisen kann.

Die neue Ausgabe dieser Schrift schliesst sich den im
Laufe der letzten Jahre erschienenen kunstgeschichtlichen
Quellenschriften an, welche das Material, iiber das die
Kunstgeschichte verfiigt, wesentlich bereichert und ge-
ldutert haben. Moge sie wie diese ihren Zweck erfiillen:
den Forschern eine iltere, bewihrte Schrift zu leichterm -
Gebrauche zu bieten, welche iiber die Kunst der Renaissance
und eine Reihe von Kiinstlern mannichfaltigen Aufschluss
gibt.

Leipzig, im December 1885.

HEINRICH BROCKHAUS.



INHALT.

Vorwort . . . . . . . .00
Einleitung. . . . . . . . . . . . . ..
Leben des Pomponius Gauricus Lo
Die Schrift ,,De sculptura« . . . . . . . . . .
1. Bildhauerkunst und Bildhauer
1I. Symmetrie e e e e
III. Physiognomik . . . . . . . . . ..

IV. Perspective .
V. Nachahmung
VI. Der Bronzeguss .

VII. Die iibrigen Arten der Blldhauerl\uust .

VIII. Beriihmte Bildhauer, . . .

De sculptura. Text und Ubersetzung.

Vorwort des Herausgebers von 1504 . . . . . .
Anfang von ,De sculptura® . , . . . . . . . .

(1. Bildhauerkunst und Blldhauer)
(II. Symmetrie) .

(III. Physiognomik) . . . . . e
(IV. Perspective). . . . . . . . . . ..
(V. Nachahmung) . . . . . . .. ..
(VL Der Bronzeguss). . . . . . . . .
(VIL. Die iibrigen Arten der B]ldhauerkunst)
(VIIL. Berithmte Bildbauwer). . . . . . .

Personen-Verzeichniss, . ., ., . . ..

. 130
. 152
. 192
. 218
. 222

Seite

9I
94
96
98

. . 240
. 244

.....






EINLEITUNG.






Wer iltere Kunstwerke geschichtlich beurtheilen und wiirdigen
will, muss vor allem versuchen, sich in die Gedankenwelt, der sie ent-
stammen, zuriickzuversetzen. Nur das Eingehen auf die Kunstan-
schauungen, in welchen der schaffende Kiinstler gelebt, lisst uns
hoffen, seinen Leistungen gerecht zu werden, ihn mit zuverlissigem,
nicht mit wechselndem modernen Maassstabe zu messen: Aus diesem
Grunde besonders bedarf die Kunstforschung einer umfassenden
Literaturkenntniss. Den kunsttheoretischen Schriften, welche dabei
vor allen anderen in Betracht kommen, wird zwar schon durch die
in ihnen enthaltenen Nachrichten iiber Kiinstler und Kunsttechnik,
mit denen sie den urkundlichen Aufzeichnungén zur Seite treten, eine
hervorragende Stelle unter den Quellen der Kunstgeschichte gesichert.
Ausserdem aber erhalten sie eine weitere ihnen eigenthiimliche Be-
deutung dadurch, dass sie uns die Bestrebungen der Kiinstler sqowie
die Anforderungen, welche die Gebildeten unter ihren Zeitgenossen
an sie stellten, deutlicher offenbaren, als die vieldeutigen Kunstwerke
es vermogen.

Wie unermiidlich das 15. Jahrhundert an der Losung neu
gestellter Probleme auf allen nur irgend in Betracht kommenden
Gebieten arbeitete, und zu welchen Ergebnissen es dabei gelangte,
bezeugen namentlich die Schriften Leon Battista Alberti’s und Leo-
nardo’s. Eine ganz andere Zeit, in welcher man es liebte, sich in
gefilliger Unterhaltung iiber Sculptur und Malerei zu ergehen, spricht
aus den italienischen Dialogen, welche den mittleren Jahrzehnten
des 16. Jahrhunderts angehdren. Wiederum andere Anschauungen
vertreten bald darauf Vasari und Lomazzo: sie sehen keine unge-
l6sten Probleme mehr vor sich, erkennen vielmehr, dass die Kunst
zu dem hochsten Grade der Vollendung, den sie iiberhaupt errei-
chen kann, bereits gediehen ist. '

Die drei genannten Schriftstellergruppen — mit welchen die

Reichhaltigkeit der Kunstliteratur der Renaissance jedoch keineswegs
GAuricus. 1



2 Einleitung: Leben des Pomponius Gauricus.

erschopft ist — betrachten die Kunst ihrer Zeit selbstverstindlich
von ganz verschiedenen Standpunkten, je nach Verschiedenheit der
erworbenen Bildung und der Zeitcultur. Pomponius Gauricus, der
Verfasser der Schrift ,,De sculptura®, war weder wirklicher Kiinstler
wie die der ersten und dritten Gruppe, noch Belletrist wie diejenigen
der zweiten, sondern ausschliesslich Gelehrter. In der Auffassung
seines Themas nihert er sich daher hochstens dem grossen Gelehrten
Alberti, wihrend er den iibrigen Kunstschriftstellern, welche wir an-
fiihrten, fern steht. Suchen wir uns zunichst seinen Lebensgang
zu vergegenwirtigen.

Leben des Pomponius Gauricus.

. Gauricus war Neapolitaner. Er stammte aus Giffoni im Gebiete
von Salerno, wo er in den achtziger Jahren des 15. Jahrhun-
derts, wahrscheinlich 1482, geboren wurde.! Sein Geburtsort
liegt betrichtlich ostlich, der Monte Gauro, an den der Name
seiner Familie anklingt, etwas westlich von Neapel, bei Pozzuoli.
Von seinem Vater, der gegen 149g in der Nihe von Barletta den
Tod fand, iiberkam er die Vorliebe fiir humanistische Studien, denen
er sich eifrig widmete. Obwol von Geburt Siiditaliener, verdankte
er seine Bildung doch offenbar Oberitalien, speciell Padua. Denn
hierher weisen uns sowol seine Jugendgedichte als auch die Schriit
iiber die Sculptur. Erstere, von dem noch nicht ganz Neunzehn-
jihrigen, also gegen 1501, verfasst, fanden sich spiter bei einem
paduaner Patricier, der sich um die Familie Gauricus sehr verdient
gemacht haben soll, in Verwahrung. Und die Schrift ,De sculptura®
ist in das Gewand eines Dialogs gekleidet, der in Padua stattfindet
und uns erkennen lisst, in wie regem Verkehre Gauricus mit den

! Diese Zeithestimmung ist den Worten der vom 5. Kal. Sept. 1526 datir-
ten Widmung der Ausgabe seiner Gedichte zu entnehmen: man habe gewiinscht,
den 29 Elegien beizugeben einige Epigramme, 3 Sylven und 4 Eklogen, ,,jam
diu in tenebris reconditas, ab D. autem Gaspare Dundo de Horologiis patricio
Patavino de Gauricis semper benemerito Zlustris jam gquingue peractis delitiose
admodum servatas ... Suscipe igitur Munificentissime Princeps Munusculum hoc
nostrum Pomponii inquam Gaurici Praeceptoris tui Versiculos Patavii ante
19. aetatis suae annum editos.“ Ueber seinen Geburtsort s. Seite §, Anm. 2. .




Heimat, Studien in Padua, Abfassungszeit von ,De sculptura«. 3

angesehenen Kiinstler- und Gelehrtenkreisen Paduas gestanden hat.!
Die bedeutendsten Bildhauer jener Zeit im venetianischen Lande,
Tullio Lombardo und Andrea Riccio, denen er auch den Severo da
Ravenna mindestens gleichstellte, nannte er seine Freunde. Wihrend
er wissenschaftlichen Studien oblag, verwendete er doch, wie er
sagt, von Jugend an alle Mussestunden darauf, sich in der Bild-
hauerkunst zu iiben. Er richtete in seiner Wohnung ein eigenes
Atelier ein, dem er den griechischen Namen ,Agalmatourgion® gab,
und fertigte von Calpurnius, dem Kenner griechischer Poesie, selbst
eine Portritbiiste, deren Schicksal sich der Nachforschung leider
entzieht.?2\ Der Philosoph Nicolaus Leonicus Tomaeus, ein Mann
von grossem Rufe in seiner Wissenschaft, uns freilich mehr als Be-
sitzer einer Antikensammlung und werthvoller Gemilde bekannt,
scheint neben dem Philologen Raphael Regius auf den Jiingling
stark eingewirkt zu haben. Beide werden zu Anfang der Schrift
»De sculptura® redend eingefiihrt. Als Abfassungszeit dieser Schrift,
in welcher wir das Hauptwerk des Gauricus vor uns haben, ergibt
sich spitestens das Jahr 1503, da der Verfasser in dem Schlusssatze
sagt, er breche nun auf, um zu Calpurnius zu gehen, dieser aber in
dem genannten Jahre starb; sie viel friiher anzusetzen, verbietet die
Erwihnung von Leonardo’s ,,Abendmahl® und noch mehr die Jugend
des Verfassers. Gauricus widmete seine Schrift dem Herzoge Er-
cole I. von Ferrara, der als der einzige Fiirst, welcher noch in alter
Weise Empfinglichkeit fiir tiichtige Leistungen jeder Art an den
Tag legte 3, gern zu solchen Huldigungen ausersehen wurde. Sie
erschien am 25. December 1504 zu Florenz im Verlage des Filippo
Giunta 4, mit einem Vorworte des Herausgebers, Antonius Placidus,
versehen, welches diese erste Ausgabe.dem Lorenzo Strozzi widmet

! S. namentlich S. 12, 73, 82.

2 Das Grabmal des nach Tiraboschi (,, Storia della letteratura italiana®,
1795 fg., Bd. VI, S. 985 fg.) 1503 verstorbenen Giovanni Calfurnio in der
Kirche S. Giovanni di Verdara zu Padua, an welchem sich eine steinerne Biiste
desselben befindet, ist von dem Bildhauer Antonio Minello de’ Bardi (nach Pie-
trucci, ,Biografia degli Artisti Padovani* erst 1512) errichtet.

3 Dieses Urtheil spricht Matthaeus Bossus im 211. Briefe seiner zweiten Brief-
sammlung aus (,,Familiares et secundae Matthaei Bossi epistolae®, Mantuae 1498).

4 Bandinius, ,,De Florentina Juntarum .typographia®, Lucae 1791, Bd. I,
S. 124; Bd. I, S. 15.

¥



4 Einleitung: Leben des Pomponius Gauricus.

und das ihr in Florenz entgegengebrachte Interesse bezeugt. Nur
drei Wochen darauf, im Januar 1505, starb der Herzog. Aus den
nichsten Jahren fehlen uns Nachrichten iiber Gauricus. Wir wissen
weder, wann er Padua verliess, noch wann und unter welchen Er-
lebnissen er in seine alte Heimat zuriickkehrte. In Padua wird er
zunidchst noch einige Jahre geblieben sein, da sonst schwerlich der
erst 1492 geborene Andrea Alciati dort sein Schiiler hitte werden
konnen. Wie wir von seinem Bruder Lucas erfahren !, arbeitete er
eine Zeit lang auch in der Vaticanischen Bibliothek in Rom und
filhrte den spiteren Bischof Frater Honoratus Monachus Sancti
Pauli (geboren 1502) in die Elemente des Griechischen ein, In
spiterer Zeit lebte er in Neapel als Lehrer an der Universitit? und
Priceptor des jungen Ferdinand von Salerno (geboren 1507), der
gemeinsam mit seiner Gemahlin zwdlf Jahre hindurch von Gauricus
Unterricht im Griechischen und Lateinischen erhielt und unter
seinen Augen zu einem gebildeten, klugen und den Gelehrten
wohlgesinnten' Fiirsten heranwuchs.? Seine daselbst 1526 gedruckten
Elegien zeigen ihn uns als einen weichlichen, iiber Gebiihr selbst-
bewussten Dichter, der sich in griibelndes Nachsinnen iiber den
Urgrund aller Dinge vertieft, um die Untreue der Geliebten zu ver-
gessen, und, um sie als Beute zu gewinnen, in den Italien durch-
tobenden Krieg ausziehen mochte. Der Posilipp ist die Stitte seiner
tiefsten Trauer. Er bittet die Musen, seinen Kummer hier in das
Meer zu versenken, und ermahnt seinen Bruder, ihm ein riesiges
Grabmal zu, errichten, das die Pyramiden von Memphis noch iiber-
ragen, an mehreren Stellen sein Bildniss aufweisen und die nahenden
Schiffer durch eine weithin sichtbare Inschrift vor dem verhingniss-
vollen Ufer Neapels warnen solle, wo die grausame Geliebte dem
Dichter Gauricus einen unverdienten Tod gab. Dem Dichter, der
sich zu so hochfliegenden Phantasien verstieg, war es nicht beschie-
den, einen auch nur schmucklosen Grabstein zu erhalten.

. ! Lucae Gaurici Geophonensis Episcopi Civitatensis , Tractatus Astrologicus,
Venetiis 1552, fol. 2, 2¥°, 47, 73, 118.

? Tafuri, ,Istoria degli scrittori nati nel regno di Napoli¥, tomo III, parte I,
pag- 231I.

3 Lucae Gaurici ,Tractatus Astrologicus%, fol. 47; F. Leandro Alberti
Bolognese, ,Descrittione di tutta Italia%, Bologna 1550, fol. 174.
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Uber sein Ende gibt uns eine Biographie Aufschluss, welche
Paulus Jovius der Beschreibung seines Museums beriihmter Minner
eingereiht hat, und welche hier in Ubersetzung unverkiirzt folgen
mdoge, weil sie in jedem Satze Interessantes liber Leben und Thitig-
keit unseres Autors bietet: !

»Aus Giffoni, einem ansehnlichen Stidtchen in der Provinz
Salerno ?, stammen die mit trefflichem Geiste begabten Briider Gau-

! Paulus Jovius, ,Elogia doctorum virorum¢“, LXXV. — Giraldi sagt iiber ihn
nur: ,Pomponius Gauricus Neapolitanus cum varia eruditione libellos edidit, tum
carmine multa perscripsit. Eclogas scilicet elegias et epigrammata, quae etsi
lasciviuscula ac molliuscula videntur, non sine genio tamen aliquo et Venere
censentur (Lilii Gregorii Gyraldi Ferrariensis ,,Dialoghi duo de Poetis nostrorum
temporum¢, Florentiae 1551, S. §52). :

? Die Anfangsworte lauten: ,,Argivae Junonis Fanum, quod est Picentinorum
nobile oppidum.“ Sie bediirfen der Erliuterung, da kein Ort diesen Namen
fiihrt. Die neapolitaner Literarhistoriker Toppi (,,Biblioteca Napolitana%, 1678,
S. 254) und Tafuri (,,Istoria degli scrittori nati nel regno di Napoli,
tomo III, parte I, pag. 231) glauben darin die von ihnen als irrthiimlich be-
zeichnete Ansicht ausgesprochen zu finden, dass die Gebriider Gauricus in Fano
geboren seien. Doch sind sie ihrerseits im Irrthume. Denn Fano kann von
Jovius gar nicht gemeint sein, weil es nicht im Gebiete der Picentini, sondern
in dem der Piceni liegt und Fanum Fortunae hiess. Die Picentini, von denen
er spricht, waren die alten Bewohner des neapolitaner Principats, der jetzigen
Provinz Salerno, und der Tempel der Argivischen Juno stand im Alterthume
nicht weit von Pastum: nach Plinius diesseit des Sele- Flusses im Gebiete der
Picentiner, nach Strabo jenseit desselben (s. Raphael Volaterrani ,,Commen-
tariorum Urbanorum« liber VI, fol. 85V® der Ausgabe von 1506, und F. Leandro
Alberti, ,,Descrittione di tutta Italia%, fol. 175Y°). Hier also ist nach Jovius der
Geburtsort der beiden Gauricus zu suchen. Und zwar wird allgemein Giffoni
dafiir angesehen auf Grund der nachstehend abgedruckten Grabschrift des Lu-
cas Gauricus. Freilich lisst sich nicht bestimmt nachweisen, dass Giffoni, dessen
Name aus Geofanum, also Jovis Fanum, entstanden ist, sich je geriihmt hat, das
alte Argivae Junonis Fanum zu sein. Da aber die Gegend die richtige ist, der
Name Ahnlichkeit besitzt, und man in jener Zeit bei Ableitungen von Stidte-
namen nicht sehr scrupulés verfuhr, so.ist nicht daran zu zweifeln, dass Jovius
mit jener Bezeichnung Giffoni wirklich gemeint hat. Die erwihnte Grabschrift, in
S. Maria Maggiore in Rom befindlich, lautet: ,Lucae Gaurico Geophonensi
Episcopo Civitatensi obijt die VI. Martij MDLVIIII vixit annos LXXXTI Mens. XL
Dies XXII D. D. Sebastianus Bene in casa Geophonen. et Octavianus Canis Bonon.
heredes ex testamento B. M. P. Giffoni heissen zwei Orte, welche 1 Kilometer
weit voneinander entfernt sind und etwa 15 Kilometet dstlich von Salerno,
28 Kilometer nordlich von der Sele-Miindung am Fusse des Monte Accelico
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ricus: Lucas, den wir als erfahrenen, die Zukunft oft mit Gliick vor-
hersagenden Astrologen am Hofe Papst Paul’s III. bewundern, und
Pomponius, ein nicht unberiihmter Dichter, der bei feurigem Geiste
auch auf mannichfachen Wissensgebieten von bewundernswerther
Fruchtbarkeit war, der aber, von unstetem Triebe fortgerissen, im
Uberblicken und Verfolgen alles Neuen auf simmtlichen Gebieten
Genauigkeit und Fleiss sowie den Vorzug steter Gelehrsamkeit ver-
missen liess. Er hat im Wetteifer mit Petrus Crinitus, dem Ver-
fasser eines Buchs iiber die lateinischen Dichter, Lebensbeschreibungen
der griechischen Dichter in lateinischer Sprache geschrieben; ferner
eine Schrift zwiefachen Inhalts iiber Physiognomik und Architektur.!
Von ihm ist auch ein Band .iiber die Beschiftigung mit Metallen
vorhanden, an dem die unsinnige Schar Neugieriger grossen Ge-
fallen findet, — es gibt ja Leute, die da meinen, man kénne Gold
und Silber durch nichtige kiinstliche Abkochungen aus gemeinem
Stoffe schaffen und hervorbringen. Auch einige Epigramme und
Elegien, unzweideutige Anzeichen verliebten Treibens, sind in die
Offentlichkeit gekommen. Er hat nimlich, wie man weiss, eine
hochstehende Frau geliebt und seinem Gram in taktlosen Versen so
unvorsichtig und heftig Luft gemacht, dass er nach einem auf der
sorrentiner Strasse nach Castellamare unternommenen Ausfluge, auf
dem ihn Leute noch unterwegs getroffen und gegriisst haben, iiber-
haupt nicht wieder zum Vorschein gekommen ist. Vergebens hat
sein Bruder Lucas seit sechzehn Jahren auf seine Riickkehr gehofit.
Er wird daher gewiss dem erregten Argwohn zum Opfer gefallen
und, damit keine Spur von dem Morde zuriickbliebe, sammt Diener
und Geschirr in das nahe Meer geworfen worden sein.“

Spitestens 1530 muss Pomponius Gauricus ums Leben gekom-
men sein, denn diese Biographie ist sicher vor 1547 verfasst. FEr
hat also hochstens ein Alter von 48 Jahren erreicht und war gegen

liegen. Sie fiihren die Beinamen Sei Casali und Vallepiana (s. das Werk ,,L'Italia
sotto l'aspetto fisico, storico, letterario etc.“, parte prima: Amato Amati, ,Dizio-
nario corografico%, Milano, Casa editrice Dott. Vallardi, wo die Einwohnerzahl
von Giffoni Sei Casali im Jahre 1861 auf fast 4000, die von Giffoni Vallepiana
auf iiber 6000 Einwohner angegeben wird, und den als parte terza dazugehérigen
»Atlante®, nach welchem vorstehend die Entfernungen bestimmt sind). Welches
von beiden Giffoni der Geburtsort der Briider”Gauricus ist, bleibt unentschieden.
1 Es muss heissen: Physiognomik und Sculptur.
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20 oder 21 Jahre alt, als er sein Werk ,De sculptura® schrieb. Die
Daten seines Lebens, Geburts- und Todesjahr, Dauer des Aufenthaltes
in Siid-, Nord- und Mittelitalien, sind uns nirgends ausdriicklich iiber-
liefert, sodass wir sie nur mit Hiilfe von Combinationen annihernd
bestimmen konnten. Was wir wissen, verdanken wir gelegentlichen
Bemerkungen in den Werken der beiden Briider Gauricus und der
Biographie des Paulus Jovius. .

Aber Jovius bietet uns noch mehr als diese willkommenen Auf-
klirungen." Seine Gelehrten-Biographien, in denen er wahre Muster
knappgefasster Lebensbilder schuf, hatte er dazu ausersehen, eine
Einfihrung in sein Museum, eine reichhaltige Galerie beriihmter
Minner zu bilden. An diesem Gedanken festhaltend, stellte er mog-
lichst jeder Biographie ein Portrit des Betreffenden voran. Auch das
Bildniss des Gauricus, in Vorderansicht aufgenommen, ist uns auf
diese Weise erhalten. " Er erscheint hier als Mann in den dreissiger
Jahren, dessen Gesicht durch den starken Vollbart und ein schief
sitzendes breites Barett halb verdeckt wird; den Kopf neigt er ein
wenig zur Seite und weist mit der Rechten auf ein beschriebenes
Buch, das auf seinem linken Arme aufliegt.

Die Schrift ,,De sculptura“.

Gauricus hat mehrere Schriften verfasst: iiber griechische und
lateinische Literatur, iiber die Sculptur und {iber die Eigenschaf-
ten der Metalle.! Obwol einige uns nur aus der Erwihnung des
Jovius bekannt sind, so lassen sie doch auf seine weitverzweigten

! Wir geben_ hier ein Verzeichniss seiner Schriften.
Gedruckt sind: :
Pomponii Gaurici Neapolitani de sculptura, Florentiae, VIII. Cal.
Januar. MDIII,
Pomponii Gaurici Neapolitani Elegiae XXIX, Eclogae IIII, Sylvae III,
Epygrammata, mit Widmung: Venetiis, 5. Cal. Septemb. 1526.
Tafuri, ,Istoria degli scrittori nati nel regno di Napoli%, tomo III, parte I,
pag. 231 fg., figt noch hinzu:
Hamnonius (= Ammonius) in quinque voces Porphyrii per Pomponium
Guaricum Neapolitanum, Venetiis per Jo. Baptistam Sessam, 1503,
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Studien schliessen, und schon eine eingehende Betrachtung der Schnft
»De sculptura“ bestitigt das Urtheil, das Jovius iiber ihn gefillt hat:
er war lebhaften Geistes und sehr vielseitig, aber zu unstet, um

S — .

De arte poetica, Romae apud Valerium Doncum 1541 (von Graesse
im ,, Trésor de livres rares et précieux“, 1862, citirt als: ,,Commen-
tarius in Artem Poeticam Horatii et Legis Poeticae Epilogus¥,
Romae apud Doricos, 1541).

Ferner wurden 1509 in Strassburg mit anderen Gedichten zusafomen einige
dem Comnelius Gallus zugeschriebene Elegien gedruckt mit folgender Nachschrift
des Jo. Bapt. Rhamnusius: ,Lector quot has Cor. Galli poete, relliquias legeris,
Pomponio Gaurico, adolescenti optimo, gratias habeto“ und mit einem Epi-
gramme gleichen Inhalts.

Ungedruckt sind die von Paulus Jovius genannten Schriften:

Graecorum Poetarum Vitae,

De Metallicis.

Die Angabe literarischer Handbiicher, die Schrift ,De sculptura“ sei frither
als in Florenz schon einmal in Pesaro, ,, Pisauri penes Hieronymum Soncinum,
1504%, erschienen, wird auf einem Irrthume beruhen. Sie geht auf Nicolo Toppi,
»Biblioteca Napolitana (1678), zuriick, welcher S. 254 zwei Ausgaben anfiibrt,
von denen die eine in Pesaro 1504 bei Soncinus, die andere in Florenz 1508
gedruckt sei. Lionardo Nicodemo berichtigt diese Mittheilung seines Vorgangers
in den ,, Addizioni copiose alla Biblioteca Napolitana di Toppi* dahin, dass
die florentiner Ausgabe das Datum 1504 aufweise, vermeidet jedoch, sich iber

. die angebliche Pesaro-Ausgabe auszusprechen.

Von Neudrucken der Schrift ,De sculptura sind bekannt:

Antverpiae 1528,

Norimbergae 1542,

Ursellis 1603 in: Joannis ab Indagine ,Introductiones apotelesmaticae
in, Physiognomiam, Complexiones hominum, Astrologiam naturalem,
Naturas Planetarum,

Antverpiae 1609, zusammen mit Schriften des Demontosius und Gorlaeus,

Argentorati 1622,.

Amstelodami 1649, excerptweise aufgenommen in die Vitruv-Ausgabe
des Joannes de Laet, *

Lugduni Batavorum 1701 in: Gronovius’ ,, Thesaurus Graecarum anti-
quitatum*, Bd. IX.

Eine Zeit lang hoffte ich, das Manuscript der Schrift aufzufinden, da Napoleone
Pietrucci in seiner ,Biografia degli Artisti Padovani, Padova 1858, S. 47, sich
bei Anfihrung der Worte des Gauricus iiber Andrea Riccio auf ,,De claris
sculptoribus MS¢ bezieght. Doch wurde mir durch die besondere Liebens-
wiirdigkeit des konigl. Bibliothekars in Padua, Herrn Professor Marco Girardi,
die Auskunft zutheil, dass jetzt so wenig wie zur Zeit des Jac. Phil. Tomasini
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dem Vielen, fiir das er Interesse empfand, ganz auf den Grund zu
gehen. Fiir seine Zeit hitte er also zweifellos durch Beschrinkung
auf ein engeres Gebiet noch Besseres leisten kénnen. Fiir uns aber
besitzt eine umfassende Arbeit wie die seinige ungleich grésseren
Werth als eine wissenschaftlich vielleicht héher stehende Specialarbeit,
weil sie uns den Uberblick iiber ein ausgedehnteres Feld verschafft.

Wie sehr es dem Gauricus um mdoglichst weite Ausbreitung
seiner Kenntnisse zu thun war, werden wir sehen, wenn wir zunichst
den Gedankengang, den er in ,De sculptura einhilt, ins Auge fassen
und uns dadurch klar machen, auf welche Gebiete wir ihm bei einer
Wiirdigung seiner Ausfiihrungen zu folgen haben werden.

Schon die ersten Sitze zeigen uns den Verfasser als echten
Humanisten. In dem Namen des Fiirsten von Ferrara, dem er die
Schrift widmet, Hercules, findet er eine bedeutsame Sprachverwandt-
schaft mit dem Worte heros, und er nimmt sofort die Gelegenheit
wahr, den Triger dieses Namens in einen schmeichelhaften Vergleich
mit dem Hercules des Alterthums zu bringen. Nichts, sagt er sodann,
konnte geeigneter sein, dem Fiirsten seine hochste Verehrung zu be-
thitigen, als die Ubersendung dieser Schrift iiber die Sculptur, denn
niemand vor ihm habe iiber diese edle und der Unsterblichkeit an-
gemessene Kunst zu schreiben vermocht.

Nach dem Beispiele Cicero’s wihlt er fiir seine Abhandlung
die Form eines Dialogs, der bald in einen Vortrag iibergeht.
Wihrend er den Sommer in Padua verbringt, ist Regius bei ihm
zu Besuch. Sie beginnen eine Unterhaltung iiber die Sculptur und
setzen sie auch fort, als Leonicus zu ihnen ins Atelier tritt. In
dem einleitenden Abschnitte beweist Gauricus nun zunichst den

(»Bibliothecae Patavinae manuscriptae publicae et privatae®, Utini 1639) ein
Manuscript des Gauricus in einer der paduaner Bibliotheken vorhanden sei, und
dass Pietrucci den Gauricus gewiss nur aus den Citaten des Temanza, Jacopo
Morelli und Gonzati kenne, welche es unterlassen, den Druck der Schrift aus-
driicklich zu erwdhnen, und bei denen sich der misverstindliche Ausdruck
findet: ,,scritto sul cominciare del secolo sedicesimo*.

Von den Gedichten sind einzelne bereits in den ersten Jabren des 16. Jahr-
hunderts gedruckt worden, zwei Eklogen als Anhang zur florentiner Ausgabe
von ,,De sculptura%, 1504. In dem einzigen mir zuginglich gewordenen Exem-
plare der Gesammtausgabe der Gedichte, Venedig 1526, fehlen leider die dazu-
gehorigen 1523 in Neapel gedruckten , Annotatiunculae® des Catossus, auf
welche die Widmung der Gedichte Bezug nimmt.
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hohen Werth dieser freiesten aller Kiinste und die enge Verbindung,
n welcher sie von Natur mit den Wissenschaften stehe. Mit wenigen
Worten beriihirt er die Frage nach dem Ursprunge der Bildhauerkunst,
indem er die ersten Anfinge derselben auf den Wunsch zuriickfiihrt,
den Menschen iiber seinen Tod hinaus im Gedichtnisse der Nach-
lebenden zu erhalten. Ausfiihrlich legt er dar, dass der Bildhauer,
ganz abgesehen von seinem Geschick in der Technik, auch eine
umfassende Bildung besitzen miisse, weil er selbstverstindlich
nichts darstellen konne, was er nicht verstehe.

Nachdem somit die allgemeineren, vorbereitenden Untersuchungen
beendet sind, nimmt er seine eigentliche Aufgabe in Angnff, deren
Losung er sich in einer Reihe von Einzeluntersuchungen unterzieht.
Dabei glaubt er, in Anbetracht der engen Verwandtschaft aller Arten
der Bildhauerkunst, deren einziger Unterschied im Material liege,
sich auf die Behandlung der einen Art, und zwar der schwierigsten,
der Metallkunst, beschrinken zu sollen.

Die Metallkunst (,,yAvgwxs}, sculptura®) zerfillt nach ihm in das
Treiben (,,fi-{(.rr.x'r}, ductoria®) und in den Guss (,yppwey), fusoria®).

Das Treiben wiederum theilt sich in die Zeichnung (,,ypaguer].
designatio“) und die Beseelung (,,uywen, animatio“). Die Zeichnung
wird durch Symmetrie, Physiognomik und Perspective be-
stimmt, mit deren Erérterung sich je ein lingerer Abschnitt beschiftigt.
Es folgen hierauf anhangsweise noch einige Bemerkungen iiber
Stellung, Bewegung und Ruhe. Die Beseelung des Bildwerks, welche
noch ausser der Zeichnung zum Treiben gehort, geschieht durch die
Nachabmung (,plunowg, imitatio®), an der sich der Bxldhauer iiber-
haupt geniigen lassen konne.

Der Guss, welcher als zweite Art der Metallkunst dem Treiben
beigeordnet wurde, hat es mit der Anfertigung der Formen und
mit dem Eingiessen des Metalls zu thun. Namentlich letztere
Verrichtung wird genau und mit Beschreibung der moglichen Mi-
schungen des Metalls auseinandergesetzt.

Hieran schliessen sich Mittheilungen iiber das Abformen in
Thon, Gips, Wachs und Pulver, iiber das Ausbessern schadhafter
Stellen, das Glitten und Firben der Bildwerke, das Ciseliren
und das Anpfertigen von Email, sowie iiber das Bilden, Model-
liren und die von ihm noch mcht behandelten iibrigen Arten
der Bildhauerkunst.
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Zum Schlusse endlich erhalten wir ein Verzeichniss der
beriihmtesten Bildhauer, in dem die alten Griechen und Rémer
- selbstverstindlich nicht fehlen, das aber doch zu unserem Vortheil
den grosseren Nachdruck auf die Aufzihlung und Charakterisirung
der neueren Meister legt.

Die Reichhaltigkeit des Programms, das Gauricus sich fiir die
Abfassung seiner Schrift stellte, lisst sich schon aus dieser gedringten
Inhaltsiibersicht zur Geniige erkennen. Zum Theil sind Gegenstinde in
dasselbe aufgenommen, welche iiber den Rahmen des Themas hinaus-
zugehen scheinen. Doch werden wir dem Verfasser auch fiir das
Zuviel, das er uns bietet, den Dank nicht versagen, wenn er nur
unserer Kenntniss der Renaissance stets Neues und Wissenswerthes
hinzufiigt.

Fiir eine Bearbeitung seines Gegenstandes, welche so nach allen
Seiten hin Volistindigkeit bezweckte, musste Gauricus die Grund-
lagen erst selbst schaffen, da noch kein Werk dhnlichen Inhalts vor-
lag. Denn der einzige, welcher ihm den Ruhm, der erste auf seinem
Gebiete zu sein, hitte streitig machen kénnen, Leon Battista Alberti,
hat in seinem Tractate , De statua® nicht nach erschopfender Be-

handlung . gestrebt, sich auf wenige Ausfiihrungen beschrinkt, die aber
gleichwol fiir uns in hohem Grade werthvoll sind. Auch fillt schwer

ins Gewicht, dass Alberti’s Tractat damals noch unbekanmt war, da
er erst in viel spiterer Zeit, in der zweiten Hilfte des 16. Jahr-
hunderts, gedruckt wurde. Uberhaupt hat die Schrift des Gauricus

vor allen frither niedergeschriebenen kunsttheoretischen Schriften mit .

Ausnahme von Alberti’'s Werk ,,De re aedificatoria“ die frithere Ver-

Offentlichung voraus. Die Manuscripte Alberti’s und Leonardo’s
waren nur erst wenigen zuginglich, als Gauricus’ Schrift ,,De sculp-
tura® schon eine weite Verbreitung gefunden hatte. Auch haben
sich in der Renaissance im Ganzen genommen auffallend wenige
Schriftsteller dem Gebiete der Sculptur zugeweﬁdet, soviel uns bekannt
ist, vor Cellini nur Alberti und Gauricus, sowie in der Beschrinkung
auf den Metallguss Porcello de’ Pandoni.!

" Wenn Gauricus also den Tractat Alberti’s auch nicht gekannt
und benutzt hat, so folgt daraus noch keineswegs das ginzliche
Fehlen von Vorarbeiten, die er fiir die einzelnen Theile seiner

1S, Seite 62 fg.
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Schrift zu Rathe ziehen konnte. Bei jedem Humanisten wird man
voraussetzen miissen, dass er bei Abfassung einer beliebigen Arbeit .
in antiken Werken nach Anhaltspunkten gesucht habe, und wenn es
sich herausstellt, dass er die Alten nach Mdglichkeit ausgebeutet hat,
so wird man ihm keinen Vorwurf daraus machen diirfen. Die Auf-
gabe der Humanisten war es ja, die Wissenschaften erst wieder zu
der Hohe zu heben, bis zu welcher das Alterthum sie gebracht hatte,
und sie von da aus dann weiter zu bilden. Auch die Arbeit des
Gauricus bringt vergessene Theorien wieder an den Tag, um sie,
zusammengefasst und verjiingt, der neuen Zeit zu iiberliefern. Die
mehr von der Kunstpraxis handelnden Theile aber stehen dem
Alterthume schon selbstindiger, wenn auch nicht v&llig selbstindig,
gegeniiber und belehren uns iiber die technischen Gebriuche der
Renaissancekiinstler.

Nachdem die Schrift des Gauricus 1504 in Florenz erschienen
war, wurde sie im Laufe des 16. Jahrhunderts noch zweimal ausser-
halb Italiens, in den Niederlanden und in Deutschland, gedruckt,
und in den beiden folgenden Jahrhunderten hielt man sie gleichfalls
mehrerer Neudrucke fiir wiirdig.! Sie verdient aber auch in unserer
Zeit aus mehr als einem Grunde besondere Beachtung, nicht nur als
Quelle fiir die Kiinstlergeschichte, sondern namentlich auch als ein-
stiges Lehrbuch der Kunsttechnik.

Der Verkehr mit jenen beiden idlteren Gelehrten, welche Gau-
ricus seinem Vortrage als (freilich nur selten redende) Zeugen bei-
wohnen lisst, bezeichnet treffend die Richtung, die seine Studien ge-
nommen haben. Der eine von ihnen, Raphael Regius, welchen Eras-
mus drei Jahre darauf als einen grossen, jugendlich aussehenden Mann
schildert, der trotz seiner siebzig Jahre und der strengen Winterkilte
tiglich frih 7 Uhr die griechischen Vorlesungen des Musurus aus
Creta besucht, ist der verdienstvolle Commentator Quintilian’s, auch
bekannt durch einen Streit mit dem Calpurnius. Der andere, Ni-
colaus Leonicus Tomaeus, der sein langes Leben in hiuslicher
Zuriickgezogenheit, nur den Studien hingegeben, fern von lirmendem
Ehrgeiz zufrieden verbrachte, war der erste Italiener, welcher den
Aristoteles in Padua griechisch auslegte, ein griindlicher Kenner Peri-
patetischer und Akademischer Philosophie, ,,vir unus omnium doc-

1 8. die Anmerkung auf Seite 8.
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tissimus, piissimus®“.! TIhren Wissensgebieten gehdren die alten
Schriftsteller an, auf deren Forschungen Gauricus weiterbaut, unter
‘thren Augen mag er daher seinen erfolgreichen Studien obgelegen
haben. Mit Plato und Aristoteles ist er wohl vertraut, ebenso mit
Quintilian, den er sich in der Behandlung seines Stoffs vielfach zum
Muster nimmt. Wie dieser liebt er es, griechische Worte in seine
Rede einfliessen zu lassen, die Prosa durch Anfiihrung von Versen
zu schmiicken, und nach seinem Rathe geht er bei Eintheilung
seiner Schrift vor, indem er zuerst iiber die Kunst, dann iiber den
Kiinstler, und schliesslich iiber das Kunstwerk spricht.?

Die einzelnen Abschnitte, in welche seine Schrift zerfillt, sind
zwar von ihm #usserlich nicht kenntlich gemacht; die Disposition
des Ganzen liegt aber so klar vor, dass es uns leicht wird, dieselben
im Folgenden zum Zwecke gesonderter Besprechung voneinander
zu trennen.

1. Bildhauerkunst und Bildhauer.

Es ist ein grosses Lob, das Gauricus der Bildhauerkunst zutheil
werden lisst, wenn er sie beim Herantreten an seine Aufgabe den
Wissenschaften gleichstellt, ihre Zugehorigkeit zu diesen ausspricht,
ohne sich freilich zu formlicher Erhohung der Zahl derselben von
sieben auf acht zu verstehen.® Er sagt, seine Behauptung durch Hin-
weis auf die beriihmten Werke griechischer Kiinstler rechtfertigend, dass

1 Uber beide s. Tiraboschi, ,,Storia della letteratura italiana (1796), Bd. V1,
S. 980 fg., Bd. VII, S. 386 fg., iiber Leonicus dessen Leben in den , Elogia
doctorum virorum* des Paulus Jovius, XCIL

% Quinctilianus, ,De institutione oratoria%, lib. II, cap. XIV sagt: ,de arte,
de artefice, de opere dicamus.“ Gauricus befolgt stillschweigend diesen Rath.

3 Letzteren Gedanken, den Regius hier anregt, sprach damals z. B. auch
Gianfiloteo Achillini in seinem ,, Viridario“ aus, an der von Calvi (,, Memorie
della vita e delle opere di Francesco Raibolini®, 1812, S. 52) angefiihrten
Stelle:

wEFra larti liberali & la Pittura,
Sette se voglion dir, questa & I’ ottava.«

Plinius, XXXV, 10(36) 77 fiihrt darauf hin: Pamphilus habe durchgesetzt, dass
in Griechenland ,reciperetur ars ea (pictura) in primum gradum liberalium«.
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selbst die bedeutendsten Schriftsteller niemals in hoherem Ansehen
gestanden hitten als die Bildhauer. Ein Vergleich, den er zwischen
der Thitigkeit beider anstellt, fillt ganz zu Gunsten der letzteren
aus: , Die Schriftsteller wirken durch Worte, die Bildhauer aber
durch Thaten; jene erzihlen, diese aber bilden, entfalten; jene reissen
nicht immer den verwhnten Sinn des Gehdrs mit sich fort, diese
aber thun auch den Augen wohl und fesseln die Menschen wie durch
ein prachtvolles Schauspiel.“

Unwillkiirlich erwarten wir hiernach, den Ausspruch des Simonides
angefithrt und dem vorliegenden Falle angepasst zu sehen: ,Simo-
nides“ (lesen wir bei Plutarch) ,erklirt freilich die Malerei fiir eine
stumme Poesie,. die Poesie fiir eine redende Malerei. Denn dieselben
Handlungen, welche die Maler als geschehend vorfiihren, erzihlen
und beschreiben die Worte als geschehen. Wenn aber die Maler
mit Farben und Formen, die Poeten mit Worten und Wendungen
das Nimliche darstellen, so unterscheiden sie sich zwar in dem Stoffe
und in der Art der Nachahmung, doch gilt fiir beide dasselbe Ziel,
und unter den Schriftstellern wird derjenige der beste sein, der seine
Erzihlung wie ein Gemilde (Gomep ypagny) vermittelst Affecten und
'Personen bildlich gestaltet.“! Es wire gewiss interessant, das Nach-
leben dieses Ausspruches in der Kunsttheorie der neueren Zeit ge-
nauer zu verfolgen. Was Simonides gesagt hatte, war den in an-
tiker Literatur erfahrenen Humanisten des rs5. Jahrhunderts wohlbe-
kannt, namentlich klingen seine Anfangsworte in ihren Ausserungen
mehrfach wieder: sowol im Urtheile Alberti’s iiber die Gleichartigkeit
guter Fresken und guter Erzihlungen? als auch in den allgemeinen

1 Die Wichtigkeit dieser Stelle erfordert ihre Anfiithrung im Qriginaltext:
»TAMY 6 Ztpevidng, thy piv Lwypaplay, molnoty crendoay mposayopedwy, THY
3t molnawy, Lwypaplay Aarolioay. &g ykp ot Lwypdpor mpdets d¢ yvopdvag et-
xvbouat, Tadtag of Adyor yeyevnuévag duqyolvtar xal cuyypdpouoty. €l 3t of piv
Yodpaot xa} oyfuacty, of &é&vdémase xat Aéfest tadra dnrolotv, Uiy xal Tpd-
motg pepfoews Stapépovar téhog Sdppotépors Bv Umdreetar, xal Tév taTopxdv
xpdTiaTos 0 Ty dufymow Bomep ypaphy TAdeaL xat mposdmors ldwhomordoag.t
(Aus Plutarch’s Moralischen Schriften: ,,11drepoy A9vmvaior xatd méhepov 7 xatd
coplay évdofdrepor, De gloria Atheniensium«.)

2 | De re aedificatoria®, lib. VII, cap. 10: ,,Et picturam ego bonam, nam
turpare quidem parietem est pingere quod male pingas, non minore voluptate
animi contemplabor, quam legero bonam historiam. Pictor uterque est: ille ver-
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Betrachtungen, welche Leonardo seinem Malerbuche und Bartholo-
mius Facius seinen Kiinstlerbiographien voranschicken.! Den der
Antike ferner stehenden Kunsttheoretikern des folgenden Jahrhun-
derts, einschliesslich Lomazzo’s, war diese Quelle grossentheils un-
bekannt?, und erst in spiterer Zeit wurde man von neuem auf
sie aufmerksam. Da aber hielten jene Anfangsworte, die den Hu-
manisten Eindruck gemacht hatten, der scharfen Kritik Lessing’s
nicht mehr stand. Statt ihrer betonte Lessing die ihnen folgenden,
vom Unterschiede beider Kiinste handelnden Worte und erhob sie
zum Motto fiir seinen ,Laokoon“.3 Sollte nun dieser vielbenutzte
Ausspruch des Simonides dem so belesenen Gauricus entgangen sein,
oder ist nicht vielmehr anzunehmen, dass er auf die Nennung so
gewichtiger Autorititen wie Plutarch und Simonides nur verzichtet
habe, weil er aus eigenen Mitteln Beweise genug fiir die enge
Verwandtschaft zwischen dem Bildhauer und dem Schriftsteller an-
zufiihren wusste, zu deren Auffindung ihm jene erst den Weg ge-
wiesen hatten? Leicht konnte ihn der Ausdruck Plutarch’s ,,domep
Yoagiv© die Vieldeutigkeit der Worte ypagy und ypageig, welche
er hervorhebt, finden lassen, deren letzteres, wie er sagt, einen’
Schriftsteller, einen Maler und Bildhauer bezeichnen konne, und hier-
fiir wiederum liess ihn seine Kenntniss des Alterthums einen neuen
Beweis in der Natur der #gyptischen Schriftzeichen, deren Anwen-

bis pingit: hic peniculo docet rem. Caetera utrisque paria et communia sunt.
In utrisque et ingenio maximo et incredibili diligentia opus est.# Vgl. ,Lionardo
da Vinci, Das Buch von der Malerei, hel;ausgegeben von Heinrich Ludwig
(Wien 1882), Bd. I, parte prima.

! Bartholomaei Facii ,,De viris illustribus liber%, herausgegeben von Lauren-
tius Mehus (Florenz 1745), S. 43: ,,Est enim, ut scis, inter Pictores, ac Poetas
magna quaedam affinitas. Neque enim aliud est pictura, quam poema tacitum* etc.

? Lomazzo sagt in seinem ,, Trattato dell’ arte della pittura, scultura ed
architettura®, Buch IV, Cap. 2, nur ganz nebenbei: ,,Onde soleva dire alcuno, che
la poesia era una pittura parlante, e la pittura era una poesia mutola.“ Ausserdem
finden wir jenen Ausspruch in den , Discorsi del reverendo Monsignor Fran-
cesco Patritii Sanese« (italien. Ubersetzung, Vinezia, Aldus, 1545) in dem letzten
Capitel des 1. Buchs, das iiber die Malerei und Sculptur handelt, erwihnt.

3,0k xal tpdmots mproews Stapépoust., Schon Marlianus (,Urbis Ro-
mae topographia®, 1544, S. 79) findet heraus: die Kiinstler der Laokoon-Gruppe
seien der Beschreibung Vergil’s nicht in allem gefolgt, ,,quod viderent multa

/auribns, non item oculis convenire et placere®.
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dung ein Malen oder Meisseln erfordere, entdecken. Schliesslich
fiihrt er Vergil als Zeugen fiir die Richtigkeit seiner Beobachtung an,
die sich dem Schlussurtheile des Simonides nidhert: dass der Dichter,
wenn er seine Beschreibungen wirksam gestalten wolle, stets auf
augenfillige Darstellungsweise hinziele.

In diesen Erwigungen steht also Gauricus auf antiker Grund-
lage, aber der Zusammenhang mit dem Alterthume ist ein so loser,
die Verinderungen und Zusitze nehmen so sehr iiberhand, dass man
selbstindige Gedanken vor sich zu haben meint.

Auch die folgende Bemerkung iiber den Werth der Sculptur,
welche einer weitverbreiteten Auffassung der Renaissance ganz
entspricht, trigt einen antiken Kern in sich: ,Ja fiirwahr, ich méchte
niemand fiir einen Mann halten, der an dieser Bildhauerkunst
nicht Gefallen findet; denn da wir alle aus Leib und Seele bestehen,

was ist, frage ich, — wenn anders es eine Hoffnung auf Unsterb-
lichkeit gibt, und wir nicht nur halb fortleben, halb aber auf immer
vergehen wollen — geeigneter, von beidem das Gedichtniss zu

.bewahren als diese Kunst?“! In der Macht, geistig und korperlich
ewiges Leben zu spenden, sieht er den grossen Vorzug, welcher die
Bildhauerkunst auszeichnet. Der Geist soll sich mit den Wissen-
schaften, der Korper mit der Bildhauerkunst beschiftigen, welche
ja schon durch Sokrates und rémische Kaiser einen besondern
Adel erhalten habe. Wie diese, so hat auch Gauricus sich in ihr
geiibt, von Jugend auf, um nach anstrengender Thitigkeit seine
Geisteskrifte in wiirdigster Weise wieder aufzufrischen.

Er schliesst diesen Theil des ersten, vorbereitenden, Abschnittes
mit dem bekannten Urtheile des antiken Schriftstellers Philostratos,
das zwar nur der Malerei galt, aber mit gleichem Rechte auf die
bildende Kunst im allgemeinen angewendet werden kann?: ,Wer sie,
wie er hinzusietzt, die weise Nachahmerin der Gotter und der Menschen
und der ganzen Natur, ,nicht liebt, wer sie nicht umfasst, der liebt
nicht die Wahrheit, der stosst von sich alle Weisheit, die nur immer
iiber Dichter zu kommen pflegt, der weist selbst die Symmetrie

! Der Gedanke, dass die bildende Kunst durch ihre Darstellung verewige,
findet sich namentlich von Plinius und Cicero zu verschiedenen malen ausge-
sprochen, doch hat Gauricus ihn originell gefasst.

2 Anfangsworte des Prodmium zu den ,Eixdvec* des ilteren Philostratos.
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zuriick, ohne welche doch niemals weder ein Wort noch eine That"
je bestehen kann.“! Eines anderen Lehrmeisters als der Erfahrung
bedarf es nun zwar nach einem Worte des Aristoteles auf keinem
Gebiete, also auch nicht auf dem der Bildhauerkunst. Um aber
dennoch die Nothwendigkeit einer Anleitung, wie seine Schrift sie
bieten soll, darzuthun, beruft sich Gauricus auf das verschlossene
Wesen seiner Kunst, in deren Geheimnisse .niemand, der ihr auch
noch so nahe stehe, ohne berufene Fiihrung einzudringen vermdge.

Den Ursprung der Bildhauerkunst wie den der iibrigen Kiinste
filhrt er ganz allgemein auf verschiedene natiirliche Elemente zuriick,
auf die Natur und eine gewisse Kunstthitigkeit des Menschen (y,arti-
ficium®), und schligt vor, dass man sich an dieser sicheren Erkennt-
niss geniigen lassen solle, ohne weiter nachzuforschen, wie die Schatten-
bildung den Menschen zur Nachahmung von Naturgegenstinden
angeregt habe. Somit gibt er der Frage nach dem Ursprunge der
Kunst eine andere Wendung als die Uberlieferer jener Schatten-
theorie, Plinius und Quintilian 2, indem er dieselbe vom archiolo-
‘gischen auf das physiologische Gebiet hiniiberweist. Auch die Veran-.
lassung, welche zur Bildung der ersten Statuen gefiihrt habe, sucht
er nicht vermittelst historischer Betrachtungsweise zu erkennen, wobei
er von den primitiven Gerithschaften und Gotterbildern hitte aus-
gehen miissen, sondern- sieht als Kind seiner Zeit die erste Ursache
in dem Bestreben, den Neid der Gotter zu bekimpfen, weleher der
sSterblichkeit der Menschen zu Grunde liege.3 Da erscheint ihm als
cin erfreuliches Zeichen fiir die Tiichtigkeit der alten Romer, dass
die Vornehmsten die Biisten beriihmter Vorfahren in ihren Atrien,
die Gelehrten neben Biichern auch Bildwerke in ihren Bibliotheken
aufzustellen pflegten 4, vor allem aber, dass die Zahl der in Rom

1 Ahnlich urtheilt auch Leonardo: ,Scritti letterari di Lionardo da Vinci¥,
herausgegeben von J. P. Richter, No. 652, und ,,Buch von der Malerei, heraus-
gegeben von Heinrich Ludwig, Bd. I, No. 12.

? Plinius XXXV, 3 (5) 15, 12 (43) 151; Quintilian, lib. X, cap. 2. Auf
dic_letztgenannte Stelle bezieht sich Alberti, S. 93 seiner ,Kleineren kunsttheo-
retischen Schriften®, herausgegeben von Janitschek, wonach die Anm. auf S. 233
zu berichtigen ist. Ahnlich lauten wiederum die Worte Leonardo’s; vgl. ,Scritti
letterari di Lionardo da Vinci%, No. 661. Gauricus’ Theorie findet sich jedoch
auch schon bei Quintilian, lib. 1I, cap. 17.

3 Vgl. Plinius XXXIV, 2 (4) 9 bis 4 (9) 15, XXXV, 2 (2) 11.

4 Plinius XXXV, 2 (2) 6 und 9.

GAURICUS, 2



1g Finleitung: I. Bildhauerkunst und Bildhauer.

vorhandenen Statuen der Zahl der Einwohner Roms gleichgekommen
sein solle.!

Um nun seiner edeln und hohen Aufgabe gewachsen zu sein,
fahrt Gauricus fort, muss der Kiinstler auch hohen Anforderungen
geniigen. Bei Formulirung derselben iibernahmen die Schriftsteller
der Renaissance durchgingig die Ansichten des romischen Alter-
thums, wie Vitruv sie im Beginne seines vielbewunderten Werkes
ausgesprochen hatte.? Bald mit grosseren, bald mit geringeren Ab-
weichungen wiederholte man Vitruv’s Gedanken, auf deren Umge-
staltung theils die Personlichkeit des betreffenden Autors, theils auch
die Zeit, in welcher derselbe lebte,” von Einfluss waren.

Wihrend Alberti neben der wissenschaftlichen Bildung ausdriick-
lich auch sittliche Giite vom Maler verlangt3, legt Gauricus das
Hauptgewicht auf die weiteste gelehrte Bildung, scharfen Verstand,
gute Auffassungsgabe, besonders aber auf mathematische und anti-
quarische Kenntnisse. - Es erscheint ihm sehr wichtig, dass der Bild-
hauer wisse, wie Cisar als Consul, wie er als Dictator darzustellen
sel, und wie Scipio aufgefasst werden miisse, damit man ihm ausser
seiner Jugend auch seine Wiirden und seine Bedeutung fiir Krieg
und Frieden ansehen konne. Der Kiinstler soll sogar im Stande
sein, Rechenschaft zu geben von dem dreidugigen Jupiter in Thes-
salien, vom Stern iiber dem Haupte Cisar’s und Ahnlichem. Ferner
soll er ein vorziglicher Reiter sein, damit seine Reiterstatuen ja
nicht durch schlechten Sitz verunstaltet werden. Auch an der
Mahnung, mit allseitigem Wissen Ruhmbegier zu verbinden und frei-
gebig zu sein, lisst Gauricus es nicht fehlen.

Seine Anforderungen sind, wie man sieht, keine geringen. Sie
griinden sich auf den Satz, dass nur das umfassendste Verstindniss
den Bildhauer befihigen kann, den Menschen korperlich und geistig

! Diese Bemerkung ist aus Cassiodor geschopft, der 'in den ,Variae¥,
lib. VII, 15 sagt: ,Has (statuas) primum Thusci in Italia invenisse referuntur,
quas amplexa posteritas penc parem populum Urbi dedit, quam natwa procrea-
vit“ (erwdhnt von Friedlinder, , Darstellungen aus der Sittengeschichte Roms ¢,
4. Aufl, Bd. I, S. 14; Bd. III, S. 181).

2 ,De architectura®, lib. I, cap. 1.

3 Alberti’s ,Kleinere kunsttheoretische Schriften®, herausgegeben von Jani-
tschek, S. 143; vgl. Quintilian’s Prodmium zur ,Institutio oratoria%.
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‘wiederzugeben. Wer sich dabei auf seine blosse Fertigkeit verlassen
und fiir die Darstellung nur verwerthen wollte, was ihm gerade ge-
fillt, wiirde auf derselben Stufe stehen wie ein angehender Dichter
oder Redner, der sich seine Worte aus Vergil oder Cicero zusammen-
stiehlt. Es stehe ja doch fest, dass man zunichst im Geiste er-
fassen miisse, was man darstellen wolle. Bildung und wissenschaft-
liche Kenntnisse seien daher fiir den Bildhauer unerlisslich. In dem
Mangel an beidem, den nur ein Donatello auszugleichen vermochte,
sieht Gauricus den Grund fiir das Zuriickbleiben seiner Zeitgenossen
hinter den Kiinstlern des Alterthums, — ein Urtheil, das, auch wenn
es nicht das Richtige getroffen hat, von uns jedenfalls beachtet
werden muss, weil es gewiss das Urtheil vieler seiner Zeitgenossen war.

Dennoch aber will Gauricus nicht in gelehrter Fachbildung das
eigentliche Ziel sehen, dem die Bildhauer zustreben sollen, sondern
in der Fahigkeit, leicht zu erfinden und zu gestalten,, fiir welche
freilich das Studium der alten Dichter ebenso nothwendig wie frucht-
bringend sei. Dem Phidias, der bei Homer in die Schule ging, als
er den olympischen Zeus schuf, sollten die modernen Bildhauer nur
getrost folgen, und sie wiirden in Homer’s Versen iiber Polyphem
die beste Anregung zum Anfertigen eines Kolosses, in den Versen
des Statius ein Vorbild fiir eine Reiterstatue finden, das dem be-
riibmten paduaner Pferde des Donatello noch vorzuziehen sei. Die
hierin zu Tage tretende und im ganzen Verlaufe der Schrift fest-
gehaltene Uberzeugung, dass der bildende Kiinstler und der Dichter
in engstem Zusammenhange miteinander stehen, ist antiken Ursprungs °
und in der Renaissance nur von neuem zur Geltung gelangt, wie .
so viele andere Anschauungen auf dem Gebiete des geistigen
Lebens. '

Die Gedanken, auf denen Gauricus seine Erorterungen in
diesem ersten, grundlegenden Abschnitte aufbaut, sind also nicht sein
alleiniges und urspriingliches Eigenthum, sondern dem Vitruv und
anderen antiken Schriftstellern entnommen. Es wire jedoch falsch,
sie deshalb als fremde- Zuthat unberiicksichtigt zu lassen. Denn auch
in diesem Punkte hat die italienische Renaissance das Erbe des
Alterthums angetreten. Von den Anforderungen Vitruv’s an die
Bildung des Architekten ist Alberti ausgegangen, Gauricus hat-sie

angenommen und weiter ausgefiihrt, und viel spiter trigt noch ein
4 "
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dritter, der mailinder Maler Lomazzo, sie von neuem vor!, nur dass
er, unter dem Einflusse einer anderen Cultur stehend, der theologi-
schen Bildung den Vorzug vor der antiquarischen zuerkennt.

Seitdem die Bewunderung des Alterthums eine leidenschaftliche
Wissbegierde in den Italienern entflammt hatte, wurde der Kiinstler
so gut wie jeder, der auf Bildung Anspruch erhob, auf die Noth-
wendigkeit wissenschaftlicher Kenntnisse hingewiesen, und die Uber-
zeugung von der Unentbehrlichkeit derselben hielt noch an, als die
Wissenschaften schon lingst, wie Paulus Jovius am Schlusse seiner
Lebensbeschreibungen voller Trauer bemerkt, Italien verlassen und
ihren Einzug in fremde Linder, namentlich Deutschland, gehalten
hatten.? Als Gauricus schrieb, war Italien noch vorzugsweise das
Land der Wissenschaften.

Nach diesen theoretischen Erorterungen, als deren Hauptergeb-
niss der Satz ausgesprochen wird, dass Bildhauerkunst und Wissen-
schaften auf einander angewiesen sind, wendet sich Gauricus der
Bildhauerkunst selbst (,,statuaria®) zu. Die Verschiedenheit des
Materials gibt ihm Anlass, dieselbe in fiinf Arten zu theilen 3:

die Schnitzkunst (,,Toptxv*), die in der Bearbeitung von Holz
oder Elfenbein besteht,

die Thonbildnerei (,TAagtien“),

die Herstellung von Gipsabgiissen (,rapadiypotier], exem-
plaria®),

die Kunst der Steinbearbeitung (,xohamtues, scalptura),

die Metallkunst (,,yAuguen, sculptura®), welche auch von den

" Metallschmieden (,,xahxei¢®) betrieben wird.

Da der Unterschied dieser Arten allein im Material liegt, Wesen
und Zweck bei allen iibereinstimmen, so geniigt es nach seiner Mei-
nung, in einer derselben bewandert zu sein, um fiir alle Verstindniss
zu gewinnen. Dazu wird es vortheilhaft sein, diejenige Art zu wihlen,
deren Technik die grosste Mannichfaltigkeit zeigt, also die Metall-

1 Lomazzo, ,Idea del tempio della pittura%, cap. VIII, und ,, Tratatto dell’
arte della pittura, scultura ed architettura®, Proemio.
. % ,Elogia doctorum virorum“ (Basileae 1556), 5. 291.
3 Dabei folgt er weder dem Plinius, noch Quintilian (lib. II, cap. 21) oder

Philostratos (Prodmium;) ausschliesslich.
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_ kunst, die Sculptur im engeren Sinne. Mit ihr will sich Gauricus
daher im Folgenden eingehend beschiftigen.

Treiben und Guss, ,ductoria® und ,fusoria“, bilden, wie er sagt,
die beiden Unterarten der ,sculptura®. Die nichsten vier Abschnitte
sollen die Erfordernisse der Kunst des Treibens behandeln!, lassen
aber durchaus nicht erkennen, dass sie eigentlich nur eine engbegrenzte
Kunstgattung zum Gegenstande haben. Der erste derselben ist der
Symmetrie gewidmet.

II. Symmetrie.

Die Grundideen, auf denen die Ausfilhrungen dieses Abschnittes
beruhen, verrathen das Studium der griechischen Philosophie und
lassen sich etwa in den folgenden Sitzen kurz wiedergeben: In -
allem, was die Natur geschaffen, bewundern wir die hdchste Sym-
metrie, vornehmlich aber im Menschen. Bei ihm nun wird sie von
zweierlei Art sein, entsprechend den beiden Bestandtheilen, aus
denen der Mensch besteht: der Materie, welche den Korper bildet,
und der Form, welche ihm die charakteristische Erscheinung ver-
leiht. Den Korper des Menschen sehen wir als ein harmonisches,
in allen Theilen ganz vollendetes Werkzeug an, und seine Erschei-
nung wird gleichfalls von harmonischen Linien umschrieben.? Von
solcher Uberzeugung beherrscht, spiirte Gauricus unermiidlich der
Harmonie der Korpermaasse nach. Die ersten Fingerzeige, wie er
dabei vorzugehen habe, gab ihm Vitruv 3, den er aber im Verlaufe
der Untersuchung weit hinter sich liess.

Zur Maasseinheit, sagt Gauricus, hat die verniinftig schaffende
Natur den die hochste Stelle einnehmenden Theil des Korpers,
das Gesicht4, bestimmt. Dasselbe besteht aus drei gleichen Theilen,
von denen der erste vom Haaransatz bis zwischen die Augenbrauen
(zu den ,Intercilien“), der zweite bis an das untere Ende der Nase,

! Eine gedringte Ubersicht iiber dieselben ist auf S. 10 gegeben.

2 Platonisch ist hierin der Gedanke der Harmonie (vgl. ,,Timaeos%, 69, 90),
aristotelisch die Trennung in Materie und Form (Physik, lib. I, cap. 10, lib. II,
cap. I).

3 ,De architectura®, lib. III, cap. 1.

¢ Vgl. Plato, ,,Timaeos®, go.
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der dritte bis an das Ende des Kinns reicht. Der erste Theil er-
scheint ihm als Sitz der Weisheit, der zweite als Sitz der Schonheit,
der dritte als Sitz der Giite. Multiplicirt man nun die Dreizahl,
welche dieser natiirlichen Eintheilung des Gesichts zu Grunde liegt,
so erhilt man die Anzahl der Maasseinheiten, aus welchen sich die
Linge des menschlichen Korpers zusammensetzt. Aus neun Ge-
sichtslingen wird demnach der Korper des ausgewachsenen Mannes
bestehen, wenigstens in der Regel, wenngleich auch bisweilen Ab-
weichungen von sieben bis zu zehn Gesichtslingen vorkommen.

In seiner Art geht Gauricus sehr griindlich zu Wege, indem er
zuerst die Lingen der Korpertheile, dann ihre Breite und schliesslich
ithren Umfang misst, wobei es ihm vor allem darum zu thun ist, ihr
Verhiltniss zu den Maassen des Gesichts ausfindig zu machen.

Acht Gesichtslingen vertheilen sich mit Leichtigkeit auf das

Gesicht (eine), den Rumpf (drei) und die Beine bis zu den Knécheln
(auf Ober- und Unterschenkel je zwei); zur neunten werden die
noch fehlenden Zwischen- und Grenzstiicke des Korpers zusammen-
gefasst: die drei Stiicke vom Scheitel zum Haaransatz, vom Kinn
zum Brustansatz, und von den Kndocheln zur Sohle. Schwieriger
wird die Berechnung in der Breitenausdehnung des Kérpers, doch
ergibt sich auch da schliesslich das gewiinschte Resultat, dass man
nimlich bei Ausbreitung der Arme die Korperlinge, also neun Ge-
sichtslingen, erhilt, wenn man auf die Brust zwei, auf die Arme
bis zu den Fingergelenken je drei und auf die Finger beider Hinde
zusammen eine Gesichtslinge rechnet.
_ Weitere Messungen ergeben nun, dass zwischen einzelnen Thei-
len des Gesichts Analogien stattfinden und sich sogar an den Glie-
dern der Finger wiederholen. So soll z. B. das Kinn so weit vom
Halse abste}-xen, wie die Nasenspitze von den Intercilien entfernt ist,
und die Nasenspitze wiederum so weit aus dem Gesichte hervor-
ragen, wie die Entfernung von der Nase zum Munde betrigt. Die
Hand ist so lang wie das Gesicht. Das erste Glied des Mittelfingers
entspricht der Entfernung von Kinn und Nase, das zweite der von
Kinn und Mund, das dritte der von Mund und Nase. Fiir die
Breitenmaasse der Stirn und der Augen, sowie fiir die Ohren, ist die
Hohe der Stirn maassgebend. Der Umfang von Kopf und Schen-
keln ist der gleiche, und der Umfang der Gliedmaassen betrigt nie-
mals mehr als ihre Linge.
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In allen diesen Verhiltnissen, die Gauricus noch mebr ins Ein-
zelne verfolgt, tritt die vollkommene musikalische Harmonie zu
Tage, welche der Schipfer in den menschlichen Korper gelegt hat,
und welche ein jeder verstehen muss, der den Menschen nachbilden
und nicht einem schlechten Schriftsteller gleichen will, der die Worte
auf gut Gliick durcheinanderwirft. Diese Proportionen finden sich
nun gleichmissig bei allen Menschen, mdgen sie gross oder klein
sein, vor und erleiden nur bei Kindern, vielleicht auch bei Greisen,
eine Verinderung.

Von der Erwiihnung der Gréssenunterschiede und der dennoch
gleichen Symmetrie nimmt Gauricus Anlass, auch iiber die Gréssen-
verhiltnisse der Bildwerke ausfiihrlich zu Sprechen. Seine Aus-
fiilhrungen suchen wir durch Figur 1 (auf der folgenden Seite) zu
verdeutlichen.

Er geht von den ,lebensgrossen® Statuen aus und findet, dass
man dieselben im Alterthume wohlverdienten Minnern errichtet
habe. Ausser bei Biisten!, sagt er, liebt man aber neuerdings zu
gleichem Zwecke die zweite Art zu verwenden, die ,grossen oder
majestitischen® Statuen (bis zu anderthalber Lebensgrisse), welche
frilher nur Konigen gesetzt wurden. Sodann kommen die ,,grosseren®
Statuen (bis zu doppelter Lebensgrisse), und die ,,ganz grossen oder
kolossalen® (,,colossi“, in dreifacher oder noch stirkerer Vergrisserung?),
von denen die ersteren den Heroen, die letzteren den alten Géottern
zukamen, indess, wie der Koloss des Heraclius in Barletta zeigt, auch
von Regenten beansprucht wurden.

In gleicher Weise werden hierauf auch drei Arten von Statuen
unter Lebensgrosse unterschieden: ,kleine¥, ,kleinere“ und ,ganz
kleine“ (bis zu sechs Neunteln, drei Neunteln und einem Neuntel
der Lebensgrosse).

1 Unter dem rithselhaften Ausdrucke ,capiciati verstehe ich Biisten, Brust-
bilder, im Gegensatz zu Statuen in ganzer Figur. Capitium hiess nach Varro
f»,De lingua latina®, V, 30) ein Kleidungsstiick ,ab eo quod capit pectus«.

2 Zu der Annahme, dass ein Koloss mindestens dreifache Lebensgrosse be-
sitzen miisse, werden die Rossebandiger des Monte Cavallo in Rom Anlass ge-
geben haben. Auch Cellini (,,Della scultura®, cap. 7) mennt Statuen in dieser
Grésse Kolosse, freilich nur ,colossi mezzani«, denen er noch , colossi grandi%
gegeniiberstellt.
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Figur 1.

Der Versuch, beim Festhalten an der Neuntheilung der Gestalt
ein bestimmtes Verhiltniss zwischen einzelnen Theilen dieser ver-
schiedenen Statuengrossen herauszufinden, fiihrt zu einem Ergebnisse,
das recht anziehend klingt, ohne jedoch einer genauen mathematischen
Controle standzuhalten. Die Abschnitte 1, 2, 3 der ,ganz kleinen“
Statuen sollen nimlich — nach Gauricus’ Meinung — den Abschnitten
4, 5, 6 der ,kleineren® und 7, g, 9 der ,grosseren” Statuen ent-
sprechen. Diese Angabe trifft aber nicht ganz zu, selbst wenn man
sich, um einen leidlichen Ausweg zu finden, dazu verstehen will, die
kleinste Statue ausnahmsweise unter ihr Maximalmaass herabzudriicken
und auf diese Art ein passenderes Verhiltniss zwischen ihren Ab-
schnitten herbeizufiihren.

Durch die Fihigkeit, eine Gestalt zu vergréssern oder zu ver-
kleinern, wird es ermoglicht, die Maasse eines Kolosses sogar auf
einer ganz kleinen Strecke anzugeben. Gauricus theilt folgendes,
von uns in Figur 2 ausgefiihrtes Verfahren mit, vermittelst dessen
man leicht eine Vergrosserung und Verkleinerung vornehmen kann.

Er gibt sich auf einem Zeichnenblatte die Grosse eines Mannes
an, zieht unter dessen Fiissen die Grundlinie, trigt auf dieser drei
gleiche Strecken ab und verbindet den &ussersten Endpunkt der
jetzteren mit dem Scheitelpunkte des Mannes. Errichtet er nun in
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den beiden Grenzpunkten der abgetragenen Strecken Senkrechte,
so hat die eine derselben ein Drittel, die andere zwei Drittel Manns-
hohe. Diese Senkrechten geben also Abschnitte des zwischen Grund-
und Scheitellinie liegenden Raumes an, innerhalb deren die ,,ganz
kleinen¥, ,kleineren” und ,kleinen“ Gestalten Platz finden. Sodann
werden auf gleiche Weise nach der andern Seite hin drei weitere
Abschnitte construirt zur Aufnahme der ,grossen¥, ,grosseren® und
»ganz grossen“ Gestalten. Da jedoch hierbei die letzteren nur bis
zu doppelter -Hohe anwachsen, so muss noch eine besondere Con-
struction zur Verdreifachung vorgenommen werden. Man zieht deshalb
vom inneren Grenzpunkte des fiir die ,grosseren® bestimmten Ab-
schnittes eine Gerade durch den Scheitelpunkt, dreimal so weit wie
die Entfernung bis zu letzterem betréigt. Die Linge der Senkrechten,
welche von dem Endpunkte dieser Linie auf die Grundlinie gefillt
wird, ist in der That das Dreifache der zuerst angenommenen
Mannshéhe.

|, ganz gress'
grossers | (-2)

/W

Grosse dea Mannes.

Figur 2.

Wie nun aber, wenn nach dieser Methode die Gesammthdhe
des Korpers verindert worden ist, die ﬁbertra\gung der einzelnen

Kéorpermaasse geschehen soll, sagt Gauricus nicht. Er wird dazu den
-
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.

Beschwerlichen Weg der Neuntheilung, der sich vorher bei Betrach-
tung der Symmetrie des K&rpers ergeben hatte, eingeschlagen haben;
denn, soviel wir sehen, kannte er nicht das Gesetz der Ahnlichkeit
der Dreiecke, das seine Zeitgenossen Leonardo und Diirer, und noch
vor diesen Alberti, fir ihre Zwecke wohl zu verwenden gewusst
haben. !

Zu einer richtigen Wiirdigung auch seines hierin unvollkommenen
Verfahrens aber miissen wir daran erinnern, dass in der Renais-
sance nicht jedermann im Stande war, Vergrosserungen vorzunehmen.
Ghiberti musste anderen Kiinstlern durch Angabe einer Vergrisserungs-
methode helfen, wenn sie Figuren iiber Lebensgrosse anzufertigen
hatten?, und noch Vasari wagt, Alberti’s Erfindung der perspecti-
vischen Wiedergabe in natiirlicher oder beliebig verinderter Grosse
sogar der Erfindung des Buchdrucks zur Seite zu stellen.?

Verschieden von Alberti war Gauricus kein grosser Mathematiker.
Seine Neigung wandte sich vielmehr der Philosophie und der Sprach-
kunde zu. Mit Vorliebe streift er auf sprachwissenschaftliches Gebiet
hiniiber, erklirt die Ableitung des Namens der , Kolosser“, an welche
der Brief des Apostels Paulus gerichtet ist, vom rhodischen ,,Koloss*,
die wir schon von Flavio Biondo ausgesprochen findent, fiir un-
richtig, sieht den Ausdruck der Dido ,magna imago“ als vollgiiltigen
Beweis fiir die Grosse der Konigsstatuen an und gefillt sich in Auf-
zihlung der verschiedenen Bezeichnungen fiir Gétter-, Heroen-, Konigs-
statuen etc., an denen er in der griechischen Sprache einen grossen
Reichthum entdeckt.

Die bei Statuen vorkommende Grossenverschiedenheit, welche

1 Alberti, ,Kleinere kunsttheoretische Schriften®, S. 71; sowie ,, Ludi mate-
matici“ (Bonucci, ,,Opere volgari di Alberti®, Band IV), mit deren ersten Ab-
schnitten zu vergleichen ist: Ravaisson-Mollien, ,,Les manuscrits de Léonard de
Vinci%, Manuscrit B, fol. 55¥ers®, s6recto,  Von Diirer kommt namentlich dic
Construction in Betracht, die er den , Verkerer“ nennt, im 3. Buche seiner
»Vier Biicher von menschlicher Proportion.

2 Ghiberti gibt dies zu Ende seines zweiten Commentars an (abgedruckt von
Cicograra in der ,Storia della scultura%, und im 1. Bande der Le-Monnier-Aus-
gabe des Vasari).

3 Vasari, Bd. II, S. 540 der Sansoni-Ausgabe.

¢ Blondus Flavius Forliviensis, ,,De gestis Venetorum®, S. 274 und ,Historiae
ab inclinatione Romanorum imperii“, S. 127 der baseler Ausgabe von 1559.
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zu den letzten Untersuchungen gefiihrt hat, will Gauricus iibrigens
nicht aus einer Riicksichtnahme auf den mehr oder weniger hohen
Standpunkt, fiir den die Statue bestimmt ist, erklirt wissen, sondern
aus der Verschiedenheit der Mittel und des Ansehens der darge-
stellten Person: ,denn billig ist, dass, wer die anderen an Geist und
Bedeutung iibertrifft, sie auch an Ansehen der Gestalt sichtlich iiber-
treffe“, was schon Homer und Vergil bei Odysseus und Aeneas
angedeutet haben.

Die bisherigen Ausfiihrungen galten simmtlich der Symmetrie de;T
Korpers, d. h. den Proportionsstudien und der Vergrésserung. Bei
den sich anschliessenden Bemerkungen iiber Harmonie der Form —
Korper und Form bilden ja erst vereint den Menschen — befleissigt
sich Gauricus einer ungewShnlichen Kiirze, indem er die durchaus
nothigen Sitze ohne weitere Erlduterung nebeneinanderstellt.

Die Lineamente, welche den kiinstlerischen Ausdruck der Form
bilden, sind fiir ihn das Resultat harmonischer Linienfiihrung mit
dem Zwecke, die Erscheinung eines Gegenstandes darzustellen. Sie
zerfallen in Aussenlinien (Umriss) und Mittellinien und lassen den
menschlichen Kérper von Dreiecken und Vierecken umschlossen er-
scheinen.

Bei ihrer Anwendung in der Malerei wird die Breite eines
Korpertheils, wenn derselbe flach ist, durch einfache Messung, wenn
er rund ist, durch Messung und Dreitheilung seines Umfangs gefun-
den, wihrend seine Linge ausser Frage steht, und.die Tiefe durch
Licht und Schatten angegeben wird.

Dass es mdoglich sei, wie Unwissende meinen, den Umriss eines
Korpers durch Nachzeichnung seines Schattens zu gewinnen, wird
in Abrede gestellt. Doch geniigte die Parteinahme unsers Autors
gegen diese Methode nicht, sie ausser Ubung zu setzen, da sich
spiiter noch Benvenuto Cellini zu ihren Anhiingern bekennt.!

Gauricus befindet sich hier auf einem damals vieldurchforschten
Gebiete. Den vorwirts strebenden Kiinstlern der Renaissance ver-
kiindete Vitruv die Wichtigkeit, welche die Symmetrie fiir sie besitze,
und Plinius sprach von den Proportionsstudien der beriihmtesten

1 Cellini, ,,Sopra I’ arte del dlsegno“ S. 217 der florentiner Ausgabe seiner
»Trattati“ von 1857, . .
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Kiinstler des Alterthums. In beidem sahen sic nachdriickliche Auf-
forderungen, sich gleichfalls eifrig solchen Studien hinzugeben, deren
Vortheil fiir sie auf der Hand lag, wenn sie staunend die Werke
antiker Kiinstler betrachteten.

Auf verschiedenen Wegen begannen sie nun die Gesetze der
menschlichen Proportion zu erforschen. Die einen von ihnen —
Vincenzo Foppa und Bramante — entdeckten, wie es heisst, die
»Quadraturen des menschlichen Korpers“!l, ynter welcher Bezeich-
nung nicht nur im allgemeinen die symmetrischen Verhiltnisse der
Korpertheile zueinander, sondern speciell die Einordnung und Ein-
theilung der menschlichen Gestalt in bestimmte geometrische Figuren
zu verstehen sein werden, wofiir sich die Beispiele ja vorwiegend in
Oberitalien finden. Hierzu rechnen wir die von Gauricus und in
anderer Weise von Luca Pacioli? ausgesprochene Beobachtung, dass
das Gesicht sich den regelmissigen Figuren des Dreiecks und Vierecks
anpasse, sowle vor allem die Lings- und Quertheilung durch bestimmte
sich schneidende Linien, wie wir sie in jenen Zeichnungen des
menschlichen Kopfes ausgefiihrt finden, welche direct auf Foppa
zuriickgefiihrt werden und in Diirer’s und Daniel Barbaro’s Schriften
iibergegangen sind.3

Von anderer Seite her nahm Alberti die Losung des Problems
in Angriff. Auf dem Wege directer Messung gelangte er zur Auf-
stellung eines Normalmaasses, dessen Einheit der sechste Theil der

1 Lomazzo, ,Idea del tempio della pittura®, cap. 4: ,,Da lui (Donato, cogno-
minato Bramante, da Castel Durante) furono ritrovate le quadrature del corpo
umano, che & stata una invenzione rara e mirabile al mondo, e fu parimente
trovatore delle quadrature delle membra del cavallo“; ,Vincenzo Foppa, che
scrisse delle quadrature de’ membri del corpo umano, e del cavallo, delle quali
ne fu anco inventore“; ferner in seinem , Trattato della pittura etc.«, lib. VI,
cap. 14: ,Or quanto alle figure quadrate. ne disegnd assai Vincenzo Foppa, il
quale forse doveva aver letto di quelle che in tal modo squadrava Lisippo
statuario antico, con quella simmetria, che in latino non ha nome alcuno. E
seguendo lui ne disegné poi Bramante un libro, da cui Raffaello, Polidoro, e
Gaudenzio ne cavarono grandissimo giovamento; e secondo che si dice & per-
venuto poi nelle mani di Luca Cambiaso, il quale percid & riuscito nelle inven-
zioni, e bizzarrie rarissimo al mondo.“

2 S, Luca Pacioli, .,,Tractato dell’ architectura®, der am Schlusse seiner ,,Di-
vina proportione“ (1509) gedruckt ist, cap. 1 und 2.

3 S. Seite 45 fg., Anm. 4.
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Korperlinge, der Fuss, bildet.! Diirer weicht insofern betrichtlich
von ihm ab, als er die Verschiedenheiten, welche sich bei den
Messungen verschiedener Personen ergeben, nicht als Unregelmissig-
keiten, als Abweichungen von einem Idealmaasse, auffasst, sondern
verschiedene Maasse fiir verschieden gebaute Menschen anerkennt.
Auch lisst Diirer es nicht, wie die meisten seiner Genossen, bei einer
einzigen Messungsart bewenden, sondern strebt iinmer weiter zu neuen
Versuchen und neuen Resultaten. Begonnen hatte er mit einer Methode,
fiir deren Richtigkeit Vitruv’s Autoritit einstand, mit der Messung
nach verschiedenen Bruchtheilen, nach Vierteln, Sechsteln u. s. w.
der Korperlinge.?

Auch Gauricus verdankt dem Vitruv die Anregung zu der
Methode, die er befolgt, der Messung nach Gesichtslingen, nach
Neunteln dér Korperlinge. Mit Alberti’s Verfahren hat das seinige
nur die ganz iusserliche Ahnlichkeit, dass glejchfalls ein bestimmter
Bruchtheil des Korpers zur Maasseinheit dient. Im iibrigen aber
sind seine Wege und seine Ziele verschieden von denen Alberti’s.
Wihrend dieser mit mathematischer Genauigkeit vorgeht und des-
halb seine Maasseinheit, den Fuss, in Zoll und Linien theilt, ist es
dem Gauricus nicht um Bestimmung der wirklichen Maasse, sondern.
um die mystische Harmonie zu thun, welche die Verhiltnisse der
Glieder zueinander beherrscht. Mit Leonardo’s Untersuchungen da-
gegen, die aber leider nicht abgeschlossen vorliegen, haben die
seinigen die auffilligste Verwandtschaft.® Seine Lehre fand den Bei-
fall gelehrter Italiener der folgenden Zeit, ein Vorzug, den ihm die
zeitige Verdffentlichung seiner Schrift vor seinen Forschungsgenossen
verschaffte: eine Stelle aus dem Werke , De subtilitate* des Philo-
sophen Cardanus, welche Daniel Barbaro nach Erwdhnung der Stu-
dien des Gauricus mittheilt*, hat mit derselben eine Ahnlichkeit,

1 S. Alberti’s ,,De statua®, in den ,Kleineren kunsttheoretischen Schriften¥,
S. 201 fg.

3 Diirer, ,,Vier Biicher von menschlicher Proportion“:

3 Vgl. namentlich ,,Scritti letterari di Lionardo da Vinci%, No. 309 fg.
Die Abhingigkeit von Vitruv ist leicht nachweisbar: seine von uns auf Seite 21
erwihnte Hauptstelle iiber Proportionen, lib. III, cap. 1, findet sich in No. 340
von Leonardo wortlich iibersetzt.

4 Schluss des r1. Buches von ,De subtilitate®, angefithrt in Daniel Barbaro’s
commentirter Ubersetzung des Vitruv (Venedig 1629), S. 110.
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welche auf Abhingigkeit schliessen lisst, und Lomazzo iibernimmt
die Weiterverbreitung seiner Ergebnisse mit unwesentlichen Abwei-
chungen und von Diirer angeregten Zusitzen.!

Das Streben nach Symmetrie wird, wie wir dargethan haben,
durch die gesammte italienische Kunstliteratur ‘von Alberti, sogar
von Cennini? an bis zu Lomazzo sicher beglaubigt, und hat noch
frither, ais es sich’ literarisch nachweisen lisst, die Renaissance-
kiinstler ergriffen. Einer der gebildetsten und geistvollsten Floren-
tiner, Christoforo Landim, fasste dasselbe als Hauptcharakterzug der
neuen Kunst auf, da er Cimabue’s Lob mit den Worten begann 3:
»fu adunque el primo Joanni fiorentino cognominato cimabue che
rittovo e lineamenti naturali: et la vera proportione: la quale e
Greci chiamano Symetria“ Und iiber den Mann, welcher die
wissenschaftlich geschulte Renaissancearchitektur heraufgefiihrt hat,
iiber Brunellesco, wird uns ausdriicklich berichtet4: dass er in den
ruinenhaften Uberresten des Alterthums, die er in Rom erblickte,
das Walten einer , Symmetrie“ einer organischen Ordnung der
Glieder und des tragenden Knochengeriistes erkannte.

So beobachten wir vom ersten Erwachen der neuen Kunst in
Italien bis zum Ermatten ihrer Kraft iiberall das ernsteste Streben
nach Vervollkommnung der , Symmetrie“, der , Proportion“ oder
der ,Lineamente“, wie die verwandten Ausdriicke lauten. In den’
Meistern der verschiedenen Kunstgattungen, in den Malern, Bild-
hauern und Architekten jener grossen Zeit, ist es wirksam als ge-
waltige Triebkraft zu grossen Leistungen. :

III. Physiognomik.

Die Wichtigkeit, welche Gauricus der Physiognomik fiir die
bildende Kunst beimisst, und welche ihn veranlasst, seiner Schrift

1 ,Idea del tempio delle pittura®, cap. 35.

2 Cennino Cennini, ,,I1 libro dell’ arte®, herausgegeben von G. und C. Mi-
lanesi (Florenz 1859), cap. LXX. In seiner Ausgabe von Leonardo’s ,Buch von
der Malerei%, Bd. 11, S. 199, zeichnet Heinrich Ludwig drei Figuren nach den
Maassangaben des Cennini, Alberti uud der ,,Schule Lionardo’s®, leider ohne
anzugeben, woher sein leonardeskes Proportionsschema stammt.

3 In der Einleitung zum ,Comento sopra la Comedia di Danthe Alighieri«.

4 Moreni, ,,Due vite inedite di Filippo di Ser Brunellesco® (1812), S. 303.
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eine formliche Abhandlung iiber sie einzuschalten, erregt zwar zu-
nichst unsere Verwunderung, doch miissen wir gestehen, dass er
seine Uberzeugung wenigstens gut zu begriinden weiss.

Die Physiognomik erklirt er ganz richtig als die Erkenntniss
des Charakters der Menschen aus ihrer Korpergestaltung. Wie also
das Haus auf den Herrn, das Aussere des Menschen auf sein Inneres
schliessen lisst, so wird man gewiss auch umgekehrt vom Herrn auf
das Haus zuriickschliessen diirfen. Ist dies aber der Fall, so kon-
nen wir uns von lingst Verstorbenen, die wir nicht wie Lebende
nach der Natur portritiren konnen, nach ihren uns bekannten Eigen-
schaften ein Bild machen. Die Beispiele, welche er hierfiir anfiihrt,
sind interessant. Sie lehren uns, dass Gauricus selbst eine Biiste
des paduaner Professors Calpurnius! nach dem Leben angefertigt hat,
und dass die Statuen, welche die Veronesen um das Jahr 1500
dem Catull, Cornelius Nepos, Macer, Plinius und Vitruv, ihren be-
riihmten Mitbiirgern, auf die sie’— zum Theil in Concurrenz mit
Como — stolz waren, auf der Loggia del Consiglio in ehrendem An-
denken errichteten?, fiir physiognomisch gut durchdachte Werke galten,
deren Ausdruck mit ihrem Charakter in Einklang stehe. Wenn ganze
Gemeinden sich dafiir begeistern konnten, Kindern ihrer Stadt,
welche seit anderthalb Jahrtausenden verstorben waren, solche Hul-
digungen darzubringen, so werden wir es einem Gelehrten sicherlich
nicht verargen diirfen, dass auch er die Weisesten des Alterthums, in
deren Werken er von Jugend auf gelebt hat, stets im Geiste vor sich
sieht, nach ihrem Bildnisse verlangt und auch zunichst an sie denkt,
so oft er eines Beispieles bedarf. Auch hier kommt Gauricus auf
Sokrates, Homer und die sieben Weisen zu sprechen.®

Nur einmal in der ganzen Schrift entnimmt er dem Christen-
thume ein Beispiel, auch dabei jedoch zugleich an die alten Gotter
denkend. In den Schlusssitzen dieses Abschnittes sagt er: ,,Seht
ihr nun nicht, wie forderlich diese Einsicht dem Bildhauer, wie
nothwendig ein solches Verstindniss ist? oder wird denn jemand
ohne diese Kenntniss eine gottliche oder menschliche Gestalt dar-

1 Wic wir schon auf Seite 3 bemerkten.

2 Bildhaver und Jahr der Errichtung sind unbekannt.

3 Er fiihlt, wie so viele seiner Zeitgenossen, dem Plinius, XXXV, 2(2) 9
nach: ,pariuntque desideria non traditos vultus, sicut in Homero id evenit«,




32 Einleitung: III. Physiognomik. — IV. Perspective.

stellen konnen? Mich jammerten wirklich jene Gotter und vor allem
unser Gekreuzigter von Nazareth. Denn welcher wackere Mann,
dem die Riicksicht auf die Ehre hoher steht als die auf das Leben,
wird nicht lieber den einen oder andern Galgenvogel, als sich
selbst so dargestellt sehen wollen, als einen verstockten, scham-
losen, diebischen, verdorbenen Charakter, als einen Schwindler und
dergleichen?“

Die vor diesen Worten eingeschaltete Abhandlung iiber Phy-
siognomik, welche Gauricus vorlesen lisst, um in seinem langen
Vortrage einmal auszuruhen, geht, wie er selbst sagt, auf die Schriften
des Aristoteles und des Adamantius zuriick.! Ob sie in Kiinstler-
kreisen Beifall gefunden hat, wissen wir nicht. Jedenfalls steht fest,
dass im 16. Jahrhundert dhnliche Studien in Aufnahme kamen.

Wir versagen es uns, auf die physiognomischen Einzelbetrach-
tungen, welche auch keiner Erklirung bediirfen, niher einzugehen,
sind daher auch der Verpflichtung enthoben, die Deutschen und
die Frauen, deren Charakteristik eine gar wenig schmeichelhafte ist,
gegen den gelehrten Verfasser in Schutz zu nehmen, und wenden
uns zu dem folgenden wichtigen Abschnitte.

IV. Perspective.

Die italienische Kunst trat nach dem Jahre 1400 in eine Wechsel-
beziehung zu der Wissenschaft der Perspective, die fiir beide Theile
forderlich war. XKiinstler und Gelehrte des 15. und 16. Jahrhunderts
trafen sich auf dem gemeinsamen Arbeitsfelde, das sich ihnenin der
Erforschung dieser Wissenschaft und in ihrer Anwendung in der Kunst
darbot. Die Malerperspective bildete nur einen Theil ihres Forschungs-
gebietes, sie wurde, wenigstens zu Ende dieses Zeitraums, ,,Praxis
der Perspective“ genannt.? Denn unter Perspective im allgemeinen
verstand man damals iiberhaupt die Optik, Dbeide Begriffe waren

! Die physiognomischen Schriften des Aristoteles (von der neueren I‘or-
schung ihm abgesprochen), Polemon (von Gauricus fiir verloren gehalten) und
Adamantius sind zusammen herausgegeben: ,Scriptores physiognomiac veteres¢
ex recensione Perusci et Sylburgii, emend. Franzius (Altenburg 1780).

? Daniel Barbaro nannte sein Lehrbuch ,l.a pratica della perspettiva®, das
des Vignola erhielt den Titel ,,Le due regole della prospettiva praticas.
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identisch. Uber ihr Wesen und ihre vielseitige Nutzbarkeit spricht
sich Raphael Volaterranus in seinem encyklopddischen Werke, den
»Romischen Commentaren®, deutlich aus, indem er sagt!: ,Auch die
Optik, welche bei uns gewohnlich mit dem Namen Perspective be-
zeichnet wird, gehort zu der Wissenschaft der Geometrie, da sie uns
Korper betrachten lisst, denen eine Figur und ein gewisses Verhilt-
niss eigen ist. Euklid und viele nach ihm haben ihr besondere Biicher
gewidmet, unter ihnen Ptolemius, der Mechaniker Heros, Damianus,
Heliodorus aus Larissa; und im vergangenen Jahrhunderte hat der
treffliche Maler Pietro aus Borgo San Sepolcro zugleich sie und die
Malerei in einem ausfiihrlichen Buche in der Landesprache behandelt.
Der Nutzen dieser Wissenschaft ist ohne Zweifel bei vielen Dingen
augenfillig: beim Ausmessen von Gebiduden, bei der Anordnung in
der Architektur und Malerei, bei der Anlage von Schatten und
Korpern, weil man hiufig nicht dem Verhiltnisse der Theile, und
nicht der Harmonie, sondern der Erscheinung nachzugehen hat, und
endlich beim Erforschen von Wechsel und Wirklichkeit der himm-
lischen und anderer Korper, sowie ihrer Spiegelung und Brechung.“

Sieht man hieraus, dass die Italiener hohe und vielseitige Erwar-
tungen von der Perspective, der Optik, hegten, so versteht man erst,
dass eine Reihe bedeutender Minner ihr Zeit und Kraft opferten.
Als sich der Blick fiir Naturbeobachtung schirfte, erkannten die
Kiinstler die Nothwendigkeit naturgetreuerer ‘Wiedergabe im Bilde.
Vermittelst tiefgehender Studien erwarben sie sich die dazu ubthige
Fihigkeit. Dass unter denjenigen von ihnen, welche sich um Aus-
bildung der Perspective verdient machten, die Architekten eher noch
zahlreicher vertreten sind als die Maler, erklirt sich daraus, dass der
nach antikem Vorbilde arbeitende Renaissance-Architekt geometrischer
Kenntnisse fiir seine Entwiirfe und Bauten unumginglich bedurfte,
wihrend der Maler auch ohne sie gut auskommen konnte.

Der Erbauer der florentiner Domkuppel wurde der Begriinder
der kiinstlerischen Perspective in Mittelitalien, ein Ruhm, der in
Oberitalien dem Squarcione oder Mantegna gebiihrt. Brunellesco’s
Nachfolger, Leon Battista Alberti, ist sodann der erste Kunstschrift-
steller, welcher die Perspective in sein Werk mit aufgenommen hat.

! R. Volaterrani ,, Commentariorum Urbanorum libri XXXVIII¢ (Romae
1506), lib. XXXV. ’

GauRIcus. . 3
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Bramante und Fra Giocondo werden geriilhmt wegen ihrer Kenntnisse
wder Architektur und der Perspective®!, und der beriihmte pipstliche
Baumeister Vignola hat bei seinem Tode ein vorziigliches Lehrbuch
der Perspective hinterlassen.? Die Nothwendigkeit der Messungs-
kunde brachte die Architektur in engsten Zusammenhang mit der
Geometrie, von welcher, wie gesagt, die Perspective abhingig war.
Architektur und Perspective waren untrennbar miteinander ver-
‘bunden.?

Speciell zur Vermessung von Gebiuden verwendete man schon
um die Wende des Jahrhunderts, gegen 1500, optisché Instrumente,
woflir ausser den Worten des Raphael Volaterranus ein damals
angefertigter Holzschnitt Zeugniss ablegt; sodass man sich bei Hohen-
angaben weder, wie Brunellesco, mit blosser Schitzung nach dem
.Augenmaasse behelfen musste, noch auch ausschliesslich auf Alberti’s
und Leonardo’s scharfsinnige Berechnung unbekannter Entfernungen
und Hohen nach den Gesetzen #hnlicher Dreiecke angewiesen war.*

Dem Beispiele der Architekten folgend befleissigten sich auch
die Bildhauer 5 Donatello und Ghiberti an ihrer Spitze, der Ver-

1 Bramante ,sempre si dilettd dell’ architettura e della prospettiva® (Vasari,
ed. Sansoni, Bd. IV, S. 148). Fra Giocondo ,in Optice atque Architectura
omnium facile princeps¢, so urtheilt Giulio Cesare Scaligero iiber seinen Lehrer
Fra Giocondo: Tiraboschi, , Storia della letteratura italiana* (1795), Bd. VI,
S. 1070.

2 S. Seite 32, Anm. 2. Er starb 1573. Egnatio Danti gab das Lehrbuch
mit Commentar heraus.

3 So sagt Serlio, ,,Tutte I’ opere di Architectura® (Venedig 1584) zu An-
fang des zweiten Buchs, das von der ,prospectiva¢ handelt, fol. 18Verse: i}
prospectivo non fara cosa alcuna senza I’ Architectura, né I’ Architecto senza
prospectiva.« :

4 Brunellesco und Donatello machten Aufnahmen von den rémischen Bau-
ten ,colle misure delle larghezze, ed altezze, sccondo che potevano arbitrando
certificarsi, e longitudini ec.“ (Moreni, ,,Due vite inedite di Filippo di Ser Bru-
nellesco®, S. 305). Alberti: ,De’ ludi matematici (in Bonucci, ,,Opere volgari di
Alberti«, Bd. IV). Leonardo: Ravaisson-Mollien, ,Les manuscrits de Léonard
de Vinci% Manuscrit B, fol. sgverso, gerecto, In dem Titelholzschnitte der
»Antiquarie Prospettiche Romane composte per Prospettivo Milanese Dipin-
tore*, herausgegeben von Govi, sehen wir ein Instrument zur Vermessung ange-
wendet.

8 S. Ghiberti’s Commentare und Hans Semper, ,,Donatello, seine Zeit und
Schule« (Quellenschriften fiir Kunstgeschichte, Bd. IX, Wien 1875), S. 137 fg.
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besserung der Pgrspective und gelangten, in der freudigen Erregung
iiber . die weit hinausgeriickten Grenzen ihres Konnens, von dem
strengen in bestimmte Schranken gebannten Reliefstil der alten Zeit
zu einem neuen, reichen, malerischen Stile, Ihre Lernbegier horte
jedoch schon nach dem ersten Anlaufe, den sie genommen; auf,
und theilte sich ihren Nachfolgern nicht mit, da die weiteren Ziele
ihrer Kunst in anderer Richtung lagen.

Von der Mitte des 15. Jahrhunderts an nahmen hauptsichlich
die Maler die selbstindige Forschung in die Hand!, bis sie dieselbe
im folgenden Jahrhunderte den zu Mathematikern berufenen Kiinst-
lern, den Architekten, wiederum iiberliessen, theils auch selbst,
nunmehr besonders dazu befihigt, in die Reihen derselben eintraten.
Wie Bramante und Rafael wandten sich auch Baldassare Peruzzi,
Girolamo Genga, Giulio Romano und Sebastiano Serlio von der
Malerei und Perspective zur Architektur.? A

In allen Kunstgattungen, welche die Anwendung perspectivischer
Gesetze gestatteten, in der Architektur, Sculptur und Malerei, ein-
schliesslich der Intarsiakunst3, zog die Einfilhrung dieser Neuerung
einen michtigen Aufschwung nach sich.

Die Verwendung der Perspective in der bildenden Kunst be-
wihrte sich also in hohem Grade und trug dazu bei, auch bei Nicht-
kiinstlern das Interesse an dieser niitzlichen Wissenschaft zu wecken
und zu stirken. Nachdem Alberti dieselbe am romischen Hofe
eingebiirgert hatte, stand sie daselbst in hohem Ansehen. Am
ehernen Grabmontimente Sixtus’ IV. in der Peterskirche sehen wir
inmitten der sieben freien Kiinste, der Philosophie und der Theo-
logie die ,Prospettiva® als zehnte Reprisentantin der Wissensgebiete
dargestellt, als weibliche Gestalt, welche einen Diopter* in der einen,
TTUS. Seite 41 fg.

2 Damit belegt Serlio seine auf voriger Seite in Anmerkung 3 wiedergege-
bene Behauptung.

8 Uber letztere s. Hans Semper, ,Donatello, seine Zeit und Schule,
S. 152 fg., 263.

¢ Solche Diopter-Instrumente, aus einer runden Scheibe und einem um den
Mittelpunkt drehbaren Lineal bestehend, an dessen Enden je eine Diopter-Vor-
richtung angebracht ist, sind auch auf anderen Kunstwerken dargestellt, z. B.
auf einem dem Giovanni Pisano zugeschriebenen Relief der Astronomie im
Campo-Santo zu Pisa (s. Anhang zu Ciampi, ,Lettera di Gio. Boccacci da Cer-
taldo%, Firenze 1827) und in dem Horoskopbilde Giorgione’s in Dresden.

3*
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das Familienabzeichen des Verstorbenen, den Eichenzweig, in der
anderen Hand hilt, neben sich ein Buch, in dem die Grundsitze
der Optik verzeichnet stehen.!

Die Kiinstler waren jedoch keineswegs die ersten, welche sich
der Erforschung der Perspective hingaben, und auch nicht die ein-
zigen, welche das Interesse daran forderten. Die angesehensten Mathe-
matiker hatten ihnen schon vorgearbeitet, die Grundlagen der For-
schung geschaffen. Wann die wissenschaftliche Untersuchung sich
des Gesammtgebietes der Perspective bemichtigte, und ob bereits
dem Nordlinder Vitellio, der im 13. Jahrhunderte ein umfangrei-
ches Werk iiber sie verfasste, die Hiilfe mittelalterlicher Italiener
sehr zu statten kam oder nicht, ist fiir uns augenblicklich von
geringem Belang. Wichtig wire es dagegen zu bestimmen, wie-
viel die bahnbrechenden Quattrocento-Kiinstler den Minnern der
Wissenschaft, die vor thnen gelebt, zu verdanken hatten. Ausser -
der ,,Optik“ des Vitellio, welche ihnen auch die optischen Theoreme
Euklid’s vermittelte, lagen ihnen noch zwei andere Werke vor, de-
ren Verfasser grossen Ruf erlangt hatten: die ,,Biicher iiber Per-
spective“ des Florentiners Paolo dell’ Abbaco, welche sich unter
den Schriften befunden haben werden, die von ihm 1366 unter
sicherem Verschlusse in S. Trinitd niedergelegt wurden, und die ,,Quae-
stiones Perspectivae des 1416 verstorbenen Magisters Blaxius (Bia-
gio) de Parma, deren in Florenz vorhandene Copie das Datum
1428 trigt.2 Diejenigen Verse des Ugolino Verini, welche von den
»Biichern iiber Perspective® Nachricht geben und neuerdings die
Aufmerksanikeit auf sie gelenkt haben, gelten dem genannten Paolo
dell’ Abbaco des 14. Jahrhunderts, nicht dem ein Jahrhundert jiingeren
Paolo Toscanelli, welchen erst die bald darauf folgenden noch um-
fassenderes Lob spendenden Verse verherrlichen. Als Unterschei-

1 Sine luce nihil videtur. Visio fit per lineas radiosas recte super oculum
innitentes. Radius lucis in rectum semper porrigitur, nisi curvetur diversitate
medii. Incidentiae et reflectionis anguli sunt aequales*: Schraderus, ,,Monumenta
Italiae (1592), fol. 169Y°. Grimaldus in seinem Manuscript iiber St. Peter vom
-Jahre 1619 (Barberini-Bibliothek, XXXIV, 50) und Alveri, ,Roma in ogni stato*,
Bd. 11, S. 174, lesen ,mittentes“ anstatt ,innitentes*,

2 Uber das paduaner Exemplar von 1399 s. Seite 44, iiber das florentiner
Bandinius, ,, Catalogus Codicum Latinorum Bibliothecae Medicae I.aurentianae,
Bd. II, col. 36.
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dungsmerkmal dieser beiden Florentiner, welche den Namen, die
Wissensgebiete der Mathematik, der Himmelskunde und der Medicin
sowie schliesslich die Beriihmtheit gemein hatten, aber zu verschie-
denen Zeiten wirkten, ist hervorzuheben, dass nur einer von beiden,
und zwar nach den erhaltenen Biographien Paolo Toscanelli, sich
durch die Erfahrenheit in simmtlichen Wissenschaften, die es iiber-
haupt gab, ausgezeichnet hat.! Toscanelli’s wahrer Ruhm bleibt

1 Die Verse des Ugolino Verini (,,De Illustratione Urbis Florentiae*, S 39
der Ausgabe von 1636) lauten:

Quid Paulum memorem? terram qui norat, et astra,
Qui Perspectivae libros descripsit, et arte

Egregius medica multos a morte reduxit.

Paulus, et astronomus; Paulus geometer, et idem
Philosophus; novitque omnes doctissimus -artes.
Vincit arithmeticis Nilum Florentia chartis;
Assyriaeque caput Babylon iam cessit Hetruscis.

Thuscus ab extremo numerorum Gange figuras
Accepit, velox qui computat omnia signis.

Die Uneinigkeit der Literarhistoriker hat es erschwert, die Verse mit Sicher-
heit auf den einen oder anderen Paulus zu beziehen.

Fiir den von Verini zuerst genannten Paulus halten wir Paolo dell’ Abbaco,
den berithmten Mathematiker und Astrologen, dessen Ruhm nach dem Zeug-
nisse seines Zeitgenossen Boccaccio iiber Italiens und selbst Europas Grenzen
hinausreichte, und der, wie aus seinem Testament hervorgeht, im Besitze medi-
cinischer Schriften war, also auch der Medicin nahe stand. Er hiess Paolo Ser
Pieri de’ Dagomari, appellatus maestro Paolo dell’ Abbaco, auch mehrmals nur
Paulus Geometra genannt. Nirgends wird von ihm Kenntniss der Philosophie
oder gar Universalitit des Wissens gerithmt. Da wir wissen, dass er seine astro-
logischen Schriften dem Kloster S. Trinita hinterliess, dass ferner am selben
Orte spiter ,,molte opere di Prospettiva e di Geometria®* bewahrt wurden, welche
gleichfalls von einem Paolo dell’ Abbaco herriihrten, so miissen wir wol schliessen,
dass die letzteren zu jenen astrologischen Schriften gehorten, und dass sich
unter ihnen die von Verini genannten ,,Perspectivae libri“ befanden. Wir ver-
weisen iiber ihn namentlich auf Tiraboschi, ,,Storia della letteratura italiana
(1795), Bd. V, S. 200—203, 236, auch auf seine Biographie in dem ,,Liber de
civitatis Florentiae famosis civibus* des Philippus Villani (herausgegeben 1847).

Der zweite Paulus, den Verini preist, war Paolo di maestro Domenico di
Piero dal Pozzo Toscanelli, von 1397 bis 1482 lebend, Paulus Physicus genannt.
Er gehorte dem Freundeskreise des Cosimo Medici an, war berithmter Astrolog
und Philosoph, in allen Wissenschaften bewandert, und berieth seine Freunde



38 Einleitung: IV. Perspective.

ungeschmilert, wenn wir im Gegensatz gegen die bisher giiltige
Ansicht darthun, dass er weder der Verfasser jener Schrift noch
der Lehrer des Brunellesco, welcher diesen in der Perspective
zuerst unterwiesen habe, gewesen ist.! Fiir letztere Berichtigung
mogen deutlicher als Vasari die Jahreszahlen sprechen. Paolo
Toscanelli, geboren 1397, war entweder noch ein Kind oder doch
héchstens gegen zwanzig Jahre alt, als es dem um zwanzig Jahre
ilteren Brunellesco, der schon 1377 geboren war, gliickte, der bil-
denden Kunst die perspectivischen Gesetze zu erschliessen.

Den Bibliotheken Italiens wird kiinftig hoffentlich noch reiche Be-
lehrung iiber Stand und Fortgang der literarischen Perspectiv-Studien
in der Friih-Renaissance entnommen werden. Insbesondere moge
dann auch die geriichtweise im folgenden Jahrhundert auftauchende
Nachricht, dass Leonardo Aretino, der Staatskanzler von Florenz,
iiber den Schattenschlag geschrieben haben solle?, auf ihre Wahr-

auch als Arzt. Bisher galt er fiir den Verfasser der von Verini erwihnten ,,Bii-
cher iiber Perspective® (s. Janitschek, ,Alberti’s kleinere kunsttheoretische Schrif-
ten%, S. X), wie wir darzuthun glauben, mit Unrecht. Ausser auf das anziehende
Charakterbild in Vespasiano da Bisticci’s ,,Vite di uomini illustri del secolo XV«
(1859), S. 507 fg., ist auch iiber ihn auf Tiraboschi, Bd. VI, S. 395 fg., zu
verweisen.

1 Vasari’s Worte ,,egli imparo la geometria da lui« (Bd. II, S. 333 der
Sansoni- Augabe), haben die doppelt;: Auslegung erfahren: ,, Brunellesco lernte
von Paolo Toscanelli%, und umgekehrt ,Paolo Toscanelli lernte von Brunellesco%,
letzteres bei Ximenes, ,Del vecchio e nuovo Gnomone Fiorentino (1757),
S. LXXIII. Tiraboschi, Bd. VI, S. 375 und 1064, gibt beide Ansichten wieder.
Beachtet man, dass Vasari in der 2. Ausgabe seines Werkes den Satz einleitet
mit der Wendung ,,Tornando poi da studio maestro Paolo dal Pozzo Tosca-
nelli¢ (an Stelle des unbestimmten ,, Avvenne che torno da studio etc.* der -
1. Ausgabe), d. h. nachdem Brunellesco dem Masaccio und den Intarsiatoren
die selbstgefundene (trovd da se: Vasari, S. 332) perspectivische Methode mit-
getheilt hatte, so darf man den Paolo Toscanelli keinesfalls mehr fiir seinen
Lehrer in der Praxis der Perspective halten, wie es bisher in der Regel geschehen
ist. Die Stelle wird so zu verstehen sein, dass Brunellesco die praktische Losung
des Problems von selbst fand, aber ndchtriiglich sich von dem jiingeren Freunde
in die Wissenschaft der Geometrie einfithren liess.

2 Daniel Barbaro, ,La pratica della perspettiva® (1568), S. 177, schliesst das
Kapitel ,della projettione delle ombre* mit den Worten: ,et io intendo che Leo-
nardo Aretino ne fece gid uno trattato.« Einen anonymen ,Tractatus de umbra
et de luce* fithrt Bandinius ,,Catalogus Codicum Latinorum Bibliothecae Medicae
Laurentianae, Bd. II, col. 81, in einem Codex aus dem 14. bis 15. Jahrhundert an.



Brunellesco. .39

heit hin gepriift werden. Solange es fiir sie an besser verbiirgten
Aussagen fehlt, kann eine Verwechselung mit Leonardo da Vinci
fiir wahrscheinlich gelten. Zum Gliick sind wir bereits jetzt wenig-
stens iiber die Erfolge derjenigen beiden Minner gut unterrichtet,
des Brunellesco und des Alberti, welchen die Malerperspective in
Mittelitalien ihren raschen Aufschwung verdankt.

Brunellesco hat in jungen Jahren eine hohe Vollendung in
perspectivischer Wiedergabe von Ansichten erlangt. Sein anonymer
Biograph, der ihn noch personlich gekannt hat, erklirt ihn fiir den
Entdecker der wichtigsten Regel, auf welcher die Entwickelung der
Perspective seitdem beruht habe; und die Beispiele, welche er an-
filhrt, rechtfertigen in vollem Umfange das ertheilte Lob.! Bru-
nellesco war den Malern seiner Zeit weit voraus. Er gab im Bilde
den Augenpunkt (,dove percoteva I’ occhio“) an, merkte auf die
Distanz (,, distanza“), schuf also in der That die Grundlagen per-
spectivischer Zeichnung. Er wie sein aufrichtiger Bewunderer Alberti
empfanden reine Freude iiber die grosse und neue Errungenschaft,
Naturaufnahmen bis zur Tiuschung wahrhaft zu gestalten. Brunellesco
iiberdeckte in seiner Aufnahme von S. Giovanni den Himmel mit
polirtem Silber, damit sich darin das Spiel der Wolken widerspiegele,
gab das Bild dem Beschauer in die eine Hand, liess ibn von der
Riickseite des Bildes durch eine kleine Offnung, welche er im Augen-
punkte angebracht hatte, sehen, gab ihm sodann einen Spiegel in
die andere Hand und konnte nun, da er vorher die Distanz so
gewihlt hatte, dass die Armlinge ihr jetzt entspreche, sicher sein,
dass die Wahrheitstreue der Darstellung Staunen erregte. Ein anderes
mal, als er die Piazza della Signoria’ aufgenommen hatte, schnitt er
die Bildfliche am oberen Umrisse der Hiuser ab und stellte das Bild
so auf, dass der Himmel iiber dem gemalten Platze erschien. Alberti’s
Biograph erzihlt uns, dass auch dieser es liebte, vollkommene Tiu-
schungen zu erzielen, indem er Nacht- und Seebilder in einem ge-
schlossenen Behiltnisse anbrachte und sie durch eine kleine Offnung
betrachten liess.

Brunellesco’s perspectivische Studien waren zu Anfang des

! S. Moreni, ,,Due vite inedite etc.%,'S. 296—300, wo das im Folgenden
Mitgetheilte berichtet wird.
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15. Jabrhunderts zur Reife gediehen!, die des ein Menschenalter
jlingeren Alberti gegen Mitte der dreissiger Jahre. Des letzteren Schrift
iiber die Malerei, in welcher die gewonnenen Resultate iiber die
Perspective niedergelegt sind, ist 1435 abgeschlossen, ein Jahr nach
der Riickkehr des verbannten Geschlechts der Alberti nach Florenz,
welche ihn mit Brunellesco zusammenfiihrte. Von den elementaren
Begriffen, die er zuniichst feststellt, fiihrt er im ersten Buche zum
Verstindnisse einer Construction der Bodenfliche des Bildes? die
sich noch jetzt als richtig erweist: er bestimmt Augenpunkt (,,punto
centrico®) und Distanz (,,distanza*), iibernimmt also die Errungen-
schaften Brunellesco’s, zieht in einer Hiilfsconstruction zunichst
Linien vom Augenpunkte nach den Theilpunkten der verlingerten
Grundlinie und fillt sodann vom Distanzpunkte aus eine Senkrechte auf
dieselbe, wobei die gesuchten Entfernungen der Transversalen sich
auf der Senkrechten abtragen. Dass er in der Anlage des Augen-
punktes befangen erscheint, weil er ihn in Augenhthe anzubringen
empfiehlt, und dass er die einfachste Art, die Entfernung der Trans-
versalen — durch Bestimmung der Diagonale der Bodenquadrate —
zu finden, nicht sofort auch zur Construction verwendet, sondern
sie nur zur Probe des Resultats nachtriglich heranzieht, kann auf
seine und Brunellesco’s geniale Entdeckung nicht den leisesten Schat-
ten werfen.

In die Ausgabe der , Opere volgari“ Alberti’s ist noch ein
besonderer Tractat iiber die Perspective aufgenommen worden, wel-
chen der Herausgeber, Bonucci, in einem Manuscripte der Riccar-
diana entdeckt hat.® So werthvoll die Kenntniss dieses Tractates
ist, so liegt doch kein Grund vor, Alberti fiir seinen Verfasser zu
halten, da der Nebenumstand, dass der Codex, in welchem sich
derselbe gefunden hat, ausserdem noch die ,Ludi matematici
Alberti’s enthilt, doch gewiss nicht beweiskriftig ist. Im Gegen-

! Nach dem anonymen Biographen fallen sie in die ,tempi della sua giova-
nezza“ (vgl. Moreni, ,,Due vite inedite®, S. 295, 296, 300). — Hans Semper:
» Donatello, seine Zeit und Schule, S. 139, moéchte dafiir etwa die Jahre 1415
—20 bestimmen, womit der spitest mogliche Termin fiir die Datirung der Ent-
deckung gefunden ist.

? Janitschek, ,,Alberti’s kleinere kunsttheoretische Schriftenv, S. 79 fg. und
S. XI, XIL

3 Bonucci, ,,Opere volgari di Alberti®, Bd. IV.
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theil sprechen Form ‘und Inhalt auf das deutlichste gegen dessen
Autorschaft. Alberti hat freilich daran gedacht, seine Demon-
strationen, d. h. seine beweisenden Experimente mit den Ansichten
im geschlossenen Behiltnisse, vielleicht einmal schriftlich zu be-
handeln.! Von ihnen aber spricht der fragliche Tractat nicht.
Er ist ein in drei Theile zerfallendes Lehrbuch der Optik, das sich
mit dem directen Sehen, mit Reflexion und Refraction der Straplen
beschiftigt. Sprache, Satzbau und Charakter der Darstellung | sind
durchaus anders als in Albert’s Werken.? Vor allem aber ist die
hier vorgetragene Lehre theilweise verschieden von derjenigen, welche
im Buche iiber die Malerei ausgesprochen ist: eine Verschiedenheit,
die sich auf die Grundlehren von den Sehstrahlen, von der Grdsse
der Erscheinung, von den Winkeln erstreckt und nicht ‘aus einer
etwaigen Weiterentwickelung eines geémeinsamen Verfassers, sondern
nur- aus der Verschiedenheit der Verfasser erklirt werden kann.
Diese gewichtigen Griinde werden es nothig machen, den Tractat
,» Della Prospettiva“ aus den Schriften Alberti’'s, denen er erst vor
wenigen Jahrzehnten eingereiht wurde, wiederum auszuscheiden. Ob
in ihm die von Ugolino Verini genannte Schrift des Paolo dell’ Ab-
baco vorliegt, oder wer sonst sein Verfasser sein mag, muss vorliufig
noch unentschieden bleiben. Jedenfalls wird Alberti’s Perspectivliehre
lediglich aus seinem Buche iiber die Malerei und der Schrift iiber
die Elemente der Malerei beurtheilt werden diirfen.

Nach dem Vorgange Brunellesco’s und Alberti’s richteten auch
die Maler in Florenz ihr Hauptaugenmerk auf Regelmissigkeit und
Sicherheit der perspectivischen Wiedergabe. Paolo Uccello soll dem
Hange zu perspectivischen Problemen im Ubermaasse nachgegeben
haben, doch waren seine Bemithungen wenigstens erfolgreich. An
ihm hebt Vasani die vollendete, auf beliebig hohe Annahme des
Augenpunktes gegriindete Darstellung der Bodenfliche, der Baulich-

! Was unter den Demonstrationen, von denen Alberti .spricht (,Alberti’s
kleinere kunsttheoretische Schriften, S. 81), zu verstehen ist, erklirt sein ano-
nymer Biograph (Bonucci, Bd. I, S. CII fg.).

? Wir wollen nur auf die gewohnheitsméssige Verwechselung von il. und
lo (lo primo, lo secondo, dagegen il specchio), die hiufige Erwihnung des
Polixeo, dem der Tractat gewidmet ist, die Berufung auf die ,Perspettivi e filo-
sofi%, die Bezeichnung des Aristoteles als ,,il Filosofo hinweisen: lauter Eigen-
heiten, die den Schriften Alberti’s fremd sind.
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keiten und der Figuren hervor.! Seine Meisterschaft in der Be-
wiltigung der Verkiirzungen ist in dem Fresco der Siindflut, das
er im Klosterhofe von S. Maria Novella gemalt hat, bewunderns-
werth und sichert ihm auf dem Gebiete der Perspective ein hohes
Verdienst, auch wenn er schon auf den grundlegenden Forschungen
seiner beiden Vorginger hat fussen konnen. Von der Bedeutung
seiner ,, Mazzocchio“-Studien, von denen Vasari spricht, kénnen wir
‘uns leicht iiberzeugen, wenn wir das Lehrbuch eines hundert Jahre
jiingeren Meisters der Perspective, des Patriarchen von Aquileja
Daniel Barbaro, aufschlagen, wo es heisst?:  Héchst schwierig ist
es, ein Mazzochio oder Torchio, wie man es nennt, zu zeichnen,
und bei aller Schwierigkeit ergotzt es uns doch, den Weg dazu
zu finden und Grundriss und unverjiingte Ansicht davon kennen
zu lernen, weil es uns Gelegenheit gibt, viele schéne Formen dar-
zustellen, und uns fiir das, was in der Perspective noch eriibrigt,
Erleichterung schafft. Dasselbe ist ein Korper mit kreisformiger
oder vielseitiger Oberfliche in der Art eines Kranzes und war,
soviel ich gehort habe, vormals als Kopfputz der Frauen in Ge-
brauch.“ Die Abbildungen, welche Daniel Barbaro seinen Construc-
tionen als Erliuterung beigibt, lassen uns nun diese ,, Mazzocchi®
im Fresco der Siindflut wiedererkennen, wo die Mittelfigur des Bil-
des, eine Frau, ein solches auf dem Kopfe, der Nackte mit den
fliegenden Haaren eines um den Hals trigt. Auch auf einer Zeich-
nung Uccello’s im Louvre aus Vasari’s Besitz sehen wir ein Mazzocchio
dargestellt.3 Die Mazzocchio-Studien hatten iibrigens nicht zum
Zweck, die perspectivische Verjiingung eines Kreises zu Wege zu bringen,
was schon vorher Alberti gelungen war%, sondern setzten bei ihrer
Complicirtheit die Fihigkeit, Kreise zu verjiingen, bereits voraus.
Frither als im iibrigen Italien achteten in Florenz die Kiinstler
auf die Wichtigkeit der Perspective. Brunellesco erkannte die ersten
Grundregeln, Alberti formulirte und verkiindete sie in seiner dem
Brunellesco gewidmeten Schrift, und Ghiberti wie Uccello dringten

1 Vasari, ed. Sansoni, Bd. II, S. 204.

2 Daniel Barbaro, ,La pratica della Perspettiva®, S. 121.

3 No. 1970 der Zeichnungen des Louvre (unausgestellt), wol dieselbe von
grosster Geduld zeugende Zeichnung, welche Vasari (ed. Sansoni, Bd. II, S. 21 5)
besessen hat.

4 Kleinere kunsttheoretische Schriften*, S. 107 fg.
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die florentiner Plastik und Malerei in die von jenen schopferischen
Geistern eroffneten Bahnen. Nach Moglichkeit machten sich die
florentiner Quattrocentisten die neuerrungenen Vortheile zu eigen,
welche die angestrebte Naturwahrheit bedeutend erhthen half.

In Florenz erhielt auch Piero della Francesca seine kiinstle-
rische Ausbildung, als jugendlicher Zeitgenosse des Uccello. So-
dann lernte er Oberitalien kennen, wo inzwischen die perspectivischen
Studien gleichfalls in den Vordergrund getreten waren, und trat in
engen Verkehr mit seinem Landsmanne, dem Mathematiker Luca Pa-
cioli, dem spiteren Ubersetzer Euklid’s. So wurden ihm von ver-
schiedenen Seiten her Anregungen zu perspectivischen Studien geboten.
Ob er deren in hohem Grade bedurfte, oder ob er mehr seinem eige-
nen Antriebe folgte, ist ungewiss. Wie dem auch sei, auf jeden Fall
ist er hinsichtlich seiner bedeutenden Gesamnitleistung nicht minder
der gebende wie der empfangende Theil. Er verdankt der Optik
Euklid’s die Grundlagen, auf denen er weiterbaut!; ihm wiederum
verdanken die Italiener des folgenden Jahrhunderts ein Werk, das
siec bei ihren mit reicheren Hiilfsmitteln betriebenen Forschungen
zur Grundlage nahmen: die Schrift iiber die Perspective und Male-
rei, welche von Raphael Volaterranus in den zu Eingang dieses
Abschnittes abgedruckten Worten riithmend hervorgehoben, von anderen
Schriftstellern gekannt und benutzt wurde, aber noch immer der
Veroffentlichung harrt. Die Vortrefflichkeit dieses Werkes hat einigen
Stellen daraus Aufnahme in das Lehrbuch des Daniel Barbaro ver-
schafft, auf die sich unsere Kenntniss desselben beschrinkte, bis sie
vor einigen Jahren durch eine gedringte Inhaltsangabe der ganzen
Schrift erweitert wurde.? Als selbsstindig gefundene, nicht von
Euklid eingegebene Construction, welche fiir den Maler einen be-
sonders hohen Werth besass, muss das zur Vermeidung des Fehlers
zu geringer Distanz ersonnene Mittel hervorgehoben werden.? Piero
kam darauf durch die Beobachtung, dass unser Gesichtsfeld kaum

! Im 5. Kapitel der ,Pratica della perspettiva® des Barbaro, das auf Piero
zuriickgeht, lassen sich die Schlusssitze der Einleitung zu Euklid’s Optik und
die Theoremata 6, 10, 11, 60 erkennen.

3 S. ,,Kunst-Chronik« (1878, No. 42), Bd. XIII, S. 670 fg.: Janitschek,
»Des Piero degli Franceschi drei Biicher von der Perspective«.

3 S. das 8. Kapitel der ,Pratica della perspettiva® des Daniel Barbaro.
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den vierten, oder vielmehr nur den sechsten Theil eines Kreises
betrage. Noch lange nach seinem Tode spricht Padre Egmazio
Danti, der Herausgeber der Perspective Vignola’s, mit Anerkennung
und Dank von Piero’s epochemachenden Leistungen, welche allen
Architekten seiner Zeit von grosstem Nutzen und eines ewigen Lobes
werth seien.! Leicht, sagt er mit einer damals beliebten Wendung,
ist es immer, zu schon gemachter Entdeckung etwas hinzuzufiigen.
In Oberitalien ist uns aus friiher Zeit keine Schnft bekannt,
welche wir der Alberti’s an die Seite stellen diirften. Doch tntt
uns auch hier wie in Florenz frithzeitig der Name des Biagio de
Parma entgegen, und es wire immerhin méglich, dass die ,,Quae-
stiones perspectivae“? dieses beriihmten Philosophen und Mathema-
tikers, welche mehr mathematischen als naturwissenschaftlichen Inhalts
sein sollen, und seine in Squarcione’s Jugend fallende Lehrthitig-
keit in Padua (von spitestens 1407 bis 1411) der Malerei den
grossen Dienst geleistet haben, die dortigen Kiinstler in die Perspec-
tive einzuweihen, den man sonst einer Fahrt des wanderlustigen
Squarcione nach Florenz3 oder umgekehrt der Reise des Uccello
nach Padua* zuzuschreiben geneigt war. Wird jene Schrift, von der
sich Exemplare in Venedig, Mailand, Florenz und Rom befinden,
einmal genau untersucht, so wird sich auch herausstellen, ob ihr
und ihrem Verfasser diese Bedeutung zukommt oder nicht. Wire
die Beriihrung mit Florenz fiir die Paduaner wirklich maassgebend
gewesen, so miissten wir die florentiner Perspective bei ihnen ein-
geblirgert finden. Da dies jedoch nicht der Fall ist, sich im Ge-
gentheil eine griindliche Verschiedenheit des in Florenz und des in
Padua gebriuchlichen Verfahrens herausstellts, so geht es nicht an, das

! Barozzi da Vignola, ,l.e due regole della prospettiva pratica* (Rom, 1611),
Prefatione und S. 82, 84.

? Das Manuscript, das mit der Angabe ,,scriptae anno Domini 1399 schliesst,
kam im vorigen Jahrhundert aus der Bibliothek von S. Giovanni di Verdara in
Padua nach Venedig: Valentinelli, ,,Bibliotheca manuscripta ad S. Marci Vene-
tiarum¢, 1868—73, Bd. I, S. 89, Bd. IV, S. 153 (wonach er schon 1400 nach
Padua berufen worden wire, wahrend Tiraboschi, Bd. VI, S. 311, dafiir das Jahr
1407 angibt), und 244.

3 Vgl. Hans Semper, ,,Donatello, seine Zeit und Schule%, S. 153 fg.

+ Vgl. Crowe und Cavalcaselle, ,,Geschichte der italienischen Malerei,
Bd. V, S. 382.

5 S, Seite 51 fg.
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eine vom' anderen abzuleiten. Die paduaner Perspective ist selb-
stindig erdacht und steht an Richtigkeit hinter der florentiner weit
zuriick.

In der Gelehrtenstadt Padua wurden die Perspectivstudien dies-
seit der Apenninen zuerst heimisch, spiter in Mailand. Sie verliehen
der ,Malschule“ Squarcione’s ein wissenschaftliches Ansehen!. Eine
Wiederauffindung der verschollenen Perspectivzeichnungen Mantegna’s,
welche mit Erlduterungen von seiner Hand versehen waren?, konnte
uns die Mittel bieten, den Umfang seiner Kenntniss der Naturgesetze
aus sicherer, schriftlicher Quelle zu erkennen. Bisher stehen uns
hierzu nur die Mittel zu Gebote, von jiingerer Uberlieferung auf
ihn zuriickzuschliessen, und aus den fertigen Kunstwerken Riick-
schliisse auf ihre Entstehung zu ziehen. Mit Hiilfe des Gauricus
gelingt es, die Construction, nach welcher die Fresken in der Kirche
der Eremitani in Padua entworfen sind, nachzuweisen.? Und das
Deckenbild im Palaste zu Mantua, welches Amoretten in Unteran-
sicht um eine die Decke durchbrechende runde Galerie gruppirt zeigt,
wird jener Methode, den Grundriss des Kopfes zu zeichnen, nicht
fern stehen, welche nach Lomazzo’s gewichtiger Versicherung von
Vincenzo Foppa stammen soll und sich aus den Werken Diirer’s
und Daniel Barbaro’s kennen lernen lisst.® Es zeigt die virtuose

1 S. Michaelis Savonarolae ,,Commentariolus de laudibus Patavii in Mura-
tori’s ,,Rerum Italicarum Scriptores®, Bd. XXIV, col. 1170, 1181, wo tiber das
vielbesuchte ,,Pictoriae Studium* gesprochen wird, als dessen Haupt wir den
Squarcione ansehen. :

? Lomazzo, ,Idea del tempio della pittura%, cap. 4: ,,Andrea Mantegna,
¢’ ha fatto alcuni disegni di prospettiva, dove ha delineato le figure poste se-
condo il suo occhio, delle quali io ne ho veduto alcune di sua mano, con suoi
avvertimenti in scritto appresso Andrea Gallarato grande imitatore di quest’ arte.¢

3 Auf Seite 52 zeichnen wir die Construction zweier Fresken Mantegna’s.

4 Als Beispiel fihrt Lomazzo, ,,Trattato etc., lib. V, cap. 21, die von Diirer
und Daniel Barbaro iihernommenen Aufnahmen des Kopfes bei wiederholt verin-
derter Lage an, von denen immer die eine fiir die Verkiirzungen der anderen ent-
scheidend sei. Es handelt sich um die Figuren des 1. und 4. Buches der ,,Vier
Biicher von menschlicher Proportion* Diirer’s, die Daniel Barbaro, ,,Pratica della
perspettiva®, parte VIII, cap. 2—4, unter Bezugnahme auf Diirer wieder abge-
druckt bat. Ludwig, ,,Lionardo da Vinci, das Buch von der Malerei%, Bd. III,
erklirt die von ihm auf S. 180 abgebildeten Fig. III und IV fiir Beispiele von
Foppa’s Mustertafeln fir Projection der menschlichen Figur, folgt also Lomazzo
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Lbsung eines schwierigen Problems, dessen Stellung und Ausfithrung
in grossem Maassstabe den Mittelitalienern nicht in den Sinn kam.

Nun wurde Mailand zum zweiten Hauptort perspectivischer
Studien in Oberitalien, wo eine reiche, uns nur zu geringem Theile
erhaltene Literatur entstand, die sich an die Namen Foppa, Bra-
mantino und Zenale, namentlich aber Leonardo kniipft.! Vor den
Toscanern und Paduanern, welche sich fast ausschliesslich mit der
Linearperspective befassten, zeichnet sich Leonardo durch Vielseitigkeit
der perspectivischen Forschungen aus. Ihm als Florentiner war die
Methode Alberti’s, vermittelst des Augenpunktes und des Distanz-
punktes die Grundfliche in richtiger Verjiingung zu entwerfen, be-
kannt?, wihrend sie den Paduanern und wahrscheinlich allen Ober-
italienern noch unbekannt blieb. Ferner fand er die richtige Fas-
sung des Gesetzes, welchem die stetige Abnahme der Erscheihungen
bei stetig wachsender Entfernung unterliegt, indem er die Entfernung
der Bildfliche vom Auge zur Maasseinheit bestimmte: bei Ver-
suchen ergab sich ihm, dass gleichgrosse Gegenstinde, welche aus
der Bildfliche in 2, 4, gfache Entfernung vom Auge fortgeriickt
werden, 1y, 3/,, 7/; ihrer Grosse einzubiissen scheinen, dass also bei
Verdoppelung des Abstandes die Erscheinung stets auf die halbe
Grosse, auf 1y, 1/,, 1/, herabsinkt.? Schon Jahrzehnte vorher hatte

ohne Bedenken. Seine Figuren III—V finden sich im 4. Buche Diirer’s,
Fig. III ‘auch bei Barbaro (im Gegensinne). Sieht man aber Lomazzo’s Ausserung
nicht fiir beweiskraftig an, so ist es bisher noch unerwiesen, dass die fraglichen
Figuren wirklich von Foppa stammen. Einen Wahrscheinlichkeitsbeweis fiir ihre
mailinder Herkunft konnte eine Zeichnung Leonardo’s (Pl. XL, No. 1 der ,Scritti
letterari’ di Leonardo da Vinci“, zu vergleichen mit Barbaro’s letzter Figur) er-
geben, wenn feststinde, dass diese Zeichnung in Mailand entstanden ist.

! 8. Lomazzo, ,Trattato della pittura®, lib. V, cap. 21; ,, Idea del tempio
della pittura%, cap. 4.

2 Ravaisson-Mollien, ,Les manuscrits de Léonard de Vinci%, Manuscrit A de
la Bibliothéque de I'Institut, fol. 36Y°, 41 fg., lehrt uns die Auffassung Leonar-
do’s von Augen- und Distanzpunkt kennen. Alberti’s und Ieonardo’s Verfahren
erklirt Ludwig, Bd. III, S. 176 fg.

3 Deutlich ist diese Beobachtung ausgesprochen im pariser Manuscript A
(Ravaisson-Mollien, Manuscrit A, fol. 8¥°, und J. P. Richter, Bd. I, Nr. 1o00).
. Mit Hiilfe dieser Stelle und anderer Interpunktion lisst sich die schon friiher
bekannt gewordene Stelle des Vaticanischen und des Ashburnham-Codex (Lud-
wig, Bd. 1, S. 450 fg., Bd. III, S. 187, 276 fg., 324, und J. P. Richter, Bd. I,
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man geahnt, dass ein solches Naturgesetz bestehe, aber man hatte
es nur unvollkommen beobachtet, seinen Zusammenhang mit dem
Abstand der Bildfliche vom Auge nicht erkannt, sodass Alberti vor
Anwendung desselben in der damaligen Fassung warnen musste; in
der That ist die Regel fehlerhaft, dass. bei Eintheilung der Grund-
fliche in Quadrate jede folgende Quadratreihe um 1!/, niedriger
erscheine als die vorhergehende.! Durch richtiges Erkennen des
Gesetzes, dem die stetige Abnahme der Erscheinungen unterliegt,
erwarb sich Leonardo auch um die Erforschung der Linearperspec-
tive ein grosses Verdienst. Nach den bisher versffentlichten Manu-
scripten zu schliessen, galt aber sein Interesse in noch hdherem
Grade der vor ihm vernachlissigten Luftperspective und der natur-
wissenschaftlichen - Perspective, der Optik in unserem Sinne, die
er in seinen Schriften weit ausfiihrlicher behandelt als Alberti.
Wenn Alberti und Leonardo die Entscheidung zwischen den zwei
entgegengesetzten Theorien des Alterthums, welche von den Stoikern
und den Epikuriern angenommen waren, schwer wird, deren eine,
das Ausgehen der Sehstrahlen vom Auge, in der Einleitung zu

Nr. 99) dahin erkliren: ,Ich finde, dass von zwei gleichgrossen Gegenstinden,
deren zweiter so weit vom ersten entfernt ist, wie der erste vom Auge, der
zweite halb so gross erscheinen wird wie der erste; dass ferner ein dritter Ge-
genstand, wenn er vom zweiten so weit entfernt ist wie die beiden ersten von
cinander, wortlich: wie der zweitvorhergehende vom drittvorhergehenden — es
miisste statt dessen heissen: wie der zweite vom Auge —, halb so gross wie
der zweite erscheinen wird, und so weiter. Angenommen, dass (hierbei bisjetzt)
die Entfernung noch nicht volle 20 braccia betrigt, so wird der Gegenstand, der
nun als mannshohe Figur pricisirt wird, bei 20 braccia 4, (Schreibfehler: 4/)
seiner Grésse einbiissen, bei 40 braccia 9),, bei 60 — es miisste heissen: 80 —
braccia 19,,, und so fort. Nimmt man die Bildfliche 2 Mannslingen weit vom
Auge an anstatt 1 Mannslinge (ungefihr so viel, nimlich 4 braccia, betrug ihre
Entfernung, und zugleich die des ersten Gegenstandes, wie sich aus. den Zahlen
ergibt, im soeben durchgesprochenen Beispiele), so macht das allerdings einen
grossen Unterschied in der Anzahl der braccia, die man im ersten und die man
im zweiten Falle (bei 1 und bei 2 Mannslinge Entfernung) anzunehmen hat.«
Zweimal hat sich hier der gleiche Fehler falscher Analogie eingeschlichen, den
wir in den Bemerkungen zwischen Gedankenstrichen verbessert haben: die Ent-
fernung betrdgt nicht das 1, 2, 3fache, nicht 20, 40, 60 braccia, sondern das
1, 2, 4fache und 20, 40, 80 braccia. Im Manuscript A ist dieser Fehler iiber-
wunden.
! Janitschek, ,Alberti’s kleinere kunsttheoretische Schriften«, S. 81.
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Euklid’s Optik behauptet, die andere, das Ausgehen der Sehstrahlen
vom gesehenen Gegenstande, daselbst bestritten wird, so stehen beide
unter dem Einflusse Plato’s, des Vertreters einer dritten Sehtheorie,
welche die Sehstrahlen sowol vom Auge als auch vom Gegenstande
ausgehen lisst.1 .

Eine volle Wiirdigung der perspectivischen Studien, welche in
der Entwickelung der Quattrocento-Kunst einen gewichtigen Factor
bilden und deshalb klargelegt werden miissen, bedarf einer genauen
Untersuchung sowol der kiinstlerischen wie der darauf beziiglichen
literarischen Werke. Interessant wiirde der Nachweis sein, inwie-
weit die einzelnen Forscher die Ergebnisse,zu denen ihre Vorginger
bereits gelangt waren, kannten, sie den miihsamen Weg, der schon
vor ihnen ohne ihr Wissen beschritten worden war, nicht nochmals
selbst zuriicklegen mussten, bevor es ihnen moglich wurde weiter
vorzudringen. Bisher konnen wir schon vier ganz verschiedene,
nach zwei Richtungen hin ausgebildete Methoden nennen, welche
das 15. Jahrhundert zur Construction der Grundfliche erfunden hat.
Erstens die von Alberti als fehlerhaft gekennzeichnete Annahme,
dass von beliebig grossen gleichen Abstinden jenseit der Bild-
fliche stets der folgende um !/; abzunehmen scheine. Zweitens
“die von Alberti beschriebene Construction vermittelst des ,,Augen-
punktes“ und der ,Distanz, auf Brunellesco zuriickgehend. Drittens
die paduaner Constructionsweise, welche die Bedeutung des ,,Distanz-
punktes“ nicht kennt und den Fehler zu geringer Distanz, an dem
sie sonst thatsichlich leiden wiirde, durch Zuhiilfenahme eines zwei-
ten, dem ,Augenpunkte nahestehenden ,Scheitelpunktes“ auszuglei-
chen sucht. Endlich viertens das von Leonardo entdeckte Gesetz
doppelt starker Grossenabnahme bei doppelt zunehmendem Abstand.
Ob Piero della Francesca, auf dem die Perspective des 16. Jahr-
hunderts basirt, sich die vollkommenste dieser Methoden, diejenige
Alberti’s, zu eigen gemacht hat, wird erst zu erweisen sein.

Die Uebpersicht, in welche wir die Literatur bis zu der Zeit, in
welcher Gauricus schrieb, gebracht haben, um sie zunichst zu sam-

! Plato, ,,Timaeos*, 45 fg., wo es heisst: ,es bildet sich ein Ganzes Smqrep
v dvtepeidy T TpooninToy (Qis) EvdoTev mpds 8 Ty EEwdev Euvénsaev. Uber
die antike Optik bis zu Aristoteles handelt eingehend Baumhauer in der Disser-
tation ,De sententiis veterum philosophorum graecorum de visu, lumine et colo-
ribus“ (Trajecti ad Rhenum 1843). Vgl. Gellius, ,,Noctes Atticae%, lib. V, 16.
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meln und zu sichten, hat dargethan, dass im Laufe eines Jahrhun-
derts viele Kiinstler demselben Ziele zustrebten wie er.! Die Mittel,
welche ihnen dabei zur Verfligung standen, waren an den verschie-
denen Orten sehr ungleich. Die Florentiner waren in entschieden-
stem Vortheil, da sie zu allem Anfang das Gliick hatten, Brunellesco
und Alberti zu den Ihrigen zu zihlen. Die einfache, richtige Losung
des Hauptproblems, die von jenen gefunden war, fehlte dem Man-
tegna in Padua, dem Foppa in Mailand, welche beide sich ihrer-
seits durch Losung kunstvollerer Probleme hervorthaten. Sie fehlte
den Oberitalienern auch noch nach dem Jahre 1500, sowol in Pa-
dua wie grossentheils, wenn nicht durchgehends, in Mailand.’

Das theils regelrechte, theils regellose Vorgehen, das sich in
den Werken der Maler kundgab, veranlasste den Mailinder Braman-
tino, drei Arten von Perspective zu unterscheiden, welche zu seiner
Zeit in Ubung waren?: eine theoretische, die genau das Richtige traf,

eine blos praktische, welche unwissenschaftlich verfuhr, daher fehler- -

haft war, aber viele Anhinger zihlte, und eine halb theoretische,
halb praktische, die sich des Netzes oder Schleiers bediente. Die
Unvollkommenheit der Constructionen, zu denen die Maler in Er-
mangelung richtiger Anleitung selbst in spiterer Zeit nur greifen
konnten, entschuldigte sie vollkommen, wenn sie vorzogen, von einer
Construction vollig abzusehen. Es gab viele, welche dabei verharr-
_ten, ihre Bilder ganz nach dem Augenmaasse zu zeichnen.

Die Perspectiviehre, welche Gauricus darlegt, erhebt zwar den
Anspruch auf Wissenschaftlichkeit, miisste also der theoretischen
Klasse des- Bramantino gleichgestellt werden, doch kommt.ihr das
derselben ertheilte Lob nicht zu. Sie hat nicht den Werth einer
haltbaren wissenschaftlichen Leistung, wohl aber den eines Versuchs,
dem der in einem Hauptpunkte nachweisbare Zusammenhang mit
Mantegna ungewdhnliche Bedeutung sichert.

Gauricus findet, dass die Perspective eigentlich Sache des Malers
sei, sich jedoch mit Leichtigkeit auf die Bildhauerkunst iibertragen
lasse. Er theilt sie in einen physiologischen und einen graphischen

1 Vgl. auch die beiden Verzeichnisse von Perspectiv-Schriftstellern in der
,» Prefatione “ zu Vignola’s ,,Le due regole“ und in Jacdpo Morelli’s, ,, Notizia
d’ opere di disegno*, 1. Ausg. (1800), S. 143 fg.
2 J.omazzo, ,,Trattato®, lib. V, cap. 21—24.
Gauricus. 4
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Theil, offenbar geleitet durch Aristoteles, der ihr eine Mittelstellung
zwischen naturwissenschaftlichen und mathematischen Wissenschaften
anweist.! )

Die physiologische Perspective, fihrt er fort, hat es zu thun mit
der Erklirung der Einwirkung alles Undurchsichtigen auf unser Sehen,
sowie mit der Entstehung des Sehens auf directem Wege, auf dem Wege
der Spiegelung und dem der, Brechung der Strahlen.? Auf diese will
er nicht niher eingehen, da sie seinem Thema ferner stehe und schon
im Alterthum Bearbeiter gefunden habe. (leichwol kommt er am
Schlusse dieses Abschnittes nochmals auf sie zu sprechen, um, mehr
in #sthetisirender Weise, einige Kategorien (,species®) derselben an-
zugeben, wozu er sich von den alten Theoretikern der Redekunst,
Hermogenes und Quintilian, hatte ermuntern lassen. Diese Kategorien
haben zwar, wie er selbst meint, mit Ausnahme einer einzigen nur
fir den Dichter, nicht fiir den bildenden Kiinstler, Bedeutung, sollen
aber dennoch hier erwihnt werden. Es sind vor allem zwei: die
woognveta®, d. h. die Klarheit des eigentlichen Vorgangs, und die
»euxplvetatt, d. h. die Wirkung des schmiickenden Beiwerks; die
letztere ist wiederum mehrerlei Art: sie ist ,,évapyeta’’, wenn sie er-
kennen lisst, was dem eigentlichen Vorgange vorausgegangen ist,
»Ep@aatg*’, wenn angedeutet wird, was auf ihn folgt, ,,auqBorla‘:,
wenn eine zweifache Auslegung moglich ist, wie z. B. wenn Gauricus,
dem Polygnot folgend, einen Krieger so darstellt, dass man im Zweifel
bleibt, ob er auf sein Pferd hinauf- oder von diesem herabsteigen
will, oder endlich sie ist ,,voqua‘‘, so oft mehr wahrgenommen
als ausdriicklich angegeben wird.3 Fiir jede dieser’ Kategorien
werden Verse als Beispiele angefiihrt.

Die graphische Perspective, auf die es hier eigentlich allein
ankommt, ist wiederum zweifacher Art, je nachdem sie die ganze Dar-

! Aristoteles, ,,Physik, lib. IL, cap. 2 nennt Perspective, Musik, Astrologie
»T& Quowdtepa ThY padnud:wvé Vgl ,Scritti letterari di Lionardo%, No. 13.

2 Diese Eintheilung findet sich auch in Heliodor’s ,,Optik%, die wir jedoch
nicht als Gauricus’ Quelle ansehen koénnen.

3 Vgl. Hermogenes, ,,I[ept t3eéve, lib. I, cap. 2—4, ,,IIep} pe9ddov Sewvdrntog,
cap. 35, ,llepl tdv ordcewv¥, sectio 14; Quintilian lib. IV, cap. 2, VI, 2, 3,
Vi1, 9, 10, VIII, 2—5, IX, 2, 4. Was iiber Polygnot gesagt wird, erzihlt
Plinius XXXV, 9 (35) 59.
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stellung (,,totum opus®) oder deren einzelne Theile (,singulas partes®)
betrifft, also entweder das Gesichtsfeld abgrenzt oder die dem Blicke
begegnenden Gegenstinde in Betracht zieht. Zur Erliuterung seiner
Darlegungen nimmt Gauricus mehrere Constructionen vor. Diese
aber werden nur beschrieben, sind nicht als Zeichnungen dem ge-
‘druckten Texte eingefiigt, sodass wir darauf angewiesen sind, sie, so
gut es moglich ist, nach ihrer Beschreibung zu reconstruiren.

Fiir die erstere Art der graphischen Perspective, fiir diejenige,
welche die ganze Darstellung (,totum opus*) betrifft, hat Gauricus
eine Construction der Grundfliche (,,planum®) in Erfahrung gebracht,
die wir in Figur 3 ausfiilhren wollen. Nachdem die Mittel- und die
Grundlinie (mn und BC), mithin die Bildfliche (B CDE) bestimmt ist,
wird folgender Weg vorgeschrieben, um die Eintheilung der Grund-
fliche in Quadrate zu gewinnen: man errichtet auf der Grundlinie
(yaequorea®, BC), auf der man sich vorher Theilpunkte in gleichen
Abstinden (h' g’ f’ etc. bis f g h) angegeben hat, eine mannshohe
Linie (,in humanam staturam®, zS), zieht nun erstens von ihrem
Scheitelpunkte aus nach den End- und Theilpunkten der Grund-
linie Gerade (SC Sh Sg etc. bis Sg’ Sh’ SB) — wobei der Durch-
schnittspunkt der ZHussersten Geraden (SB) mit der senkrechten
Mittellinie (mn) des Bildes (also Punkt A) die H6he der Horizontlinie
(»plani finitrix“, H'H) bestimmt —, zieht sodann zweitens Gerade
von der Grundlinie nach der Horizontlinie (CA hA gA etc) und
drittens von einer Seite zur andern (die Diagonalen BH und CH').
Schliesslich soll man die erhaltenen Durchschnittspunkte verbinden.
Der letzten Anweisung gemiss verbinden wir zunichst die gleich-
hoch liegenden -Durchschnittspunkte (der Geraden Ah Ag etc.
bis Ag’ Ah' und der Diagonalen) miteinander durch Wagrechte.
Wollten wir uns aber hiermit begniigen, so wire Punkt S durchaus
tiberfliissig. Da letzterer Punkt jedoch gewiss eine Bestimmung hat,
die von ihm ausgehenden Geraden ganz sicher auch fiir die Con-
struction benutzt werden sollen, so legen wir gleicherweise Wag-
rechte durch diejenigen Durchschnittspunkte, die sich, weil keine
anderen in gleicher Hoéhe vorhanden sind, nicht mit anderen
durch Wagrechte verbinden lassen, (also durch die Punkte, welche
einestheils den Durchschnitt der Geraden Sg Sf etc. und der Dia-
gonale CH’, anderntheils den Durchschnitt der Geraden Sh Sg Sf etc.
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und Ah Ag Af etc. bezeichnen).! So erhalten wir die gesuchten
Traversalen, welche in Verbindung mit den von der Grundlinie
nach A gezogenen Geraden die Grundfliche des Bildes in regel-
missige Vierecke getheilt erscheinen lassen. In der nachstehenden
Figur 3 sind die ersten 10 Traversalen, die sich auf diese Weise
ergaben, gezogen, von den weiteren aber, weil sie bei den klei-
nen Maassverhiltnissen der Figur schwer zu unterscheiden wiren,
nur noch zwei angegeben.

Figur 3.

Diese Construction ist freilich einigermassen verwickelt und von
Gauricus nicht einmal mit der nothigen Klarheit beschrieben. Dass
wir sie dennoch richtig aufgefasst haben, beweisen uns die beiden
in der Kirche der Eremitani zu Padua befindlichen Fresken Man-
tegna’s, auf deren Grundfliche noch simmtliche Traversalen erkenn-
bar sind: die nebeneinander gemalten und zusammen construirten
Bilder der Taufe durch Jacobus und der Vorfilhrung des Apostels
vor den Richter. Wenn, wie in Figur 3, die Eintheilung der Grund-

1 Nur diejenigen Punkte bleiben unberiicksichtigt, welche anderen gar zu
nahe stehen, um verwerthet werden zu kénnen, z. B. der Durchschnitt von Sh
und CH' (weil dem von Ah und CH’ zu nah) von Sh’ Sg’ etc. und BH.
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linie und die mannshohe Linie dem Fresco entsprechend gewihlt
werden, so ergibt sich bei der Construction genaue Ubereinstimmung
mit den Transversalen des Fresco, ein Beweis, dass letzteres nach
dieser Construction angelegt ist.! Ausser den 10 ersten haben wir
zu weiterem Vergleiche noch zwei entferntere Transversalen, welche
der z0. und 3o0. des Fresco entsprechen, gezogen. So hilft uns
erst die Eremitani-Kapelle zum richtigen Verstindniss des Gauricus,
und umgekehrt liefert uns dann Gauricus den Schliissel zu der sonst
unerklirlichen Perspective des Mantegna.

In den beiden Fresken versieht Punkt A den Dienst des Augen-
punktes. Und an die Stelle der mannshohen Linie hat Mantegna
einen vereinzelten Krieger gestellt, der den Beschauer fest anblickt.
Die Ahnlichkeit mit der Bronzebiiste, die in Mantua sein Grab
schmiickt, lisst uns in ihm den Maler selbst erkennen. In der
Mitte seines Gesichts liegt Punkt S der Construction. Die sonder-
bare Verdoppelung der Grundlinie, durch welche Mantegna die zu
weite Entfernung der ersten Traversale von der wirklichen Grund-
linie berichtigt hat, haben wir in der linken unterer Ecke unserer
Figur (iibér den Punkten B bis €’) ausgefiihrt.

Sollen wir nun von der Richtigkeit oder Falschheit dieser pa-
duaner Construction Rechenschaft geben, so ist vor allem zu be-
tonen, dass von Augenpunkt und Distanzpunkt zwar nicht ausdriick-
lich die Rede ist, aber Punkte, welche deren Dienste thun, verwendet
werden, sodass ein directer Vergleich mit dem Verfahren Alberti’s,
das auf richtiger und bewusster Verwendung beider Punkte beruht,
dennoch méglich wird. Dem Augenpunkte entspricht Punkt A, dem
Distanzpunkte sowol H wie H'. Ersterer liegt also in der Mitte der
Horizontlinie, letzterer um die halbe Linge der Grundlinie davon

1 Als wir die Construction auf den Photographien, welche Naya von den
beiden Fresken aufgenommen hat, ausfiihrten, fanden wir die Traversalen folgen-
dermaassen bestimmt: in den Durchschnittspunkten 1) der Diagonalen und der
Geraden Ah Ag Af etc. liegen die Transversalen: No. 1 3 5 (7 nur ungenau)
10; 2) der Diagonale CH' und der Geraden Sg Sf etc. liegen: No. 2 4 6 8
11 13 (14 auf Linie Sz) 16 18; 3) der Geraden AC Ah Ag etc. und Sh
Sg etc. Hegen: No. 9 10 11 12 13 15 17 19. Die ersten 20 Transversalen,
mit Ausnahme zweier, No. 7 und 20, ergeben sich genau so, wie sie im Fresco
vorhanden sind. Fiir die entfernteren wird, da sie immer mehr zusammenriicken,
die Messung auch in den grossen Photographien unsicher.
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entfernt. Ein Bild, nur mittelst dieser zwei Punkte construirt, wiirde
eine unmdoglich stark verkiirzte, also verzerrte Ansicht liefern, da
wir einen Gegenstand niemals aus einer Entfernung, welche nur seiner
halben Grosse gleichkommt, klar zu sehen, folglich auch nicht ab-
zuzeichnen vermdgen. Um nun dem Fehler einer zu starken Ver-
kiirzung zu entgehen, ihn, da man ihn nicht zu verbessern weiss,
wenigstens zu verdecken, wird ein dritter Punkt, der ,Scheitelpunkt“
der mannshohen Linie (S) geschaffen. Er bietet die Mittel, die in
ihrer Tiefenausdehnung simmtlich zu gross gerathenen Quadrate
nochmals in. horizontaler Richtung zu theilen. Durch diese weitere
Theilung werden die Quadrate bald in zwei, bald in drei Theile
zerlegt, welche aber nun keine richtig verkiirzten Quadrate, sondern,
ohne dass der Maler es gewollt hat, nur Rechtecke vorstellen.

Die ganze Construction, die sich des ,Scheitelpunktes® bedient,
kann, da dieser keine optische, natiirliche Bedeutung besitzt wie der
Augen- und der Distanzpunkt, kein richtiges Bild ergeben, und selbst
ein annehmbares, wie Mantegna’s Fresken es bieten, nur in dem be-
sondern Falle, wenn wie hier der ,Scheitelpunkt“ so gewihlt wird,
dass die mit seiner Zuhiilfenahme entstandenen Traversalen sich den
iibrigen Traversalen, zu denen der Augenpunkt verholfen hat, ge-
schickt einfiigen. In allen anderen Fillen, welche die letztere Be-
dingung nicht erfiillen, ist diese Construction unbrauchbar. Sie ist,
um ein zusammenfassendes Urtheil zu fillen, mathematisch nicht
richtig, wohl aber kunstvoll erdacht, und gereicht also ihrem Erfinder,
dem Mantegna oder seinem Lehrer Squarcione, gleichwol zur Ehre.

Ein allgemein brauchbares Resultat erzielt diese paduaner Con-
struction nicht. Sie geniigt aber ganz gut der Anforderung, dass, wie
Gauricus sich ausdriickt, Figuren, die man auf die so gefundene Grund-
fliche stellt, in richtiger Entfernung voneinander zu stehen (,et co-
haerere et distare uti oportuerit“) scheinen. Da musste es sich nun
freilich weiter fragen, wie man denn diese Figuren, iiberixaupt die
einzelnen Theile der Darstellung, eigentlich zeichnen solle.

Bevor Gauricus sich dieser zweiten schwierigen Frage zuwendet,
versucht er noch, die auf die ganze Darstellung beziigliche Perspec-
tive besser zu erkliren. Zu diesem Zwecke nimmt er eine Einthei-
lung der Perspective in die Optik, Anoptik und Katoptik, d. h. in
das Geradeaus-, Aufwirts- und Abwirtssehen, vor. Die Bildfliche,
behauptet er, miisse beim Geradeaussehen als Wand, beim Aufwirts-
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sehen als Himmel, beim Abwirtssehen als Erde angeséhen wer-
den. Beim Geradeaussehen konne man die in zweiter und drit-
ter Reihe stehenden Figuren nur durch die Zwischenriume der vor-
deren Figuren erblicken, und zwar glaube der Beschauer von den
vorderen etwas mehr als die Hilfte wahrzunehmen, wihrend ihm
die in zweiter Reihe stehenden Figuren flacher, die in dritter
Reihe stehenden noch flacher erscheinen: wie sich an vielen alten
Kunstwerken beobachten lasse. Nach diesem allgemeinen Gesetz
erfordere die Darstellung von Figuren, welche nach der Tiefe zu
von anderen entfernt sind, ein stirkeres Relief (, prominebit exte-
rius planum®). Beim Aufwirtssehen habe man darauf zu achten, wie
gross Entfernung und Hohe der darzustellenden Gegenstinde vom
Standpunkte des Beschauers aus seien, und wie sich die Sehstrahlen
auf die einzelnen Dinge vertheilen, da ja dem Niheren eine grossere,
dem Entfernteren' eine kleinere Gestalt zukomme. Beim Abwiirts-
sehen endlich, dem hiufigsten und schwierigsten Falle, habe man
die Dinge so vor sich, dass die entfernteren iiber den niherstehen-
den angebracht werden miissten.

Wenn diese letzten Sitze einzelnen Theoremen Euklid’s ent-
sprechen !, also nicht zweifellos das Ergebniss eigener Natur-
beobachtung sind, so hat Gauricus gleichwol Euklid’s Schrift iiber
die Optik nicht in dem Maasse als ausgiebige Quelle benutzt, wie
er es gekonnt hitte. Dasselbe muss von der ihm vielleicht ganz
unbekannten Schrift Heliodor’s gesagt werden, in welcher' sich die
obige Eintheilung in directes Sehen, in Spiegelung und Brechung
der Strahlen findet. Auch fiir den folgenden Theil hitte aus beiden,
damals fretlich nur in griechischen Handschriften vorliegenden Schrif-
ten Nutzen gezogen werden konnen.

Die zweite Art der graphischen Perspective, die Wiedergabe der
einzelnen Gegenstinde (,singulae partes“), wie sie erscheinen,
nicht wie sind, muss unaufhorlich zur schwierigen Methode der
Verkiirzungen (,,decurtationes“) greifen, deren Verstindniss durch die
folgenden Erliuterungen sehr erleichtert werden soll. In einem
ersten Beispiele sucht Gauricus die Seitenansicht eines Dreiecks
oder Vierecks zu gewinnen, indem er um die ganze und um die
halbe Figur je einen Kreis beschreibt und dann die Eckpunkte

! Euklid, ,,Optik%, Theorema 5 und I10.
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der Figur von der Peripherie des grosseren Kreises auf die des
kleineren iibertrigt, wobei er sie nach Bediirfniss verschiebt. Da-
nach wiirden in nachstehender Figur 4 das Viereck abcd und das
Dreieck cnd in der Verkiirzung die Gestalt cmnp und 